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Статья посвящена сюите и сонате как двум важным жанрам инструментальной музы-
ки эпохи барокко. Автор обращает внимание на несоответствие музыкальной практи-
ки той эпохи широко распространенным ныне представлениям о том, что барочные 
сюиты обычно строилась на основе четырех танцев: аллеманды, куранты, сарабанды 
и жиги, а сонаты в целом подразделялись на 2 вида — церковные (da chiesa) и камерные 
(da camera). Кроме того, он указывает на условность определения формы четырехчаст-
ной барочной сонаты «медленно — быстро — медленно — быстро» как цикла da chiesa, 
а также на принципиальную ошибочность традиционной трактовки сонаты da camera 
как сюиты, коренящейся в неточности перевода оригинального определения из «Му-
зыкального словаря» Себастьяна де Броссара (1703). Главная же мысль статьи заклю-
чается в том, что в эпоху барокко те жанры композиторского творчества, которые мы 
именуем сонатой и сюитой, фактически были разнопорядковыми явлениями. И если 
в случае с сонатой мы имеем дело с определенным типом многочастного музыкального 
сочинения, рассчитанного обычно на целостное исполнение и прослушивание, то сюи-
та, формировавшаяся из множества отдельных вполне композиционно завершенных 
пьес, как правило, таковым сочинением не являлась. Несмотря на то что текст сюиты 
нередко представал в  виде четко структурированной конструкции, выстроенной по 
тому или иному типологическому принципу, образцы этого жанра (особенно сольные) 
часто оказывались не более чем репертуарными подборками, из которых можно было 
выбирать одну или несколько пьес для обучения игре на музыкальном инструменте 
либо для домашнего музицирования. Правда, многочастные ансамблево-оркестровые 
сюиты имели больше шансов на целостное исполнение, но и они, как правило, не рас-
сматривались в качестве концертных сочинений, а использовались в основном в каче-
стве репертуара для фоновой музыки (застольной, пленэрной и т. п.).
Ключевые слова: барокко, инструментальная музыка, сюита, соната, da chiesa, da camera, 
жанр, форма, композиция.

Хорошо известно, что сюита и соната — два весьма важных жанра европей-
ской инструментальной музыки нескольких последних столетий. За столь долгий 
период времени они оказались представлены огромным количеством сочинений, 
среди которых немало признанных шедевров мирового музыкального искусства.

Также не является секретом и тот факт, что особый этап истории этих жанров 
пришелся на эпоху барокко. Ведь именно в то время соната, например, не только  
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сложилась как специфический музыкальный жанр, но  и  прошла существенный 
период своей истории, во многом предвосхитив появление сонаты классической 
как крупного сочинения, состоящего из  нескольких функционально различных 
частей, образующих единое художественное целое. Для сюиты же эпоха барокко 
оказалась еще более значимой, поскольку в ее временны́х рамках данный жанр не 
только окончательно сформировался (и случилось это ориентировочно в первой 
трети XVII  в., т. е. на несколько десятилетий ранее, чем в  полный голос заявила 
о себе многочастная соната), но и достиг некоей кульминационной точки в своем 
развитии, после чего надолго выбыл из активной композиторской практики, буду-
чи замещенным во второй половине XVIII столетия близкими по композиционным 
признакам жанрами, такими как дивертисмент, кассация, серенада, ноктюрн и т. п.

Учитывая исключительное разнообразие сонат и сюит в эпоху барокко, попыт-
ки их каким-то образом систематизировать и предложить при этом соответствую-
щие дефиниции неизменно сталкиваются с большими сложностями. Неудивитель-
но, что подобные определения в справочно-энциклопедической литературе подчас 
оставляют ощущение очевидной неполноты.

Так, например, согласно отечественному «Музыкальному энциклопедическо-
му словарю», старинной (или барочной) сюитой «называются циклы лютневых, 
а  затем клавирных и оркестровых танцевальных пьес, которые контрастировали 
по темпу, метру, ритмическому рисунку и  объединялись общей тональностью, 
реже — интонационным родством» [1, с. 529]. Примерно то же самое мы читаем 
в появившейся не так давно «Большой Российской энциклопедии», где утвержда-
ется, что барочная сюита «представляет собой цикл лютневых, позднее клавирных 
и  оркестровых танцевальных пьес, объединенных общей тональностью, но  кон-
трастных по темпу, метру, ритмич[ескому] рисунку» [2]. Такая характеристика сра-
зу же вызывает дополнительные вопросы. Неужели сюиты складывались только 
из танцевальных пьес? И почему забыты оказались их многочисленные образцы, 
написанные для инструментальных ансамблей? К тому же по какой-то причине 
в  качестве объединяющего принципа был вовсе проигнорирован программный, 
а в ряду «контрастирующих» факторов прежде всего указан темповый, хотя, строго 
говоря, речь должна идти о различиях не столько темпа (как абсолютной скорости 
чередования метрических единиц), сколько преобладающего характера движения.

К сожалению, не остается без вопросов и определение, которое мы находим 
в «Новом словаре Гроува», где барочная сюита охарактеризована как «инструмен-
тальный жанр, состоящий из нескольких частей в одной и той же тональности, не-
которые из них либо все основываются на формах и стилях танцевальной музыки» 
[3, p. 665]. В  частности, совершенно непонятно, какое именно количество частей 
имеется в виду под several movements и как в таком случае быть с сюитами, насчиты-
вавшими в своем составе до десяти и более пьес, которые под понятие «несколько» 
уже не подпадают.

