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Статья посвящена специфике применения терминов «симфония» и «увертюра» (в раз-
личных вариантах их написания) в XVII — первой половине XVIII в. Ее актуальность об-
условлена тем, что объективный взгляд на музыкальную культуру эпохи барокко пред-
полагает необходимость изучения аутентичной терминологии, включая столь важные 
термины, как «симфония» и «увертюра», трактовка которых существенно отличалась от 
значений, давно уже утвердившихся в музыкознании. Поскольку специальных работ на 
эту тему до сих пор не было опубликовано, информация, приведенная в статье, безуслов-
но, способствует расширению знаний о том, что реально подразумевали композиторы 
и издатели далекого прошлого, используя, казалось бы, хорошо знакомые нам термины. 
Данные, полученные в результате изучения многочисленных музыкальных источников 
(печатных и рукописных), а также крупнейших европейских словарей того времени, сви-
детельствуют о  значительной вариантности в  использовании исследуемых терминов, 
которые применялись в отношении музыки для разных исполнительских составов (ор-
кестровой, сольной и ансамблевой), причем симфониями могли именоваться даже во-
кальные опусы. Более того, называвшиеся в XVII — первой половине XVIII в. симфони-
ями и увертюрами музыкальные сочинения (или их разделы) подчас демонстрируют за-
метные различия в композиционном и содержательном отношении. При этом они были 
ориентированы не только на концертную и театральную практику, но и на любительское 
музицирование, исполнение в придворном быту и даже в церкви. Особо подчеркивается, 
что и «симфония», и «увертюра» в эпоху барокко (в отличие от музыкальной практики 
последующего времени) лишь отчасти играли роль определенных жанровых наимено-
ваний (прежде всего в отношении так называемых неаполитанских оперных симфоний 

*  Исследование выполнено при финансовой поддержке РФФИ в  рамках научного проекта 
№  20-012-00152  «Жанры и  формы старинной инструментальной музыки в  аспекте аутентичного 
подхода к историческому музыкознанию».
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и французских увертюр) и в целом использовались гораздо более многообразно, чем это 
следует из тех традиционных представлений, на которые в значительной мере опирается 
современная теория музыкальных жанров.
Ключевые слова: эпоха барокко, симфония, увертюра, сюита, инструментальная музы-
ка, опера, музыкальный жанр, музыкальный источник.

Среди используемых в  музыкознании терминов есть немало таких, которые 
выступают в  качестве жанровых наименований, указывая прежде всего на при-
надлежность конкретных сочинений к тем или иным устойчивым типологическим 
разновидностям1. При этом в  современном представлении музыкальному жан-
ру, как правило, соответствует какое-то одно наименование. А  термин, который 
его представляет, обычно имеет строго определенное значение. Однако если мы 
мысленно перенесемся в эпоху барокко, то обнаружим совершенно иную картину: 
нередко один и тот же жанр (например, сюита в нашем сегодняшнем понимании) 
мог иметь несколько разных названий, при том что каждое из них могло обладать 
достаточно широким спектром значений.

Подобного рода терминов-наименований насчитывается немало, но мы оста-
новимся лишь на двух — симфонии и увертюре. Во-первых, исходя из классиче-
ского афоризма «Никто не обнимет необъятного» (тем более в рамках журнальной 
статьи). А  во-вторых, и  это главное, в  музыковедении (причем не только отече-
ственном) вопрос о том, что означали соответствующие термины в музыке эпохи 
барокко, до конца еще не прояснен.

Положение дополнительно осложняется тем, что часто стоящие за ними раз-
новидности музыкальных сочинений в профессиональной литературе во многом 
рассматриваются сквозь призму традиционных представлений об одноименных 
инструментальных жанрах, которые сложились в  музыкознании в  значительной 
мере на основе реалий совершенно иной, а именно классико-романтической, эпо-
хи. Показательно в этой связи, что автор настоящей статьи, давая характеристику 
развития жанра увертюры в XVII — первой половине XVIII столетия в своей мо-
нографии, опубликованной в 2005 г. и до сих пор остающейся единственной серь- 
езной работой обобщающего плана о  барочных увертюрах [2], исходил прежде 
всего из той важнейшей составляющей современного «двуединого» представления 
об увертюре2, согласно которой она в первую очередь оказывается вступительной 
оркестровой пьесой к практически любому сценическому сочинению (а также по-
добному ему произведению кантатно-ораториального типа)3.

1  Напомним, что, согласно классическому определению из отечественной «Музыкальной эн-
циклопедии», под жанром подразумевается «многозначное понятие, характеризующее исторически 
сложившиеся роды и  виды музыкальных произведений (курсив мой.  — Ю. Б.) в  связи с  их проис-
хождением и жизненным назначением, способом и условиями (местом) исполнения и восприятия, 
а также с особенностями содержания и формы» [1, стб. 383].

2  Как гласит определение из  отечественного «Музыкального энциклопедического словаря» 
(1990), увертюра есть «инструментальное вступление к крупному произв[едению] (опере, балету, 
оратории, театр[альному] спектаклю), а также самостоятельное сочинение» [3]. Примерно о том же 
говорится и в The New Grove Dictionary of Music and Musicians во втором издании (2001; далее — 
NGD2): увертюрой является «пьеса умеренных размеров, предваряющая драматическое сочинение 
либо предназначенная для концертного исполнения» [4].

3  Добавим, что место собственно концертных увертюр (в эпоху барокко еще не существовав-
ших) в  упомянутой монографии [2] фактически заняли именовавшиеся в  то время увертюрами 
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Что касается симфонии, то история этого важнейшего жанра оркестровой музы-
ки последних двух с половиной столетий4 в эпоху барокко лишь начиналась. А пото-
му неудивительно, что этот ее этап так и не оказался удостоен сколь-либо серьезного 
специального исследования. Существует, конечно, ряд крупных работ о симфонии 
XVIII в. в целом [6; 7], но в них акцент явно сделан уже на постбарочный репертуар.

Между тем сам термин «симфония» активно применялся на протяжении прак-
тически всей эпохи барокко. Поэтому для осознания того, что же собственно за 
ним стоит, нам придется выйти за привычные рамки истории симфонии как жан-
ра, обратившись в том числе к феномену барочной увертюры. И это при том, что 
отношение терминов Sinfonia и Ouverture в интересующий нас временной период 
было по меньшей мере неоднозначным, что, кстати, стало дополнительным стиму-
лом к тому, чтобы обратиться к изучению специфики аутентичной терминологии.

Итак, начнем с  термина «симфония», который в  XVII  — первой половине 
XVIII в. использовался в европейской музыке в разных формах. Из них наиболее 
распространенной была итальянская версия — Sinfonia, получившая распростра-
нение во многих странах (в том числе немецкоязычных). Правда, во Франции, где, 
как известно, предпочитали собственную терминологию и с определенным недове-
рием относились к итальянским обозначениям, в ходу были сугубо национальные 
варианты — Simphonie или Symphonie, а в Англии, наряду с итальянской версией, 
применялась также собственно английская (Symphony).

В свою очередь, все эти разнообразные по написанию и  произношению ва-
рианты, как известно, являются производными от латинского слова Symphonia, 
имевшего явные греческие корни5 и при этом за долгую историю своего бытования 
применявшегося в  разных значениях. Согласно NGD2, изначальным собственно 
музыкальным значением слова Symphonia признается некое согласие звуков («an 
agreement of sounds») [8], иначе  — консонирующее созвучие6, что, кстати, впол-
не согласуется с  одним из  значений, зафиксированных в  «Музыкальном слова-
ре» Джеймса Грассино (1740), создававшемся в интересующую нас эпоху барокко, 
а именно: «созвучие, согласие нескольких звуков, приятных для уха» [10, p. 250].

Если обратиться к средневековой теории музыки, то, судя по всему, трактовка 
понятия «симфония» как некоего консонантного созвучия была в ней, несомненно, 
основной, но не единственной. Во всяком случае Гвидо Аретинский в «Послании 
о незнакомом распеве» (Epistola de ignoto cantu) использовал слово symphonia в зна-
чении «мелодия», на что обращает особое внимание С. Н. Лебедев [11, c. 131], опуб- 
ликовавший в 2015 г. критический перевод данного источника на русский язык.