Подобного рода ситуации вообще довольно часто возникают при попытках 
дать какие-то однозначные формулировки в отношении музыкальных жанров эпо-
хи барокко. Неслучайно Сандра Мангсен в своей статье о сонате из того же «Нового 
словаря Гроува» [4] воздержалась от единого определения барочной сонаты, обра-
тив внимание на ее многообразие и проследив прежде всего за историей бытова-
ния соответствующего термина.
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Поэтому главным при характеристике жанров музыки XVII — первой полови-
ны XVIII в. представляется не столько качество собственно дефиниций (которые 
могут быть в разной степени удачными), сколько осознание этих жанров в макси-
мально возможном многообразии. И  здесь необходимо отметить, что более или 
менее целостное представление о барочных сонате и сюите, близкое современно-
му, в музыкознании начало складываться примерно в середине XX столетия, под-
тверждение чему мы находим прежде всего в известных книгах Манфреда Букоф-
цера [5] и Уильяма Ньюмена [6]. Окончательно же оно сформировалось в конце 
XX — начале XXI в., после осмысления многих ранее неизвестных источников, что 
было закреплено в статьях из наиболее авторитетных музыкальных энциклопедий, 
таких как «Новый словарь Гроува» [3; 4] и «Музыка в истории и современности» [7; 
8], в  отдельных томах немецкого «Руководства по изучению музыкальных жан-
ров» [9; 10], а также в ряде монографий и учебных изданий [11–16 и др.]. Если мы 
обратимся к современной западной литературе о музыке XVII — первой полови-
ны XVIII в., то должны констатировать очевидный факт: несмотря на появление 
в 2010-е годы нескольких основательных книг об инструментальной музыке эпохи 
барокко [17–19], они в целом серьезно не повлияли на утвердившееся ранее пред-
ставление о сюитах и сонатах того времени. Более того, складывается впечатление, 
что тема эта особого интереса у историков музыки более не вызывает1.

А между тем она представляется весьма актуальной. Во-первых, потому, что 
в  общественном музыкальном сознании до сих пор широко распространены по 
крайней мере два устойчивых «мифа», сложившихся более 100 лет назад, согласно 
которым старинная (она же — барочная) сюита обычно строилась на основе четы-
рех танцевальных пьес: аллеманды, куранты, сарабанды и жиги, а старинная (она 
же — барочная) соната была представлена двумя основными разновидностями — 
церковной (sonata da chiesa) и камерной (sonata da camera)2. А во-вторых, по при-
чине склонности современного музыкознания рассматривать упомянутые жанры 
в первую очередь с позиции сегодняшнего дня, без должного учета специ фики му-
зыкальной практики того времени, аутентичной терминологии и  т. п. И  главное, 
видеть в них прежде всего некие типы музыкальных произведений, которые разли-
чаются по особенностям строения. С чем, откровенно говоря, сложно согласиться.

Но обо всем по порядку. Для начала разберемся с мифами, под которыми мы 
понимаем, разумеется, не античные поэтические сказания, а  сформировавшиеся 
еще в  классическом немецком музыкознании конца XIX  — начала XX  в. на пре-
дельно ограниченной источниковедческой базе представления о конкретных му-
зыкально-исторических явлениях, которые многими до сих пор принимаются как 
некие аксиомы. И это несмотря на то, что представления эти явно противоречат 
многочисленным данным, которыми ныне располагают историки музыки.

1 Весьма показательно в  этой связи, что в  «профильной» англоязычной музыковедческой 
периодике за это время появилось лишь две статьи о барочной музыке, в названиях которых со-
держатся упоминания о сюите или сонате. Речь идет о посвященных сугубо частной проблемати-
ке публикациях Маркуса Ратея о  хоральной партите Букстехуде (BuxWV  179) в  ежегоднике The 
Early music History за 2010 г. [20] и Уорвика Коула о виолончельной сюите И. С. Баха с-moll (BWV 
1011) в журнале Early music за 2019 г. [21].

2 Особенно наглядно такая позиция изложена в книге Т. С. Кюрегян «Форма в музыке XVII–
XX веков» [22, c. 163–4].
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Еще полтора десятилетия назад миф о строении сюиты на основе «костяка» 
из четырех танцев — аллеманды, куранты, сарабанды и жиги — в отечественном 
музыкознании казался незыблемым. Так что автору этих строк пришлось посвя-
тить в том числе и данной проблеме пару критических публикаций [23; 24], обратив 
особое внимание на то, что сюиты с вышеупомянутой тетрадой в основе состав-
ляли среди всех барочных образцов данного жанра очевидное меньшинство, по-
скольку были распространены в основном после 1670 г., причем главным образом 
в немецкой музыке, ориентированной на сольное исполнение. Разумеется, в насто-
ящее время музыковеды, специализирующиеся на изучении музыки XVII — пер-
вой половины XVIII в., уже, как правило, воздерживаются от этой явно устаревшей 
концепции. Но ее влияние все еще ощутимо, особенно в публикациях на популяр-
ных и  образовательных интернет-сайтах, рассчитанных на достаточно широкую 
аудиторию. В  частности, и  сегодня в  англоязычной «Википедии» можно прочи-
тать о том, что «“классическая” сюита состоит из аллеманды, куранты, сарабанды 
и жиги» [25]. Правда, позиция знаменитой энциклопедии «Британника» уже более 
осторожная: здесь сообщается, что упомянутые четыре танца стали нормативны-
ми (standard) в  сюите только к  началу XVIII  в. [26]. Так что есть основания рас-
считывать на то, что в скором будущем несоответствующее историческим реалиям 
представление о  едином типовом строении старинных сюит окончательно уйдет 
в прошлое.