Еще одна сфера применения термина «симфония» во времена Средневековья 
и Ренессанса имела непосредственное отношение к музыкальному инструментарию. 
Правда, NGD2, указывая на различные источники и  разнообразные версии напи-

многочисленные сочинения сюитного типа (говоря современным языком, увертюры-сюиты), кото-
рым (что вполне естественно) оказалось также посвящено немало страниц.

4  В NGD2 о симфонии сказано, что к концу XVIII в. она стала «главной формой воплощения 
(the chief vehicle) оркестровой музыки» [5].

5  От συμφωνία (др.-греч.) — «созвучие», «согласие» или «стройность».
6  Во втором издании энциклопедии Die Musik in Geschichte und Gegenwart (далее — MGG2) уточ-

няется, что пифагорейская музыкальная теория относила к симфониям лишь интервалы определен-
ного типа, которые демонстрировали простейшие числовые отношения: октаву (2:1), квинту (3:2), 
кварту (4:3), а также ундециму (8:3), дуодециму (3:1) и двойную октаву (4:1) [9].
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сания самого слова, дает весьма широкий разброс вариантов: от некоего ударного 
инструмента, о котором еще в VII в. сообщал Исидор Севильский, до общего наиме-
нования клавишно-струнных инструментов во втором томе трактата Михаэля Пре-
ториуса Syntagma Musicum (1619). При этом, однако, подчеркивается, что чаще всего 
симфонией называли инструменты, способные воспроизвести простейшее бурдон-
ное многоголосие, а именно волынку и особенно органистр (hurdy-gurdy) [12].

В эпоху Возрождения термин Symphonia мог использоваться и в качестве со-
бирательного наименования многоголосных сочинений. Так, при публикации пя-
тидесяти двух четырехголосных мотетов разных авторов, предпринятой в 1538 г. 
в Виттенберге Георгом Рау, все эти композиции были названы симфониями [I]. По-
мимо упомянутого издания, в MGG2 (где к истории симфонии как термина подо- 
шли более обстоятельно, чем в NGD2) указан еще ряд сборников XVI в., на титуль-
ных листах которых (отпечатанных на латыни) фигурирует термин «симфония» 
[13, Sp. 16–7]. Причем издавались такие сборники также в Италии и Нидерландах7.

А на исходе XVI столетия термин «симфония» (уже в его итальянской версии 
Sinfonia) обнаружил себя в ином качестве. Им, в частности, стали обозначать от-
носительно завершенные фрагменты музыки вокальных либо сценических сочине-
ний, которые надлежало исполнять инструменталистам8. Впоследствии эта прак-
тика получила свое развитие уже в эпоху барокко.

Специальных исследований о том, каким образом термин «симфония» исполь-
зовался в те времена в музыкальной практике, до сих пор не опубликовано. Хотя 
примерное представление об этом, разумеется, существует, и оно прежде всего по-
лучило фиксацию в различных справочно-энциклопедических изданиях. Правда, 
если мы обратимся к уже не раз упомянутому NGD2, то, по сути, обнаружим там 
не более чем набор разных фактов, причем рассредоточенных между двумя ста-
тьями — «Sinfonia» [14] и «Symphony» [5]9. Более того, складывается впечатление, 
что Сьюзен Кусик, отвечавшая в первой из них за блок, названный «To 1700», либо 
не слишком хорошо владела материалом, либо задалась целью продемонстриро-
вать весьма странную логику повествования. Так, утверждая, что «как инструмен-
тальная музыка, симфония, кажется, поначалу считалась аналогом ансамблевой 
канцоны» [14, p. 419], она в следующем же предложении замечает, что «Церковные 
симфонии» (Ecclesiastiche sinfonie) Адриано Банкьери (1607) могут также быть на-
званы «французскими канцонами» (canzoni francesi), что, казалось бы, близко к ис-
тине, ибо упомянутое собрание из  двадцати  церковных симфоний при издании 
было озаглавлено как Ecclesiastiche Sinfonie dette Canzoni in aria Francese [V]. Но про-
блема в том, что данный опус Банкьери состоит из вокальных (!) сочинений. Далее, 

7  См., например, сборник четырехголосных мотетов работавшего в Ферраре французского ма-
стера Жана [II] или составленную Губертом Валрантом (Hubert Waelrant) антологию многоголосных 
мадригалов разных авторов [III].

8  Сьюзен Кусик датирует первый случай появления в печати термина Sinfonia в таком смыс-
ле 1591 г. [14], имея в виду публикацию знаменитых интермедий к комедии Джироламо Баргальи 
«Паломница» (La Pellegrina), представленных в мае 1589 г. во Флоренции [IV].

9  В данном случае налицо разграничение, условно говоря, современного и старинного поня-
тий о симфонии, причины которого вполне понятны, но применительно к барочной музыке пред-
ставляются явно антиисторичным решением. В  этом отношении предпочтительнее оказывается 
позиция MGG2, где случаи использования термина «симфония» (в  различных вариантах его на-
писания) как наименования музыкальных сочинений (начиная с XVI столетия) описаны в единой 
статье Symphonie [13].
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буквально через запятую, говорится о  том, что «симфонии таких композиторов, 
как Саломоне Росси (Sinfonie e gagliarde, 1607, 1608, 1622  и  др.), Антонио Трои-
ло (Sinfonie, scherzi… et fantasie, 1608), Лодовико Виадана (Sinfonie musica, 1610) 
и Дж. Дж. Капспбергер (Libro primo di sinfonie, 1615) — самостоятельные ансамбле-
вые пьесы прелюдийной природы, многие из которых очень близки к составному, 
временами контрапунктическому стилю современной им канцоны» [14, p. 419]. Раз-
умеется, можно было бы закрыть глаза на тот факт, что сборник инструментальных 
сочинений Росси, опубликованный в Венеции в 1622 г., называется иначе (Il quarto 
libro de varie sonate, sinfonie, gagliarde, brandi, e corrente), хотя в серьезном энцикло-
педическом издании такая «погрешность», пожалуй, не слишком уместна10. Но как 
в этот перечень попал сборник Троило [VI], совершенно непонятно. Ведь его не-
большие двухголосные композиции, предполагающие, кстати, различную манеру 
исполнения (per cantar & sonar), что прямо указано на титульном листе (рис. 1), ни-
какого сходства с ансамблевыми канцонами (по крайней мере в фактурном и ком-
позиционном аспектах) не обнаруживают. А  что собой представляют canzoni da 
sonare, композитор прекрасно знал, поскольку еще в 1606 г. издал свою «Первую 
книгу канцон» для 4 и 5 голосов [VII].

Согласитесь, после таких «нестыковок» в, казалось бы, эталонном справочном 
издании в очередной раз убеждаешься, что подлинную информацию можно полу-
чить лишь из  первоисточников, которые, собственно, и  стали объектом нашего 
внимания.

Если верить крупнейшим лексикографическим изданиям конца XVII — первой 
трети XVIII столетия, отражающим, как принято считать, нормы употребления тех 
или иных лексем, у слова «симфония» в Европе того времени было два основных 
значения. С одной стороны, под симфонией понималось консонантное созвучие и, 
в более широком смысле, всяческое гармоничное сочетание. С другой — любая му-
зыка, рассчитанная на инструментальное исполнение. Так, во «Всеобщем словаре, 
содержащем все слова французского языка», составленном в последней четверти 
XVII в. Антуаном Фюретьером, читаем: «СИМФОНИЯ. Музыка, звуки, созвучия 
(accords), приятные для слуха, будь то голос или инструменты <…>. СИМФОНИЯ 
относится иногда только к музыке для инструментов» [15, s. p.]. Примерно то же 
определение содержится в подготовленной Эфраимом Чеймберсом в первой чет-
верти XVIII столетия британской «Циклопедии, или Всеобщем словаре ремесел 
и наук»: «СИМФОНИЯ, в музыке — консонанс или сочетание (consort) несколь-
ких звуков, приятное для уха; будь то вокальное или инструментальное <…>. Не-
которые авторы считают симфонией лишь музыку для инструментов» [16, p. 162]. 
Не слишком оригинальна и  трактовка, предложенная в  хорошо известном «Му-
зыкальном лексиконе» Иоганна Готфрида Вальтера: «Symphonia (лат.), Symphonie 
(фр.) в  общем означает все, что звучит совместно; в  частности же она означает 
такую композицию, которая исполняется только инструментами» [17, S. 589].

Однако обращение к многочисленным свидетельствам того времени показы-
вает, что интересующее нас слово применялось гораздо более многообразно.