Что же касается «мифологии», связанной с барочными сонатами, то ее пози-
ции более прочны. О разделении упомянутых сонат на церковные и камерные еще 
в начале 1880-х годов сообщал Хуго Риман в своем «Музыкальном лексиконе» [27, 
S. 862]. В 1947 г. об этом же писал Манфред Букофцер в ставшей впоследствии зна-
менитой монографии «Музыка эпохи барокко от Монтеверди до Баха» [5, p. 357]. 
Но и в наши дни данная традиция сохраняется, в чем несложно убедиться, открыв, 
например, опубликованную в  2011  г. монографию о  сонате Томаса Шмидт-Бесте 
[28, S. 36].

Источник данной традиции вполне очевиден. Это появившийся в  начале 
XVIII  столетия «Музыкальный словарь» Себастьяна де Броссара [29]. Именно 
в нем впервые в литературе была зафиксирована дифференциация сонат на цер-
ковные и камерные (рис. 1).

Утверждая, что множество разных сонат «итальянцы обычно сокращают до 
двух родов» [30, с. 139], Броссар затем приводит краткую характеристику каждого 
из них:

«Первый включает Сонаты da Chiesa, то есть пригодные для церкви, которые начина-
ются обычно в движении серьезном и величественном, соответствующим достоин-
ству и святости места; потом следует какая-нибудь фуга, веселая и оживленная, и т. д. 
Это, собственно, то, что мы называем сонатами» [30, с. 139].

«Второй род включает Сонаты, которые называют da Camera, то есть пригодные для 
[светского] помещения (Chambre). Это обычно последования из нескольких малень-
ких пьес, пригодных для танцев и написанных в одном тоне. Сей вид сонат начинает-
ся обычно прелюдией или маленькой сонатой, которая служит подготовкой к даль-
нейшим частям; потом следуют аллеманда, павана, куранта и  прочие танцы или  
серьезные пьесы, затем — жиги, пассакалии, гавоты, менуэты, чаконы и другие весе-
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лые пьесы, и все это, написанное в одном тоне или модусе и играемое последователь-
но, составляет Сонату da Camera» [30, c. 139–40]3.

3 Поскольку в первом издании 1703 г. «Музыкального словаря» С. де Броссара отсутствует па-
гинация, выходные данные переведенных цитат приведены по третьему (амстердамскому) изданию, 
в котором, кстати, впервые встречается расширенная версия текста статьи о сонате. При этом ну-
мерация изданий в данном случае соответствует их «официальному порядку», не учитывавшему 
изначальную версию Словаря 1701 г. (подробнее о ней cм. в статье А. Панова и И. Розанова [31]).

Рис. 1. Оригинальный текст статьи «Suonata» из «Музыкального 
словаря» С. де Броссара. Фрагмент страницы издания 1703 г. Нацио-
нальная библиотека Франции. Париж (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
btv1b8623304q/f43.image)
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Совершенно справедливо уловив обозначившуюся в  последние десятилетия 
XVII в. тенденцию к размежеванию итальянских многочастных сонат на два типа4, 
французский композитор и лексикограф обозначил их с помощью реально суще-
ствовавших в то время терминов da chiesa и da camera, которые использовали, как 
правило, на титульных листах публикаций инструментальной музыки. Но, как не-
сложно заметить, он описывал лишь те сонаты, что были сочинены в XVII в., к тому 
же исключительно итальянскими мастерами. При этом, не владея в должном объ-
еме источниками, сделал явно поспешное обобщение5, невольно став зачинателем 
существующей до настоящего времени традиции делить все барочные сонаты на 
церковные и камерные и, более того, трактовать термины da chiesa и da camera не 
просто как контекстуально-функциональные (т. е. указывающие на возможность 
исполнения тех или иных сонат в церкви и, напротив, ориентацию их прежде всего 
на камерное музицирование), но и как содержательно-стилевые.

Кстати, другие известные музыкальные теоретики той эпохи ничего не писали 
о сонатах da chiesa и da camera. Так, Иоганн Маттезон в 1713 г. определял сонату как 
«разновидность инструментальной, в  особенности скрипичной, пьесы, которая 
состоит из чередующихся Adagio и Allegro» [32, S. 175]. А два десятилетия спустя 
примерно то же самое повторил Иоганн Вальтер в своем «Музыкальном лексико-
не»: «Соната — величественная и искусная пьеса для инструментов, в особенности 
скрипок, состоящая из чередующихся Adagio и Allegro» [33, S. 571].

И дело здесь, разумеется, не в том, что «в начале 20-х годов XVIII века осу-
ществилось полное и органичное объединение двух внутрижанровых разновид-
ностей (da chiesa и  da camera.  — Ю. Б.) в  высшем синтезе», как пишет в  своей 
монографии о  трио-сонате Александр Епишин [34, с. 46]. Просто указания da 
chiesa и da camera имели достаточно ограниченное «хождение», получив распро-
странение в  основном в  музыкально-издательской практике второй половины 
XVII  в. (преимущественно итальянской), где к  тому же применялись довольно 
избирательно. Как уже приходилось отмечать автору этих срок, соответствующие  
«лейблы» имела едва ли пятая часть от всех сонат сеиченто, опубликованных 
в  Италии [35, c. 19], притом что вне Апеннинского полуострова их количество 
и вовсе было крайне незначительным. А по данным, приведенным Грегори Бар-
неттом, за всю эпоху барокко определение da chiesa применялось в оригинальных 
названиях публикаций итальянской музыки эпохи барокко (причем не только 
в Италии, но и за ее пределами) не более 40 раз, причем лишь в 30 из них речь 
идет о сонатах [15, p. 169–71].