10  Добавим также, что тезис о подобии ансамблевых композиций из вышеупомянутых публи-
каций Росси инструментальным канцонам того времени явно небесспорен. Хотя это, разумеется, 
предмет отдельного исследования.
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В той или иной мере оно распространилось на все основные сферы барочной 
музыкальной практики, которые, если экстраполировать на них стилевую типоло-
гию, предложенную Марко Скакки еще в середине XVII в. [18]11, можно определить 
как музыку церковную, театральную и камерную12. Достаточно вспомнить хотя бы 
об именовавшихся симфониями оперных увертюрах, инструментальных интро-
дукциях к католическим мотетам, лютеранским кантатам и англиканским антемам, 
а также о тех многочисленных инструментальных симфониях нетеатрального про-

11   Уточним, что сам итальянский теоретик имел в виду исключительно вокальную музыку.
12  Под камерной в  данном случае понимается практически вся музыка (как вокальная, так 

и инструментальная), рассчитанная на исполнение в подчеркнуто светской («камерной») обстанов-
ке, исключая, естественно, предназначавшуюся для разного рода театральных представлений.

Рис.  1. Титульный лист партии кантуса в венецианском 
издании двухголосных композиций Антонио Троило 1608  г. 
[VI]. Изображение заимствовано из Библиотеки Петруччи. 
https://imslp.org/wiki/Sinfonie%2C_scherzi%2C_ricercari%2C_
capricci_et_fantasie_a_due_voci_(Troilo%2C_Antonio)
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исхождения, сочинение и публикация которых немало способствовали расширению 
репертуара как профессиональных капелл, так и любительского музицирования.

Кстати, в изданиях подобного рода (равно как и в многочисленных манускрип-
тах) термин «симфония» можно обнаружить, во-первых, на титульных листах (в ос-
новном во множественном числе — при перечислении наименований конкретных 
жанров, которые в данных сборниках представлены, либо в качестве единого собира-
тельного наименования всех этих композиций13); во-вторых — на тех страницах, где 
зафиксировано содержание сборников (при наличии таковых страниц), и, наконец, 
в-третьих, в самом начале текстов отдельных сочинений (в качестве заглавия).

Причем следует иметь в виду, что информация с титульного листа не всегда 
точно соответствует тому, что присутствует внутри сборника. Так, публикация ин-
струментальных сочинений ор. 22 Бьяджо Марини (1655) [VIII] содержит не толь-
ко сонаты, как можно предположить из  ее названия, но  и, среди прочего, шесть 
небольших инструментальных пьес в разных тонах, каждая из которых обозначена 
как Sinfonia. А в сборник ор. 6 Джузеппе Торелли (1698) [IX] наряду с шестью че-
тырехголосными концертами оказались включены также шесть вовсе не анонси-
рованных сочинений для трех голосов, названных симфониями. Если же открыть 
ноты ансамблево-оркестровых сочинений ор. 2 Томазо Альбинони (1700) [X], там 
обнаружатся, вопреки обещанным на титуле симфониям, шесть композиций, име-
нуемых сонатами. Примерно такая же картина складывается и со сборником ка-
мерных симфоний op. 2 Николы Порпоры (1736) [XI], где непосредственно в пар-
тиях каждое такое сочинение обозначено как Concerto.

В целом на основании изучения музыкальной практики эпохи барокко и с уче-
том весьма показательного замечания Себастьяна де Броссара (рис. 2), согласно 
которому «любая музыка или композиция, которая хороша для слуха, является 
истинной симфонией» [20, s. p.], можно прийти к выводу, что термин «симфония» 
в то время мог быть использован для обозначения практически любого много-
голосного сочинения. И действительно, он нередко выступал фактически в роли 
обобщенного наименования музыкальной пьесы вообще, вне зависимости от ее 
размеров, типа формы, функционального предназначения, не указывая при этом 
однозначно на тот или иной конкретный жанр. Более того, с конца XVI и как ми-
нимум до середины XVII столетия симфонией могла признаваться не только сугу-
бо инструментальная, но и вокальная композиция, подтверждением чему могут 
служить хотя бы такие известные собрания, как две книги «Священных симфо-
ний» Джованни Габриели (1597, 1615) или три опуса «Священных симфоний» Ген-
риха Шютца (1629, 1647 и 1650). И лишь в дальнейшем термин «симфония» стал 
использоваться исключительно в отношении инструментальной музыки. Но его 
применение в качестве названия того или иного сочинения чаще всего не зави-
село напрямую от размеров произведения, формы и тех исполнительских сил, на 
которые рассчитывал автор. К примеру, Иоганн Себастьян Бах, как известно, на-

13  Напомним в этой связи, что в те времена музыкальные сочинения (если это, конечно, не 
были крупные музыкально-сценические или кантатно-ораториальные композиции) в большинстве 
случаев публиковались теми или иными собраниями, да и композиторское творчество во многом 
было ориентировано на подобную практику (даже если те или иные сочинения оставались неопуб- 
ликованными, авторы нередко объединяли их в разного рода подборки). В одной из статей автор 
этих строк предложил именовать большую часть таких собраний барочными опусами, причем вне 
зависимости от наличия у них реальных опусных номеров [19, с. 18].
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звал симфониями свои сравнительно небольшие моноаффектные пьесы для кла-
вира (BWV 787–801), в то время как его современник Кристоф Граупнер именовал 
таким же образом гораздо более масштабные сочинения из трех и более частей, 
предназначенные для ансамблево-оркестрового состава (GWV 501–612)14.

14  Пользуясь случаем, в  очередной раз подчеркнем неуместность использования в  научной 
литературе русскоязычного термина «синфония», возникшего в результате буквальной транслите-
рации итальянского слова Sinfonia якобы с целью четкой дифференциации барочных композиций 
от классических симфоний. Мало того, что ни один из  толковых словарей русского языка слова 
«синфония» не содержит, так оно еще может породить неверное представление о терминологиче-

Рис.  2. Страница из первого издания «Музыкального словаря» 
Себастьяна де Броссара [20], содержащая определение симфонии 
(в левом столбце). Национальная библиотека Франции, Париж. 
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8623304q/
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При этом названные симфониями инструментальные композиции могли 
быть относительно самостоятельными творческими феноменами (вроде отдель-
ных симфоний Антонио Вивальди или Иоганна Готлиба Грауна), в том числе входя 
в те или иные большие опубликованные собрания (как, скажем, симфонии из op. 3 
и ор. 5 Джузеппе Торелли). Но нередко они оказывались составными частями бо-
лее крупных инструментальных конструкций. Наиболее известный пример та-
кого рода  — это, конечно же, Sinfonia, открывающая клавирную партиту c-moll 
И. С. Баха (BWV 826). Но великий немецкий композитор в данном случае не был 
оригинален. Достаточно вспомнить, что Иоганн  Розенмюллер еще в  1660-е годы 
именовал симфониями начальные пьесы в своих камерных сонатах [XII]. А на ру-
беже XVII–XVIII вв. подобным образом поступил Иоганн Йозеф Фукс во второй 
(B-dur) и  седьмой (F-dur) партитах из  собрания Concentus musico-instrumentalis 
op. 1 для ансамблево-оркестрового состава [XIII]15.

Интересно также, что «термин “симфония” мог по-своему представлять ин-
струментальный фактор, не будучи при этом видовым определением или наимено-
ванием конкретных композиций. Особенно характерным это было для француз-
ской музыкальной практики. Так, встречающееся в документах первой половины 
XVIII века словосочетание Concert de symphonie означало не что иное, как просто 
Концерт инструментальной музыки» [21, c. 12]16. А  название Livre de simphonies, 
которое получил отпечатанный в 1709 г. сборник инструментальной музыки Луи-
Антуана Дорнеля [ХV], вероятно, следует переводить не дословно («Книга симфо-
ний»), а  как «Книга инструментальных пьес». Тем более что на титульном листе 
этого издания (рис. 3) указано, что состоит оно отнюдь не из симфоний, а из шести 
сюит для трех партий и сонаты в виде квартета.

Еще один вывод, следующий из  знакомства с  музыкальными источниками 
XVII — первой половины XVIII в., заключается в том, что термин «симфония» ча-
сто использовался для обозначения собственно инструментального начала в  во-
кальных и сценических произведениях.

В некоторых случаях в публикациях того времени он просто подчеркивал не-
обходимость использования облигатных музыкальных инструментов17. Но чаще 
всего термин «симфония» применялся в партитурах при фиксации музыки, испол-
няемой исключительно инструменталистами.