К этому можно добавить, что после 1720  г. даже при издании сочинений  
итальянских композиторов обозначения da (per) chiesa и  da camera, стали боль-
шой редкостью. Поскольку практика исполнения музыки для инструментальных 
ансамблей в церкви (и до того достаточно локальная) постепенно сходила на нет, 

4 С одной стороны, сочинений, в которых явно преобладала музыка жанрово-обобщенного 
характера, к тому же в значительной мере насыщенная имитационной полифонией, а с другой — 
сочинений, воспринимавшихся во многом как развлекательные по причине преобладания в  них 
музыки танцевального характера.

5 Справедливости ради заметим, что как типичный представитель французской культурной 
традиции, Броссар вовсе не обязан был разбираться в тонкостях итальянской музыки (вспомним 
знаменитое высказывание Бернара де Фонтенеля “Sonate, que me veux-tu?”), и уж тем более — из-
дательской практики.
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необходимость в конкретизации предназначения тех или иных сочинений факти-
чески отпала. Так что использование во времена позднего барокко уточняющих 
определений на титульных листах зарубежных публикаций инструментальной му-
зыки итальянских мастеров было уже не более чем данью давней традиции6.

Показательно, что признанный «классик» барочной сонаты Арканджело Ко-
релли наименование da chiesa к своим опусам не применял, о чем наглядно свиде-
тельствуют прижизненные публикации его музыки7. «Церковность» же оказалась 
приписана его трио-сонатам ор. 1 и ор. 3  только в последней четверти XIX в. — 
при издании собрания сочинений композитора под редакцией Йозефа Иоахима 
и Фридриха Кризандера8. Причем вполне вероятно, что данное «волюнтаристское» 
решение, было принято под влиянием информации из  «Музыкального словаря» 
С. де Броссара.

Впоследствии историки музыки долгое время изучали сочинения Корелли, 
ориентируясь именно на вышеупомянутое издание, а не на подлинные публика-
ции XVII в. И потому, когда на исходе XX столетия Питер Оллсоп в своей моно-
графии о Корелли [36] указал на то, что сонаты ор. 1, скорее всего, создавались как 
концертная музыка для исполнения при дворе проживавшей в Риме шведской ко-
ролевы Кристины, чьим камерным музыкантом композитор являлся, и предложил 
использовать применительно к тем «серьезным» сонатам, которые в оригинале не 
имели четкой «привязки» da chiesa, термин free sonatas («свободные сонаты»), дан-
ное предложение должного отклика в музыковедческом сообществе не получило.

Но как бы то ни было, обращаясь к барочным сонатам, следует помнить, что 
da chiesa и da camera — это термины, которые действительно применялись при пуб-
ликации инструментальной музыки XVII  — первой половины XVIII  в. (преиму-
щественно итальянской). Однако применялись в довольно ограниченном объеме. 
Поэтому разделение не только всех барочных сонат, но даже тех из них, что принад-
лежат перу итальянских мастеров, на две группы (соответственно сонат da chiesa 
и da camera) достаточных оснований не имеет и должно быть признано историче-
ски некорректным. К тому же нельзя абсолютизировать различие между церков-
ными и камерными сонатами. Известны случаи, когда указания на «церковность» 
и  «камерность» фактически использовались просто как свидетельство того, что 
сочинения из конкретных собраний можно использовать в разном контексте, при-
том что между ними не было принципиальных композиционно-стилистических 
различий9. Более того, немало камерных сонат в  структурном отношении ничем 
не отличаются от того четырехчастного цикла «медленно — быстро — медленно — 

6 См., например: Somis, Giovanni Battista. Sonate da camera. Op. 6 (Paris, 1734; 2/1738); Locatelli, 
Pietro Antonio. XII Sonate a violino solo e basso da camera. Op. 6 (Amsterdam, c. 1737); Tessarini, Carlo. 
Sonate da camera, e chiesa con pastoralle. Op. 9 (Paris, c. 1747).

7 Весьма любопытно, что однозначно «церковные» с точки зрения традиционного музыкозна-
ния трио-сонаты Корелли ор. 1 не только не имели в оригинале указания da chiesa, но были напеча-
таны в Амстердаме в 1705 г. издателем П. Мортье как Sonate da camera a tre (см.: Répertoire Internation-
al des Sources Musicales, дата обращения август 26, 2019, http://www.rism.info/index.php?id=31&L=0).

8 См.: Les Oeuvres de Arcangelo Corelli. Rev. par J. Joachim et F. Chrysander. 5 liv. (London: Augener, 
1888–1891).

9 См., например, опубликованные в  1660  г. в  Инсбруке сольные скрипичные сонаты 
ор. 3 и ор. 4 Дж. А. Пандольфи Меалли (Sonate à Violino solo, per сhiesa e camera).

file:///C:/Users/st004801/Documents/CURRENT/15-2-2020%20%d0%b2%20%d0%b2%d0%b5%d1%80%d1%81%d1%82%d0%ba%d1%83%20%d1%81%d0%b4.%2008.04.2020/ 
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быстро», который многие музыковеды традиционно считают принадлежностью 
исключительно сонаты da chiesa10.

Выбор формально аутентичного наименования da chiesa для обозначения вы-
шеупомянутого четырехчастного цикла — далеко не единственный случай, когда те 
или иные историко-музыкальные явления входят в историю под названиями, име-
ющими далеко не самое очевидное к ним отношение. В этой связи можно вспом-
нить, например, о том, что многие музыкально-сценические сочинения Ж. Б. Люл-
ли долгое время упоминались в музыковедческой литературе как «tragédie lyrique», 
хотя данное жанровое наименование появилось во французском музыкальном 
театре только в последней четверти XVIII столетия — на излете люллистской тра-
диции. Но не менее странным кажется применение термина da chiesa в отношении 
структуры позднебарочных сонат (например, Г. Ф. Генделя или Г. Ф. Телемана), ко-
торые к подлинно церковным сонатам никакого отношения не имели.

Разумеется, исправить эту «ошибку», давно укоренившуюся в общественном 
музыкальном сознании, в обозримом будущем вряд ли получится. Единственное, 
что можно порекомендовать авторам серьезных историко-музыкальных трудов, 
так это не забывать указывать на условность применения в  литературе термина 
da chiesa для характеристики типологического принципа построения позднебароч-
ных сонат или же просто писать о так называемом цикле da chiesa.

А вот утверждение о том, что соната da camera — «типичная сюита из танце-
вальных пьес» [22, c. 164], «не что иное, как сюита — последование танцев для не-
большого ансамбля инструментов» [28, S. 41] — это стойкое заблуждение, с кото-
рым мириться не следует.

Истоки его, очевидно, коренятся в уже не раз упоминавшемся «Музыкальном 
словаре» С. де Броссара. Показательно, в этой связи, что Сандра Мангсен в своей 
статье о  сонате da camera из  «Нового словаря Гроува» хотя впрямую и  не отож-
дествляет ее с сюитой, но тем не менее приводит (в переводе) цитату из Броссара, 
которая гласит следующее: «Они (cонаты da camera. — Ю. Б.) в действительности 
являются сюитами из нескольких небольших пьес, подходящих для танцев; и все 
[пьесы] — в едином модусе или тональности» [37]. Но если сравнить этот перевод 
с оригинальным французским текстом (“Ce sont proprement des suites de plusieurs 
petites pieces propres à faire danser, et composees sur le même Mode ou Ton’’ [30, p. 139]), 
выяснится, что в нем о сюите как о жанре ничего не говорится. Использованное 
же в соответствующем контексте слово suites означает всего лишь «последования». 
Да и вообще применить его в качестве жанрового наименования в данном случае 
Броссар не мог хотя бы потому, что сугубо музыкального значения во французском 
языке времен Людовика XIV оно не имело11. Не случайно соответствующий термин 
Броссар вообще не включил в свой словарь, в чем несложно убедиться, обратив-
шись к первоисточнику.

Разумеется, у сторонников отождествления сонаты da camera с сюитой, поми-
мо «осовремененного» перевода статьи Броссара, есть и иные основания. Главное 
из которых заключается в том, что в большинстве случаев основу таких сонат дей-
ствительно составляют танцевальные пьесы.

10 Достаточно обратиться к сонатам da camera А. Верачини ор. 3 (1696), Trattenimenti armonici 
per camera Т. Альбинони ор. 6 (ок. 1712) или же к сонатам da camera П. А. Локателли ор. 6 (1737).

11 Подробнее об этом см. в одной из публикаций автора настоящей статьи [38].



218 Вестник СПбГУ. Искусствоведение. 2020. Т. 10. Вып. 2

Тем не менее между упомянутыми жанрами не стоит ставить знак равенства. 
Прежде всего, сонаты da camera как минимум до 1670-х годов нельзя признавать 
сюитами хотя бы потому, что это, как правило, одночастные сочинения12. Но и 
в более поздних по времени создания многочастных композициях, обозначенных 
как сонаты da camera, далеко не всегда преобладает музыка танцевального характе-
ра. Нередко в сборниках таких сонат встречаются сочинения, в которых танцеваль-
ных частей оказывается столько же, сколько и  нетанцевальных13, не говоря уже 
о тех случаях, когда тип их цикла полностью соответствует «стандарту» da chiesa14 
(включая несоблюдение одного из  важнейших признаков сюиты  — тонального 
единства всех частей). Но главное — следует иметь в виду, что камерная соната по 
своей сути есть своеобразное отражение более «серьезной» разновидности жанра. 
В ней в большинстве случаев также было не более четырех частей15, притом что они 
в той или иной мере воспроизводили тот же тип соотношения, который свойствен 
многочастным полиаффектным сонатам da chiesa16. Фундаментальное же различие 
между обеими разновидностями сонат заключается в том, что в сонатах da camera, 
как правило, гораздо меньшая роль отводится имитационной полифонии и, в част-
ности, после вступительной неторопливой прелюдии обычно следует не «абстракт-
ное» фугированное Allegro, а более «светская» аллеманда, которая, впрочем, к тому 
времени уже давно перестала быть атрибутом танцевальной практики.

Да и  вообще, несмотря на некоторое внешнее подобие, сюита и  соната da 
camera  — явления принципиально разнопорядковые, поскольку в  одном случае 
жанр определяется прежде всего через композиционный принцип, а во втором — 
через специфический ситуационный контекст. К тому же маловероятно, что компо-
зиторы эпохи барокко, называя многочастные композиции, включавшие в себя тан-
цевальные по характеру части, именно сонатами, попросту не ведали, что творят.

Впрочем, для нас, к сожалению, не новость, когда современные «специалисты» 
стараются по-своему объяснить, чем руководствовались в своем творчестве мастера 
далекого прошлого, что они делали правильно и в чем ошибались. Разумеется, с та-
кой позицией ни в коем случае нельзя соглашаться. Вместе с тем следует признать, 
что современное представление о жанрах музыки барокко и то, которым руковод-
ствовались композиторы того времени, действительно далеко не во всем совпадают.

В частности, в музыкознании давно сложилась традиция противопоставлять 
старинную сюиту и сонату (что, собственно, и получило отражение в заголовке на-
стоящей статьи). Более того, понятие «сюита» приобрело весьма специфическую 
коннотацию: это некое многочастное сочинение, при этом непременно отличное 
от сонаты, симфонии, концерта и  иных подобных инструментальных произве-

12 Типичные примеры  — камерные сонаты из  ор.  22  Б. Марини (1655), ор.  4  Дж. Легренци 
(1656) или же ор. 3 Дж. М. Бонончини (1669).