ской практике XVII–XVIII вв. Ведь в действительности и А. Скарлатти, и И. С. Бах, и В. А. Моцарт 
пользовались одним и тем же термином Sinfonia, и это им, заметим, никак не мешало.

15   Заметим, что в классической публикации данного сборника в серии Denkmäler der Tonkunst 
in Österreich [XIV] термин Sinfonia использован также в качестве названия каждой из этих партит, 
чего в оригинале нет.

16  Cм., например, фрагменты росписи репертуара Концертов Королевы, представленной в ра-
боте Бенуа Дратвики [22, p. 30–1].

17  А. В. Булычева совершенно справедливо замечает, что во Франции эпохи барокко «выраже-
ние “cantate avec symphonie” означало “кантата с облигатным инструментом (облигатными инстру-
ментами)”» [23, с. 104]. В этом легко убедиться, обратившись, например, к некоторым оригиналь-
ным публикациям 1730-х годов сольных кантат Жозефа Бодена де Буамортье. Так, на титульном 
листе одной из них под названием «Актеон» [XVI] значится: АCTEON // CANTATE // A Voice Seul /
/ Avec Simphonie, и в ней, помимо basso continuo, предписано использовать два облигатных инстру-
мента — гобой и охотничий рог (Cor de Chasse). Два других облигатных инструмента (скрипка либо 
поперечная флейта) включены в партитуру кантаты «Осень» [XVII], полное заглавие которой (на 
титульном листе) также содержит указание на инструментальное сопровождение: L’AUTOMNE // 
CANTATE // DE BASSE TAILLE // Avec Simphonie.
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Подчас симфониями именовались относительно небольшие инструменталь-
ные интродукции первых вокальных «номеров» крупных композиций кантатно-
ораториального характера18. А в некоторых вокальных в своей основе сочинениях 
композиторов XVII в. симфониями могли называться практически все разделы, ко-
торые отведены под собственно инструментальное звучание. Именно таким обра-
зом в мотетах Алессандро Гранди Ave mundi и Quasi arcus (см.: [XIX]) обозначены 
те небольшие инструментальные фрагменты, которые постоянно чередуются со 
строками, пропеваемыми солистом. Нечто похожее мы находим и в  партитуре 
мадригала Адриано Банкьери Nel volto ha Fili из  сборника Il Virtuoso ritrovo (см.: 
[XX]), где маркировку Sinfonia получили четыре инструментальных фрагмента 
(включая начальный), сопоставленных с основными разделами, исполнение кото-
рых поручено двум певцам и continuo.

Однако типовым все-таки следует признать использование термина Sinfonia 
в отношении отдельных композиционно завершенных инструментальных «номе-
ров». Причем не только в  ораториях, мотетах или кантатах, но  и в  разного рода 
музыкально-сценических произведениях. В последних «симфония» оказалась до-
статочно универсальным наименованием для «внутренних» инструментальных 
композиций, если это, разумеется, не были танцы, повторяющиеся ритурнели (что 
нередко встречалось в итальянских операх XVII в.) и если подобного рода компо-
зиции не получали специальных «программных» названий19.

Правда, наиболее значимыми инструментальными пьесами, включенными 
в партитуры сочинений для музыкального театра, все-таки оказываются те, кото-

18  См., например, мотеты Мишеля Ришара Делаланда Benedictus Dominus и  Сonfitebor tibi, 
Domine [XVIII].

19  Пожалуй, наиболее известный пример такого рода — знаменитая «Буря» (Tempest) из IV акта 
«Альционы» Марена Маре.

Рис.  3. Титульный лист партии верхнего голоса в Livre 
de Simphonies Антуана Дорнеля [XV]. Национальная библио- 
тека Франции, Париж. https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b-
9009776n?rk=42918;4
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рые мы обычно называем увертюрами. Хотя, строго говоря, оригинальный термин 
Ouverture в  эпоху барокко предполагал среди прочего не только необходимость 
«контекстуального» оправдания, но еще и достаточно определенную композицион-
но-стилистическую ориентацию конкретных образцов20. Так что на большинство 
оркестровых вступлений к  операм эпохи барокко он принципиально не распро-
странялся. Особенно это касалось произведений итальянских мастеров, которые, 
как правило, для обозначения таких вступлений пользовались термином Sinfonia21, 
нередко с  дополнительными уточнениями: Sinfonia per Indroduttione del Prologo 
(«Святой Алексей» Стефано Ланди), Sinfonia Avanti il Prologo («Язон» Франческо Ка-
валли, «Дори» Антонио Чести и др.) или Sinfonia avanti l’Opera («Гераклия» и «Гри-
зельда» Алессандро Скарлатти).

Особо стоит отметить, что наименование Sinfonia имела типологическая раз-
новидность трехчастного оркестрового вступления к  опере («быстро  — медлен-
но — быстро»), которая в музыкознании известна как итальянская увертюра или 
неаполитанская оперная симфония (рис. 4). Этот, по сути, специфический жанр, обо-
значившийся еще на исходе XVII столетия в творчестве А. Скарлатти, но окончатель-
но сложившийся лишь в первые десятилетия XVIII в.22, оказался довольно широко 
представлен в творчестве многочисленных мастеров итальянского сеттеченто (при-
чем не только неаполитанской школы). Хотя, справедливости ради, надо заметить, 
что в ряде случаев композиторы при этом пользовались термином Introduzione23.

Иногда симфонии в виде итальянской увертюры можно обнаружить и в на-
чале произведений кантатно-ораториального типа. Таких, например, как «Муче-
ничество Св. Евгении» (Il martirio di S. Eugenia, 1721) Николы Порпоры, «Смерть 
Св. Иосифа» (La Morte di S. Giuseppe, 1731) Джованни Перголези, «Освобожденная 
Ветулия» (La Betulia liberatа, 1743) Никколо Йоммелли.

Но вообще многочастные вступительные инструментальные интродукции 
в крупных вокальных сочинениях встречаются не слишком часто, к тому же это 
касается в  основном тех образцов, которые создавались уже в  первой половине 
XVIII столетия24. Так что в большинстве случаев инструментальные интродукции 
все-таки моноаффектны и тематически однородны либо состоят из двух различных 
по характеру музыки, но при этом взаимодополняющих частей, соотносящихся друг 
с другом, согласно известной формуле «медленно — быстро». Для их обозначения 
композиторы XVII — первой половины XVIII столетия прибегали к разным терми-

20  Подробнее об этом см. далее.
21  Причем вне зависимости от выбранного композитором конкретного решения: будь то до-

статочно лаконичная прелюдия («Дидона» Франческо Кавалли, «Арджия» Антонио Чести) или (что 
чаще) гораздо более развитая композиция из нескольких разделов, различающихся в тематическом 
и метроритмическом отношении («Эрминия у Иордана» Микеланджело Росси, «Влюбленный Герку-
лес» Ф. Кавалли, «Великодушие Александра» А. Чести и др.).

22  Наиболее значительным его исследованием до сих пор остается изданная в 1971 г. моногра-
фия Хельмута Хелля [24].

23  См., например, партитуры опер «Артаксеркс» и «Александр в Индии» Леонардо Винчи или 
же оперы «Гризельда» Франческо Бартоломео Конти.

24  Такие образцы можно найти, к  примеру, в  ораториях Георга Фридриха Генделя «Дебора» 
(HWV  51), «Аталия» (HWV  52), «Саул» (HWV  53), «Самсон» (HWV  57), «Иосиф и  его братья» 
(HWV 59).
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нам (в том числе Introduzione, Concerto, Overture)25, но явное предпочтение отда-
вали двум — Sinfonia и Sonata, которые фактически применялись как синонимы26. 
При этом размеры и особенности строения конкретных композиций особого зна-
чения не имели. В самом деле, и симфониями, и сонатами могли именоваться как 
сравнительно краткие пьесы, так и гораздо более сложные в конструктивном отно-
шении сочинения, в чем с легкостью можно убедиться на примере многочисленных 
образцов творческого наследия крупнейших мастеров эпохи барокко.