13 Яркие примеры — большинство камерных трио-сонат Э. Ф. Далль’Абако из op. 3 (1712) и его 
же скрипичных камерных сонат op. 4 (1716).

14 См. уже упоминавшиеся сочинения из ор. 3 А. Верачини, ор. 6 Т. Альбинони и ор. 6 П. А. Ло-
кателли.

15 Кстати, в сюитах после 1680 г. столь небольшое количество частей встречается уже относи-
тельно редко.

16 При этом жанровые наименования отдельных частей, встречающиеся в сонатах da camera, 
не должны никого вводить в заблуждение, поскольку признаки «первичных» бытовых жанров здесь 
если и  присутствуют, то в  завуалированном виде. Тем более что медленная третья часть в  духе 
сарабанды и финал в духе жиги — совсем не редкость и в церковных сонатах.
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дений. Иначе говоря, сюита, как зафиксировано в отечественном «Музыкальном 
энциклопедическом словаре», «является родовым жанровым понятием, имеющим 
исторически различное содержание, и используется для выделения С[юиты] среди 
др[угих] циклич[еских] жанров (сонаты, концерта, симфонии и др.)» [39, c. 615].

Надо сказать, что в отношении музыки XIX–XX столетий это представление 
вполне корректно. Разумеется, известны случаи жанровой «модуляции» (как, на-
пример, с сюитой «Антар» Н. А. Римского-Корсакова, которая первоначально име-
новалась Второй симфонией) либо откровенно двойственные явления (такие как 
«Древнерусская живопись» Ю. М. Буцко, определенная автором как «симфония-
сюита»), но подобные исключения только подтверждают общее правило.

А теперь попытаемся понять, насколько обозначенная позиция справедлива 
в отношении сюиты и сонаты эпохи барокко.

Естественно, что в  данном случае нам придется прежде всего существенно 
ограничить объем и  временные рамки исследуемого материала, поскольку есть 
смысл сравнивать сюиты не со всеми инструментальными композициями, которые 
в то время именовались сонатами (включая многочисленные одночастные пьесы), 
а с образцами того жанра многочастной полиаффектной сонаты, который сложил-
ся не ранее последней четверти XVII столетия. К тому же следует абстрагироваться 
еще от одной важной терминологической проблемы, связанной с тем, что большая 
часть барочных сюит (в современном понимании) в то время сюитами не называ-
лась, а в ряде случаев и вовсе никак не именовалась17.

Анализ, проведенный по нескольким существенным параметрам, позволяет 
получить определенный набор данных, которые для наглядности целесообразно 
привести в виде сравнительной таблицы (см. ниже).

Из этой информации следует, что, несмотря на наличие некоторых общих 
свойств, барочные сюита и многочастная соната существенно различаются. Дей-
ствительно, на уровне преобладающих тенденций среднее количество частей в сюи-
те обычно превышает количество частей в сонате, а их внутреннее строение проще. 
К тому же в сонате нередко существенная роль отводится «абстрактной» музыке 
имитационно-полифонического склада, в  большинстве случаев присутствует со-
вершенно нехарактерный для сюиты тональный контраст, а степень композицион-
ной завершенности отдельных (в основном медленных) частей зачастую меньшая, 
нежели у частей сюиты (в том числе благодаря применению в их конце так называе-
мых фригийских кадансов, создающих ощущение некоторой неустойчивости и в то 
же время воспринимающихся как своеобразные связки между частями).

Но главное отличие барочных сюиты и сонаты, разумеется, коренится не в этих 
в значительной мере внешних особенностях. Оно заключается в том, что они прин-
ципиально отличаются в композиционном отношении.

Так, в многочастной полиаффектной сонате целое делится на несколько кон-
трастных друг другу, функционально различающихся, но при этом внутренне инте-
грированных частей. В сюите же целостная конструкция оказывается внешне упо-
рядоченной и формируется из ряда относительно небольших, относительно само-
стоятельных и в основном функционально равнозначных пьес, по большей части 
написанных в том или ином танцевальном жанре.

17 Подробнее о проблеме наименования барочных сюит см. в одной из статей автора настоя-
щей публикации [38].
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Сравнительная таблица

Жанры Сюита Соната

Аутентичные  
наименования

Множественность наименова-
ний (Suite de pièces; Ordre; Partita; 
Ouverture; Balletto и т. д.)

Стабильность наименования (Sonata)

Ситуационный кон-
текст

Дворцовая зала, комната в  доме, 
пленэр

Дворцовая зала, комната в доме, цер-
ковь

Функции Застольная музыка, пленэрная 
музыка, танцевальная музыка. 
Репертуар для бытового музици-
рования, образовательной и  (от-
части) концертной практики

Музыка для светского времяпрепро-
вождения (в том числе для академиче-
ских собраний, камерных концертных 
выступлений, отчасти бытового музи-
цирования и  образовательной прак-
тики). Музыка для использования во 
время богослужений (обычно заме-
щавшая органные композиции)

Содержание Составная полиаффектная ком-
позиция.
Допустима программность

Сложная полиаффектная компози-
ция.
Программность нехарактерна

Исполнительский 
состав

Сольное (1  инструмент; соло  + 
bc) либо ансамблево-оркестровое 
сочинение (в основном более чем 
трио-состав)

Сольное (1  инструмент; соло  + bc) 
либо ансамблевое сочинение (пре-
имущественно трио-соната)

Композиционно-
стилевые особенности

От трех и более (чаще всего 6–8) 
композиционно завершенных 
пьес (в основном в танцевальных 
жанрах) в  единой тональности 
(изредка допустимо варьирова-
ние ладового наклонения), кон-
трастирующих друг другу по типу 
движения.
Музыка преимущественно в гармо-
ническом стиле, имитационно-по-
лифонические структуры неха-
рактерны

От 3 до 5 (чаще всего 4) частей18, кон-
трастирующих друг другу по характе-
ру музыки. Одна из частей (за исклю-
чением первой и  последней) обычно 
написана в иной тональности; не все 
части в  законченных типизирован-
ных формах; нередко использованы 
фригийские кадансы в  завершении 
частей.
Преобладает музыка обобщенной 
жанровой принадлежности, без яв-
ных жанрово-бытовых прототипов, 
нередко в  имитационно-полифони-
ческом стиле

18

И если в многочастной сонате целое, бесспорно, первично19, то о сюите этого 
сказать нельзя. В ней, напротив, проявляется (по крайней мере, на уровне тенден-
ции) первичность отдельных формирующих целое компонентов.

Наглядное подтверждение данному тезису можно получить при обращении 
к титульным листам публикаций инструментальной музыки конца XVII — начала 

18 Не являющиеся многочастными композициями сравнительно немногочисленные двух-
частные сонаты барочной эпохи, распространенные в основном в итальянской клавирной музыке 
первой половины XVIII века (Б. Марчелло, Ф. Дуранте, Д. Альберти и др.), в данном случае не учи-
тываются.

19 Тем более если вспомнить, что непосредственной предшественницей сонаты являлась так 
называемая мультисекционная инструментальная канцона, которая, несмотря на контрасты между 
отдельными секциями, была внутренне единым целым. 
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XVIII в.: если на титулах изданий сонат обычно не указывалось, из каких частей 
эти сочинения состоят, то на титулах сюитных собраний такое не было редкостью. 
В качестве примера можно привести два довольно близких по содержанию издания. 
Первое, опубликованное в Нюрнберге в 1697 г., озаглавлено следующим образом: 
«Шесть музыкальных партит Иоганна Кригера, [существующие] в виде аллеманд, 
курант, сарабанд, дублей и жиг с добавлением бурре, менуэтов и гавотов…» (Johann 
Kriegers Sechs Musikalische Partien, bestehende in Allemanden, Courenten, Sarabanden, 
Doublen und Giquen, nebst eingemischten Bouréen, Minuetten und Gavotten…). На ти-
тульном листе второго, напечатанного в 1714 г. в Лондоне, значится по-французски: 
«Пьесы для клавесина в двух томах, состоят из увертюр, прелюдий, фуг, аллеманд, 
курант, сарабанд, жиг и [иных] пьес. Сочинение И. Маттезона» (рис. 2).

Но наиболее ярко эта тенденция проявилась при публикации в 1731 г. в Лейп-
циге Clavierübung I  И. С. Баха. В данном случае на титульном листе упомянуты не 
«партиты», как это делается в современных изданиях, а конкретные жанры, из ко-
торых формируются целостные образования: «Клавирное упражнение, представ-
ляющее собой прелюдии, аллеманды, куранты, сарабанды, жиги, менуэты и про-
чие галантные пьесы» (Clavir Ubung bestehend in Præludien, Allemanden, Couranten, 
Sarabanden, Giguen, Menuetten, und anderen Galanterien). Тем самым композитор 
(выступивший в  данном случае и в  качестве издателя) недвусмысленно показал, 
что для него именно отдельные части (в соответствии с традицией того времени) 
были на первом месте, а никак не объединявшая их конструкция.

Ну а если обратить внимание на наиболее часто встречающееся французское 
наименование барочных сюитных собраний  — Suites de pièces («Последования 
пьес»), то оно, что называется, говорит само за себя.

Таким образом, аргументов в пользу радикального противопоставления двух 
интересующих нас музыкальных жанров, представленных в творческом наследии 
мастеров музыкального барокко, более чем достаточно. А потому, казалось бы, сле-
дует признать справедливость такой, на первый взгляд, логичной и обоснованной 
позиции.

Однако есть ряд факторов, способных ее как минимум существенно поколе-
бать.

Во-первых, как мы уже отчасти отмечали, музыкальная практика оставила нам 
многочисленные свидетельства как минимум внешнего сходства барочных сюит 
и сонат. Достаточно вспомнить хотя бы об итальянских сонатах da camera, состо-
явших преимущественно из жанрово-бытовых по своей природе частей. К этому 
следует добавить, что и в наследии французских композиторов первой половины 
XVIII в. имеется немало сочинений, обозначенных как сонаты, которые также со-
стоят в основном из частей танцевального характера20. Кроме того, существовала 
и  обратная тенденция, когда именуемые сюитами сочинения строились в  значи-
тельной мере из  музыки «абстрактного» характера (в  которой жанрово-бытовая 
первооснова неочевидна) и тем самым несколько напоминали «серьезные» сонаты. 
В качестве примера можно упомянуть хотя бы о начинающихся по типу «прелюдия 
и фуга» клавирных сюитах Г. Ф. Генделя d-moll (HWV 428) и f-moll (HWV 433). Или 

20 Типичные примеры обнаруживаются в  сборниках сонат для двух флейт без баса 
ор. 8 Ж. Б. де Буамортье или его же сонат для флейты и баса ор. 19.
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же о неоднократном использовании двухголосных фуг в сюитах Пьера Даникана 
Филидора21.