Так, И. С. Бах неоднократно открывал свои духовные кантаты инструменталь-
ными интродукциями, которые чаще всего называл симфониями. Причем это ка-
сается как сравнительно небольших прелюдий27, так и значительно более развер-
нутых композиций28. Наименование Sinfonia имеет и начальное оркестровое Presto 
B-dur в «Ацисе и Галатее» Генделя (HWV 49). Хотя иногда те же авторы прибегали 

25  Впрочем, сохранилось немало партитур, в которых подобного рода вступительные инстру-
ментальные пьесы вообще никак не названы. В качестве примеров можно указать хотя бы на латин-
скую ораторию Джакомо Кариссими «Суд Соломона», немецкие духовные кантаты Heut triumphieret 
Gottes Sohn Дитриха Букстехуде (BuxWV 43) и Wir müssen durch viel Trübsal in das Reich Gottes eingehen 
И. С. Баха (BWV 146) или же итальянскую светскую кантату Diana cacciatrice Г. Ф. Генделя (HWV 79).

26   При этом они выступали в функции предельно обобщенных видовых наименований, явля-
ясь эквивалентами соответственно многоголосной пьесы (симфония) либо инструментальной пьесы 
(соната).

27  В их числе знаменитые интродукции с  солирующим гобоем в  кантатах Ich hatte viel 
Bekümmernis (BWV 21) и Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen (BWV 12).

28  См., например, Sinfonie из кантат Ich geh’ und suche mit Verlangen (BWV 49) и Gott soll allein 
mein Herze haben (BWV 169), музыкальный материал которых композитор впоследствии использо-
вал при создании клавирного концерта E-dur (BWV 1053).

Рис. 4. Начальная страница рукописной партитуры оперы Джован-
ни Баттиста Перголези «Олимпиада» [XXI], открывающейся оркестровой 
симфонией в форме трехчастной итальянской увертюры. Баварская госу-
дарственная библиотека, Мюнхен. Mus. ms. 142
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все-таки к термину «соната»29. Причем Гендель использовал его и для обозначения 
полиаффектных двухчастных инструментальных композиций, которые открывают 
многие из его так называемых Чандос-антемов (HWV 246–256).

Но, как хорошо известно, сонатами в первой половине XVIII в. в большинстве 
случаев все-таки называли многочастные камерные сочинения, не имевшие прямого 
отношения к крупным вокальным или сценическим произведениям. Термин Sonata 
при этом обладал функцией вполне определенного жанрового наименования.

Можно ли сказать такое о симфонии? И да, и нет. С одной стороны, даже в пер-
вой половине XVIII в. (не говоря уже о XVII столетии) композиторы, применяя дан-
ный термин, руководствовались явно не фактором жанрового единства (поскольку 
симфонией тогда могли называть композиции, не просто рассчитанные на разный 
исполнительский состав, но  и  принципиально отличающиеся в  структурном, со-
держательном, контекстуальном и функциональном отношении). С другой стороны, 
в то время данный термин постепенно приобретал характер жанрового наименова-
ния. И в первую очередь об этом свидетельствует его использование в качестве обо-
значения уже упоминавшейся нами достаточно стабильной и конкретной разновид-
ности вступительного оркестрового раздела крупных сценических (а отчасти и кан-
татно-ораториальных) сочинений, которая ныне хорошо известна как итальянская 
увертюра или неаполитанская оперная симфония. Тем не менее свой полноценный 
статус типизированного в композиционном отношении многочастного оркестрово-
го сочинения, которое предназначено для исполнения не только в театрах, но и в пуб- 
личных концертах, симфония все-таки получила не ранее середины XVIII столетия. 
Во всяком случае, в инструментальном творчестве барочных авторов она, в отличие 
от концерта и сонаты, находилась еще в процессе обретения своего жанрового свое- 
образия. Пожалуй, весьма показательны в  этом отношении симфонии Кристофа 
Граупнера (1683–1760). С одной стороны, в наследии этого автора сочинений с таким 
наименованием довольно много30, более того, их исполнительский состав относи-
тельно стабилен (его основу составляет струнная группа с continuo, с добавлением 
одной или двух пар духовых инструментов, а нередко и литавр). С другой стороны, 
утверждение о типизации строения всех этих сочинений, очевидно, будет преувели-
чением. Несмотря на то, что тенденция к ориентации их общей композиции на фор-
му трехчастной итальянской увертюры здесь явно просматривается, тем не менее 
суммарно таких образцов оказывается все-таки менее половины31.

Окончательно о симфонии как жанровом наименовании нетеатральных и при 
этом нормативных по своему строению трехчастных (реже четырехчастных) орке-
стровых сочинений, судя по всему, можно говорить уже применительно к творче-

29  См., например, духовную кантату Баха Der Himmel lacht, die Erde jubiliert (BWV 31) или свет-
скую кантату Генделя Tu fedel? tu costante? (HWV 171).

30  Согласно указателю инструментальных сочинений Граупнера, составленному Освальдом 
Биллем и Кристофом Гроспичем [25], всего их насчитывается не менее 112. С электронной верси-
ей упомянутого каталога можно ознакомиться на сайте Общества Граупнера (Christoph Graupner-
Gesellschaft): https://christoph-graupner-gesellschaft.de/index.php/forschung/gwv-online.

31  И даже добавление к ним около десяти четырехчастных сочинений, в чем-то близких обли-
ку классической симфонии с менуэтом (в качестве 3-й части), в данном случае не слишком поможет, 
поскольку принципиально иных по строению сочинений все равно будет довольно много (одних 
только «нестандартных» по своему облику композиций из пяти-шести частей и более оказывается 
свыше четверти от общего количества граупнеровских «симфоний»).
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ству композиторов, начавших свой путь на исходе эпохи барокко (Антонио Брио-
ски, Джованни Баттиста Саммартини, Иоганн Стамиц и др.).

Но если термину «симфония» в барочные времена не удалось до конца приоб-
рести статус однозначного жанрового наименования (хотя процесс, направленный 
на это, бесспорно, имел место), то другой отчасти родственный ему термин, выне-
сенный в заголовок настоящей статьи, а именно «увертюра», преуспел на этом пути 
значительно больше.

Достаточно сказать, что во Франции он еще в XVII в. стал типовым обозначе-
нием вступительной пьесы для оркестра в театральном спектакле. Первый случай 
его применения в этом качестве датирован 1640 г. (Ballet de Mademoiselle) и обнару-
живается в одном из двух томов «Собрания Филидора» [XXII, p. 88], содержащих 
музыку французских придворных балетов с  конца XVI до середины XVII столе-
тия (рис. 5). Но уже спустя несколько десятилетий термин Ouverture фактически 
стал использоваться также и как наименование вполне определенного музыкаль-
ного жанра, обладавшего в  том числе комплексом характерных композиционно-
стилистических признаков, позволяющих всякий раз его безошибочно идентифи-
цировать32. Речь идет о жанре так называемой французской увертюры (Ouverture 
française), который представал в виде специфических композиций из двух допол-
няющих друг друга различных по характеру и  при этом повторяющихся частей, 
сопоставленных по принципу, который традиционно определяют как «медленно — 
быстро». Хотя в данном случае, вероятно, точнее было бы применить формулиров-
ку «величественно — действенно»33.

Несмотря на то что жанр французской увертюры в музыке эпохи барокко зани-
мал далеко не последнее место, теоретически он в те времена осмыслен не был. Что, 
собственно, неудивительно, учитывая, что и  само французское слово Ouverture 
(букв. «открытие») далеко не сразу получило общепризнанное музыкальное значе-
ние. Достаточно упомянуть тот факт, что в толковом словаре Антуана Фюретьера 
(1690) такое значение отсутствует вовсе. Нет термина Ouverture и в «Музыкальном 
словаре» Себастьяна де Броссара (1703). В статье же Ouverture из «Нового словаря 
Французской академии» (1718) лишь в самом конце обнаруживается весьма скром-
ное замечание: «Говоря об опере, Увертюрой называют симфонию, которой начи-
нается спектакль» [27, p. 186].

Но практика использования термина Ouverture в музыкальных текстах эпохи 
барокко свидетельствует о  том, что композиторы этим как минимум не ограни-
чивались. Во всяком случае контекст, в котором термин обнаруживается, весьма 
разнообразен, хотя, следует признать, не до такой степени, как это имело место 
в отношении симфонии.

32  Автор этих строк уже неоднократно отмечал эти признаки (см., например: [2; 26]), к тому же 
интересующемуся музыкой эпохи барокко читателю они, думается, хорошо известны, что исключа-
ет необходимость их еще раз подробно описывать.

33  Вариант темпового контраста «медленно — быстро» следует признать не вполне удачным 
хотя бы потому, что первые части французских увертюр (особенно в музыке XVII — начала XVIII в.) 
зачастую были весьма подвижны, а ощущение очевидного ускорения движения с началом второй 
части обычно вытекало из изменения метра, но не темпа как такового. К тому же нейтральное «мед-
ленно — быстро» ничего не говорит о самом характере основных частей, который символически 
можно уподобить торжественному выходу с последующим активным действием.
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Действительно, увертюрами (в отличие от симфоний) не называли вокальные 
композиции, к тому же и в церковной музыке данный термин, как правило, не ис-
пользовался34. Да и возник он существенно позже.

34  Разумеется, любая более или менее нормативная практика в эпоху барокко имела исклю-
чения. Вот и в  нашем случае можно вспомнить о  существовании в  творческом наследии Марк-
Антуана Шарпантье сочинения для струнных и флейт под названием Ouverture pour l’église (букв. 

Рис. 5. Страница 88 из второго рукописного тома музыки француз-
ских придворных балетов от Генриха III до Людовика XIII из «Собрания 
Филидора» [XXII]. На ней зафиксирован первый известный случай при-
менения термина Ouverture. Национальная библиотека Франции, Париж. 
RES F-497
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Напомним, что изначально термин Ouverture имел отношение к  тем инстру-
ментальным пьесам, которые открывали французские придворные балеты середи-
ны XVII столетия. Но довольно скоро он распространился и на другие постепенно 
формировавшиеся разновидности спектаклей национального музыкального театра, 
наиболее важным из которых стала появившаяся в 1670-е годы в творчестве Жана 
Батиста Люлли «музыкальная трагедия» (Tragédie [mise] en musique)35, где, заметим, 
оркестровая пьеса, обозначавшаяся как Ouverture, обычно звучала два (!) раза, об-
рамляя сценический пролог и фактически одновременно открывая первый акт36.

А ближе к концу XVII в. термин Ouverture, преодолев национальные пределы, 
стал активно распространяться в Англии и различных немецких землях, причем, 
что особенно важно, не только в сценическом контексте, но и в светской инстру-
ментальной музыке, не связанной непосредственно с театром. Фактически с конца 
XVII по середину XVIII в. именно к этим сферам творчества в основном и относят-
ся те источники, в которых обнаруживается интересующий нас термин.

Вполне естественно, что его прежде всего использовали для наименования 
оркестровых пьес, открывавших музыкально-театральные сочинения. Традицион-
но — во Франции и в значительной мере в Англии37 (часто в национальной версии 
Overture)38, нередко (хотя и необязательно) — в немецкоязычных странах, крайне 
редко — в Италии (где, как уже отмечалось, в подобных случаях предпочитали тер-
мин Sinfonia)39.

В большинстве случаев названные увертюрами вступительные оркестро-
вые пьесы к музыкально-сценическим опусам оказываются созданными в форме 
Ouverture française, хотя и  не всегда в  «чистом» виде. Так, установленная Люлли 
«каноническая» двухчастная структура, усложненная наличием завершающего 

«Увертюра для церкви», H. 524). Разумеется, не стоит забывать и об Ouverture как об оригинальном 
названии первого номера церковной кантаты Nun komm, der Heiden Heiland И. С. Баха (BWV  61), 
который, по сути, представляет собой вокально-инструментальную хоральную обработку в форме, 
близкой французской увертюре. Правда, если обратиться к интернет-порталу Bach Digital (https://
www.bach-digital.de), где, в частности, содержится оцифрованная копия наиболее ранней рукопис-
ной партитуры данного сочинения из  Фонда прусского культурного наследия Государственной 
библиотеки Берлина (D-BMus.ms. BachP 45, Faszikel 6), можно обнаружить наименование Ouverture 
вписанным на первом листе над строкой партии continuo (по тем временам обычная практика), 
тогда как в самом верху этого листа в качестве общего заглавия, относящегося, очевидно, ко всей 
кантате, читаем: Concerto . â 5 Strom. 4 Voci. Domin: 1 Advent[us] Xsti. JSBach. 

35  К сожалению, вплоть до настоящего времени в литературе встречается давно устаревшее 
ошибочное определение Tragédie lyrique (см., например: [28, p. 707–8]), которое долгое время фигу-
рировало как жанровое наименование сочинений Люлли и его прямых последователей, хотя ни-
какого отношения к ним не имело, поскольку возникло уже в музыкальном театре Франции пред-
революционной эпохи.

36  Несмотря на то что в  партитурах указание на повтор увертюры формально содержалось 
именно в конце пролога.

37  Включая так называемые семи-оперы.
38  Добавим также, что в ряде случаев (хотя в целом достаточно редко) увертюрами называли 

вступительные оркестровые композиции в ораториях, созданные под очевидным влиянием увер-
тюр оперных. В частности, неоднократно к такому решению прибегал Гендель («Валтасар», «Иуда 
Маккавей», «Соломон», «Иевфай» и др.).

39  Из числа наиболее известных примеров использования термина «увертюра» в Италии пер-
вых десятилетий XVIII в. можно вспомнить написанную Генделем для постановки во Флоренции 
(1707) оперу «Родриго» (HWV 5), а также представленные в Риме оперы Порпоры «Эций» (1728) 
и «Германик в Германии» (1732).
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вторую («быструю») часть небольшого медленного заключения (Lentement), ино-
гда нарушалась из-за снятия повторения второй части целиком, приобретая явно 
трехчастные очертания40. Впрочем, гораздо чаще (особенно в Англии первой поло-
вины XVIII в.) в рамках театральной увертюры к типичной Ouverture française до-
бавлялись еще одна либо две части, что мы можем, в частности, видеть на примере 
многих оперных партитур Генделя («Ринальдо», «Амадис, «Тамерлан», «Роделин-
да», «Сципион» и др.) или некоторых увертюр к лондонским постановкам Порпоры 
(«Ариадна на Наксосе», «Ифигения в Авлиде»).

Особо же хотелось отметить, что ближе к середине XVIII в. во французском му-
зыкальном театре (прежде всего в творчестве Жана Филиппа Рамо) явно обозначи-
лись «реформаторские» тенденции в отношении оркестровых вступлений к спектак- 
лям. И если в первых своих крупных сценических работах 1730-х годов («Ипполит 
и Арисия», «Галантные Индии», «Кастор и Поллукс») композитор в целом придер-
живался композиционно-стилистических особенностей французской увертюры, то 
в дальнейшем, не отвергая эту традицию полностью, достаточно свободно подходил 
к  решению проблемы оркестрового вступления к  спектаклю, вплоть до создания 
в  полном смысле слова программных увертюр41 и  предельной индивидуализации 
их формы, в той или иной мере обусловленной спецификой содержания конкрет-
ного сценического произведения42. При этом композитор никогда не отказывался 
от самого термина Ouverture, использование которого во Франции со времен Люлли 
неизменно связывалось с вполне конкретной и единственной типовой разновидно-
стью оркестрового вступления к  музыкальному спектаклю (какой была Ouverture 
française), но ближе к середине XVIII в. стало освобождаться от этой «зависимости». 
Что, в  частности, привело к  возникновению того понимания термина «увертюра» 
(в его театральной «ипостаси»), которое уже мало чем отличается от современного.

О другой (а  именно концертной) «ипостаси» применительно к  эпохе барокко 
можно говорить с большой долей условности. Действительно, практика сочинения 
увертюр как крупных одночастных оркестровых произведений, предназначенных 
для публичных концертов, в то время еще не сложилась. Тем не менее стоит обра-
тить внимание на весьма длительное использование термина Ouverture в сфере соб-
ственно инструментальной (нетеатральной) музыки в качестве наименования пьес, 
написанных в  форме французской увертюры, которые обычно помещались в  на-
чале многочастных композиций, а  также для обозначения подобных композиций 
целиком43. Последние, кстати, могли быть достаточно разнообразными по своему 
облику. Иногда, как например, в  клавирных увертюрах Георга Филиппа Телемана 

40  См., например, увертюры к  маске Джона Блоу «Венера и  Адонис» (Venus and Adonis, 
ок. 1683) или же к музыкальной трагедии Марк-Антуана Шарпантье «Медея» (Médée, 1693).

41  См., например, вступительные оркестровые пьесы к героическому балету «Заис» (Zaïs, 1748), 
героической пасторали «Наис» (Naïs, 1749) или же музыкальной трагедии «Зороастр» (Zoroastre, 1749).

42  В творчестве Рамо явственно обозначилась тенденция к более органичному встраиванию 
увертюры в общий контекст музыкального спектакля. Посему весьма справедливым представля-
ется резюме из The Rameau Compendium, гласящее, что «Рамо сыграл важную роль в превращении 
увертюры из отдельной вступительной части в такую, которая тесно связана с последующей дра-
мой. <…> В этом развитии Рамо предвосхитил Глюка на несколько десятилетий» [29, p. 150].

43  Традиционно многие из этих композиций именуются увертюрами-сюитами, хотя в реаль-
ной практике для их названия, помимо термина Ouverture, могли применяться и иные (Suite, Partita, 
Concerto и  др.), вплоть до весьма «экзотических» программных наименований, вроде Fasciculus 
(«куст») во «Флорилегиумах» Георга Муффата.
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(TWV 32: 5–10), к собственно французской увертюре присоединяли лишь две части 
(лирическую и быструю жанровую) в духе итальянских инструментальных циклов, 
из-за чего целое оказывалось близким сонате44. Но чаще всего «добавление» было 
весьма внушительным и представляло собой разнообразный по характеру сюитный 
ряд из небольших танцев и близких им пьес с программными заголовками45. При 
этом особо, вероятно, следует оговорить, что в  определенных случаях названная 
увертюрой композиция могла находиться в самом начале достаточно крупных под-
борок инструментальных пьес (от полутора десятков и более), которые как таковые 
уже сложно считать увертюрами-сюитами, хотя бы потому, что подборки эти суще-
ственно превышают размеры «стандартной» сюиты46, не говоря уже о том, что в них, 
вопреки традиции, могли присутствовать пьесы в разных тональностях47.

Разделяя театральную и (условно) камерную сферы применения термина «увер-
тюра» в эпоху барокко, мы далеки от мысли о том, что соответствующие им области 
музыкального творчества существовали абсолютно независимо друг от друга. Вот 
и в нашем случае можно констатировать, что возникновение в конце XVII столетия 
увертюры-сюиты, очевидно, явилось результатом театральных влияний на камер-
но-оркестровую практику. Вместе с тем различного рода «расширения» стандарт-
ной французской увертюры в  театральных спектаклях стали следствием воздей-
ствия на нее со стороны жанров нетеатральной ансамблево-оркестровой музыки, 
в том числе и собственно увертюры-сюиты, свидетельством чему может служить 
девятичастная Ouverture, открывающая генделевскую оперу «Родриго» (HWV 5).

Имя Генделя вспоминается и в связи с практикой прижизненных лондонских 
изданий его оперных (и ораториальных) увертюр в качестве материала для бытово-
го любительского музицирования, прежде всего неоднократных публикаций Джо-
ном Уолшем в Лондоне различных сборников, составленных из таких сочинений, 
в том числе в переложении для клавира48.

Однако клавирные транскрипции оперных увертюр можно найти еще в источ-
никах конца XVII в. К примеру, в отпечатанной в 1689 г. книге клавесинных пьес 
Жана-Анри д’Англебера [XXVI], основу которой составляют четыре больших на-
бора пьес (каждый в своей тональности)49, содержатся в том числе три увертюры 

44  Как указано на титульном листе сборника упомянутых сочинений Телемана [XXIII], в него 
включены «шесть увертюр с двумя последующими частями в каждой» (VI Ouverturen nebst zween 
Folgesätzen bei jedweder). При этом данные комбинированные композиции целиком здесь также име-
новались увертюрами (с  соответствующими порядковыми номерами, обозначенными римскими 
цифрами).

45  У композиторов была полная свобода в выборе жанрового состава и порядка пьес в этих 
рядах (при соблюдении тонального единства и  контрасте характера движения между сопряга-
емыми пьесами). В  этом легко убедиться, обратившись хотя бы к  четырем увертюрам И. С. Баха 
(BWV 1066–1069), не говоря уже о многочисленных увертюрах Телемана (TWV 55).

46  См., например, сборник ансамблево-оркестровых сочинений Ж. Б. де Буамортье ор. 39, ко-
торый образуют две многочастные серенады из 21 и 15 разных пьес соответственно (с учетом тан-
цев, исполняемых в порядке alternativement) [XXIV].

47  Как, например, в составленном Андре Филидором в 1703 г. рукописном томе «Симфоний 
для ужинов короля» Мишеля Ришара Делаланда, хранящемся в Национальной библиотеке Фран-
ции в Париже [XXV].

48  Клавирным версиям генделевских увертюр специально посвящена достаточно обстоятель-
ная статья Грэма Понта в журнале Early Music [30].

49  В. Н. Брянцева определяла их как сюиты [31, c. 67], хотя наименование Suite в оригинале от-
сутствует. Но в любом случае речь может идти лишь о наборах различных пьес, а не о целостных 
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Люлли. Казалось бы, в этом нет ничего удивительного, ибо использование «чужо-
го» музыкального материала (к тому же анонсированное) для того времени было 
довольно распространенным явлением. Но вот расположены люллистские увертю-
ры явно нетрадиционно (в последней четверти соответствующих подборок пьес), 
а их «законное» первое место отдано так называемым нетактированным (иначе — 
«неметризованным») прелюдиям (préludes non mesuré).

Впрочем, в двух других известных случаях применения увертюр внутри целост-
ных композиций, а  именно Variatio  16  из  «Гольдберговских вариаций» И. С. Баха 
(BWV  988) и  5-й части Первой партиты (Серенады) C-dur из  сборника Concentus 
musico-instrumentalis И. Й. Фукса, композиторы в какой-то мере учли традиционную 
функциональность, поскольку появление пьес, обозначенных Ouverture, знаменует 
собой начало новых разделов целого. Соответственно, второй части всего вариаци-
онного цикла и группы пьес Серенады, написанных в параллельной тональности.

Но, пожалуй, наиболее неожиданным оказалось решение, предложенное 
в опере-балете Андре Кампра «Венецианские празднества» (1710), где оркестровый 
«номер» под названием Ouverture оказался включен в одну из сцен III акта, изобра-
жая начало театрального представления.

Во всех четырех отмеченных нами «нестандартных» с контекстуальной точки 
зрения случаях применения термина Ouverture композиторы использовали пье-
сы в форме французской увертюры. Тем не менее иногда пьесы в подобной форме 
не сопровождались данным термином. Именно так Гендель поступил в двух своих 
концертах — F-dur ор. 3 № 4 (HWV 315) и D-dur op. 6 № 5 (HWV 323), в партиту-
рах которых обозначение Ouverture отсутствует. А в  III  акте его оперы «Риналь-
до» (HWV 7a) во вторую сцену вставлена типичная французская увертюра, иллю-
стрирующая, согласно ремарке в партитуре, сценку инфернального характера. Но 
в данном случае эта оркестровая пьеса (в полном соответствии с оперными тради-
циями) названа Sinfonia.

По сути то же наименование, только на французском языке (Simphonie), полу-
чила каждая из четырех пьес в форме французской увертюры, включенных в «Тре-
тью книгу для органа» Николя Лебега [XXVII, p. 62–71].

С последним обстоятельством напрямую связан вопрос о соотношении терми-
нов «симфония» и «увертюра» в эпоху барокко.

В этой связи отметим, что такое соотношение радикально отличается от того, 
которое характерно для музыкальной практики двух последних столетий, ког-
да данные термины, как правило, выступали в качестве наименований достаточ-
но определенных жанров оркестровой музыки, образцы которых предполагали 
прежде всего публичное исполнение. Причем, как несложно заметить, симфония 
и  увертюра в  традиционном представлении являются одновременно наимено-
ваниями не только родственными, но  и  четко различающимися, поскольку одно 
из них (симфония) применяется в основном к крупным произведениям цикличе-
ской структуры, а другое (увертюра) — к одночастным композициям (которые при 
этом могут предназначаться как для открытия разного рода публичных зрелищных 
представлений, так и собственно для концертной практики).

сочинениях. Об этом свидетельствует как явно «избыточное» количество частей в  трех первых 
quasi-сюитах (17, 21 и 13 соответственно), так и прежде всего факты включения в них пьес, которые 
оказываются транскрипциями номеров из разных произведений Люлли.
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Но если обратиться к  музыке XVII  — первой половины XVIII столетия, то 
можно увидеть совершенно иную картину, при том что определенная общность 
и одновременно дифференциация терминов «симфония» и «увертюра» в ней дей-
ствительно присутствуют. Однако вместо типизации в характере применения при 
относительной стабильности значений на первый план выходят принципиальная 
вариативность и неоднозначность.

Как уже отмечалось, спектр значений термина «симфония» в  старинной му-
зыке вообще (и в музыке барокко, в частности) гораздо шире, нежели у термина 
«увертюра». Более того, стоящее за самим термином понятие о симфонии в содер-
жательном отношении представляется значительно более емким, так что увертюра, 
по сути, может рассматриваться просто как частный случай симфонии, под кото-
рой фактически могла подразумеваться любая инструментальная пьеса50.

Тем не менее в  старинных музыкальных источниках упомянутые термины 
обычно не смешивались, и композиторы более или менее четко представляли себе, 
какой из них в каком контексте уместен. При этом характер применения термина 
«увертюра» в целом близок современному (традиционному) в том смысле, что он 
часто использовался для обозначения вступительных оркестровых пьес в  музы-
кальных спектаклях, да и вообще в большинстве случаев выступал в качестве впол-
не конкретного жанрового наименования. Иначе говоря, наименования компози-
ций, позднее отнесенных музыкознанием к так называемым французским увертю-
рам либо более сложным конструкциям, которые открывались Ouverture française.

Что же касается термина «симфония», то в тех случаях, когда его использовали 
для обозначения конкретных сочинений, далеко не всегда можно говорить о наиме-
нованиях собственно жанровых. В определенной мере это допустимо в отношении 
трехчастных («быстро — медленно — быстро») оркестровых вступлений к операм 
первой половины XVIII  в., которые ныне принято считать «итальянскими увер-
тюрами» или «неаполитанскими оперными симфониями», либо к нетеатральным 
ансамблево-оркестровым композициям из трех или четырех частей, создававшим-
ся в тот же период времени под очевидным влиянием инструментальных жанров 
итальянской музыки (прежде всего концерта, сонаты и итальянской увертюры).

Во всех прочих случаях (а их, учитывая образцы всего XVII столетия, пожалуй, 
большинство) говорить о симфонии именно как о жанровом наименовании доста-
точных оснований нет; уж очень разнородные это композиции (причем в самых раз-
ных аспектах), не говоря о том, что нередко термин «симфония» применялся в отно-
шении не целостных композиционно завершенных пьес, а инструментальных разде-
лов структурных единиц сочинений, вокальных в своей основе. Так что о симфонии 
в лучшем случае можно говорить как об условно видовом наименовании.

Если же обобщить типовые случаи использования терминов «симфония» 
и «увертюра» при обозначении формально завершенных композиций (т. е. в каче-
стве жанровых или условно видовых наименований), то их для наглядности можно 
представить в виде сравнительной таблицы (см. с. 374). 

Как следует из  таблицы, в  характере использования терминов «симфония» 
и «увертюра» имеется не только определенная общность, но и весьма существенные

50  Вспомним о приводившемся уже определении увертюры из «Нового словаря Французской 
Академии» (1718), согласно которому увертюрой в музыке признавалась симфония, «которой на-
чинается спектакль» [27, p. 186].
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Таблица. Симфония и увертюра в эпоху барокко как формально завершенные композиции

Термин
Симфония 

(Sinfonia, Symphonia, Simphonie, 
Symphonie, Symphony)

Увертюра 
(Ouverture, Overture)

Происхождение 
и регионы рас-
пространения

Латинизированный термин древнегре-
ческого происхождения, широко рас-
пространенный в XVII — первой поло-
вине XVIII в. по всей Европе

Термин французского происхождения, 
до 1680-х годов использовался исклю-
чительно во Франции, позднее активно 
применялся и в  других европейских 
странах и регионах (кроме Италии)

Начало 
использования 
(согласно 
сохранившимся 
музыкальным 
источникам)

С конца XVI в. Ок. 1640 г.

Области 
применения

Музыка в основном светская (театраль-
ная и камерная), отчасти духовная 
В основном инструментальные, отчасти 
вокальные (до середины XVII в.) компо-
зиции

Музыка светская (театральная и  ка-
мерная)
Инструментальные композиции

Типы 
композиций

Вступительные оркестровые пьесы раз-
ной формы в музыкально-сценических 
и крупных вокальных сочинениях

Вступительные оркестровые пьесы 
разной формы в  музыкально-сцени-
ческих произведениях французских 
композиторов

Вступительные оркестровые пьесы в 
форме итальянской увертюры в му-
зыкально-сценических и  крупных во-
кальных сочинениях первой половины 
XVIII в.

Вступительные оркестровые пьесы 
в форме французской увертюры в му-
зыкально-сценических и  крупных во-
кальных сочинениях европейских ком-
позиторов второй половины XVII  — 
первой половины XVIII в., в том числе 
с  добавлением одной или нескольких 
«дополнительных» пьес (в  первой по-
ловине XVIII в.)

Внутренние композиционно завершен-
ные «номера» в музыкально-сцениче-
ских и крупных вокальных сочинениях

—

Композиционно завершенные моно-
аффектные пьесы разного рода, как 
правило, сгруппированные в большие 
сборники

Композиционно завершенные пье-
сы в  форме французской увертюры, 
как правило, открывающие большие 
подборки (сюиты) из разножанровых 
пьес

Относительно самостоятельные, компо-
зиционно завершенные многочастные 
полиаффектные сочинения (в  первой 
половине XVIII  в.  — нередко в  форме 
трехчастной итальянской увертюры)

Инструментальные сюиты и  иные 
крупные подборки пьес, открываю-
щиеся пьесами в  форме французской 
увертюры
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различия. Последние, однако, не дают оснований радикально противопоставлять 
данные термины (как, впрочем, и те разновидности пьес, которые за ними стоят), 
подобно тому, как это часто делается при сравнении сонаты и сюиты51. Не гово-
ря уже о том, что в ряде случаев (например, при публикации музыки итальянских 
композиторов в Англии ближе к середине XVIII в.) оригинальный термин Sinfonia 
мог быть заменен на Overture (см., например: [XXVIII])52.

В целом оба термина (и «симфония», и «увертюра») в эпоху барокко использова-
лись далеко не столь унифицировано, нежели это следует из тех традиционных пред-
ставлений, на которые в значительной мере опирается современная теория музыкаль-
ных жанров. Достаточно напомнить хотя бы о том, что в реальности интересующие 
нас термины применялись в отношении не только оркестровой, но и сольной и ан-
самблевой музыки (а иногда и вовсе к вокальным опусам). Вместо вполне конкрет-
ных жанровых наименований, за которыми по большей части стоят относительно ти-
пизированные по своему строению композиции, мы имеем термины, которые лишь 
частично использовались в этом качестве. При этом не следует забывать и о том, что 
музыкальные сочинения или их части (разделы), называвшиеся симфониями и увер-
тюрами, в XVII — первой половине XVIII в. были ориентированы не только (и даже 
не столько) на концертную и театральную практику, но и на любительское музициро-
вание, использование в придворном быту и даже для исполнения в церкви53.

Эти и другие особенности применения терминов «симфония» и «увертюра», 
о которых шла речь в статье, в очередной раз свидетельствуют о том, что многие 
давно укоренившиеся в  музыкознании представления о  терминологии эпохи ба-
рокко и жанрах инструментальной музыки того времени нуждаются в существен-
ном пересмотре.
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This article focuses on the use of sinfonia and ouverture as terms in the Baroque era. Its relevance 
is due to the fact that an objective picture of the Baroque musical culture is impossible without 
studying authentic terminology, including terms used as names of musical works or their sec-
tions. Since there have been no special musicological publications on this topic, information ob-
tained as a result of the study can expand the traditional ideas about what the terms sinfonia and 
ouverture meant in the 17th and the first half of the 18th century. Sheet music and manuscripts 
as well as articles from the largest European dictionaries of that time indicate that the terms had 
different meanings. They were used not only in orchestral, but also in solo and ensemble music 
and even vocal compositions could be regarded as symphonies. Moreover, musical compositions 
or their sections, called sinfonias and overtures were intended not only for theatrical and concert 
practice, but also for performance at court and in even at church. According to the author, the 
terms sinfonia and ouverture in the Baroque era, in contrast to modern practice, were used as 
genre names only in regard to so-called Neapolitan opera symphonies and French overtures. 
Thus, these terms were generally used much more diversely than it follows from those traditional 
perceptions on which the modern theory of musical genres is largely based.
Keywords: Baroque era, symphony, overture, suite, instrumental music, opera, musical genre, 
musical source.
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