21 Причем в одной из таких сюит (№ 2 G-dur из собрания камерных сочинений ор. 1, опублико-
ванных в 1717 г. в Париже) оказываются сразу две (!) фуги — в качестве первой и четвертой (заклю-

Рис. 2. Титульный лист «Пьес для клавесина» И. Маттезона (Лондон, 
1714). Изображение заимствовано из IMSLP / Petrucci Music Library (http://
ks4.imslp.net/files/imglnks/usimg/a/a3/IMSLP584203-PMLP837266-mattheson_
pieces_de_clavecin_ContentServer_20190806_123834_pref.pdf)
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Во-вторых, в инструментальной музыке эпохи барокко соната и сюита нередко 
активно взаимодействовали, образуя составные многочастные композиции, состо-
явшие из «серьезных» сонат, за которыми следовали типичные для сюитного ряда 
танцевальные пьесы. Пожалуй, наиболее известные примеры такого рода, которые 
уже вряд ли возможно однозначно приписать к тому или иному жанру, содержатся 
в сборнике композиций для трио-состава Hortus Musicus Иоганна Адама Рейнкена 
(Гамбург, 1688), а позднее — в собрании камерных сочинений Франсуа Куперена 
под названием «Нации» (Les Nations), опубликованном в 1726 г. в Париже. Причем 
Куперен в небольшом Предуведомлении к данному изданию прямо указал на то, 
что в данном случае ранее написанные сонаты (Sonades) использованы им как сво-
его рода «прелюдии» или «интродукции» в «больших последованиях пьес» (grandes 
Suites de Pièces), каждое из которых в партиях обозначено как Ordre.

И тем не менее главным аргументом в пользу сомнительности противопостав-
ления барочной сюиты и сонаты оказываются не два вышеупомянутые фактора, 
а то обстоятельство, что само по себе такое противопоставление имеет смысл толь-
ко при оценке этих жанров с точки зрения современной музыкальной практики, 
когда и сюиты, и сонаты, появившиеся в XVII — первой половине XVIII столетия, 
воспринимаются прежде всего как такие же музыкальные произведения, как тво-
рения композиторов гораздо более позднего времени. А дошедшие до нас старин-
ные опусы, исполненные в концертах или непосредственно записанные при помо-
щи соответствующих технических средств, в большинстве случаев озвучиваются 
по аналогии с партитурами Чайковского или Шостаковича. При этом обстоятель-
ства подлинного бытования музыкальных артефактов барочных времен в расчет 
если и берутся, то лишь частично — в практике так называемого аутентичного (или 
исторически информированного) исполнительства, распространяясь главным об-
разом на сферу инструментария и сугубо исполнительские приемы.

Но при оценке инструментальной музыки XVII — первой половины XVIII в. 
историком музыки, имеющим более или менее ясное представление о специфике 
музыкальной практики того времени, оказывается, что сюита и  соната бывшие 
весьма востребованными в  обществе жанрами композиторской (и  шире  — ком-
позиторско-издательской) продукции, несмотря на некоторые сходные черты, 
в  целом существенно различались. Фактически они представляли собой так на-
зываемые нерядоположенные явления, противопоставление и сравнение которых 
по большому счету лишено смысла. Типичная аналогия в данном случае — соот-
ношение, с одной стороны, научной монографии, а с другой — научного журнала. 
Разумеется, мы можем сравнивать конкретные издания подобного рода с позиций 
собственно полиграфических, но это мало что даст для понимания их специфики.

Вот и в отношении барочных сюит и сонат складывается примерно такая же 
ситуация. Мы уже отмечали их качественное различие в плане соотношения цело-
го и его частей. К этому следует добавить и принципиально разный подход к «по-
треблению» данных разновидностей музыкальной продукции.

чительной) части общей композиции: Fugue — Air en Rondeau — Sarabande — Fugue (cм.: Philidor, 
Pierre Danican. Troisième oeuvre contenant une suitte à deux flûtes traversières, seules et une autre suitte, 
dessus et basse pour les hautbois, flûtes violon etc. avec une reproduction de la Chasse <…>. Paris: Foucault, 
1717, p. 8–13).
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В случае с  сонатой мы, как правило, имеем дело с  сочинениями, предназна-
ченными для приватных концертов, профессионального или любительского музи-
цирования, а отчасти для использования в богослужебной практике. Причем со-
чинениями едиными в содержательном и конструктивном отношении, рассчитан-
ными на целостное исполнение. Не случайно же для их наименования непременно 
использовалось слово Sonata, означавшее инструментальную пьесу как таковую, 
которая, вне зависимости от внутренних контрастов, конструктивной сложности 
и деления на отдельные разделы (sections) либо части (movements), выступала еди-
ницей не просто композиторской продукции, но  и  собственно исполнительской 
практики, не подразумевавшей игру по частям (по крайней мере, на уровне преоб-
ладающей тенденции). Причем это касалось даже тех самых камерных сонат, что 
состояли в  основном из  танцевальной по своей природе музыки: вспомним еще 
раз о цитированном ранее определении Броссара, в котором говорилось о том, что 
«все это, написанное в одном тоне или модусе и играемое последовательно (курсив 
мой. — Ю. Б.), составляет Сонату da Camera» (“tout cela composé sur le même Ton ou 
Mode et joüé de suite, compose une Sonate da Camera”) [30, p. 130]. Заметим также, 
что целостное исполнение барочной сонаты, учитывая сравнительно небольшое 
количество ее частей и их довольно скромные размеры) не требовало особого на-
пряжения как от исполнителей, так и от потенциальных слушателей этой музыки, 
в восприятии которой весьма существенным был фактор эстетического пережива- 
ния.

Если же мы обратимся к  тем многочастным композициям, которые (вне за-
висимости от аутентичного наименования или отсутствия такового) ныне при-
знаются относящимися к  единому жанру, традиционно называемому сюитой, то 
ситуация здесь складывается существенно иная. Безусловно, в  каждой из  сюит 
формируется некое композиционное целое, причем нередко оно оказывается до-
вольно тщательно структурированным (в том числе вследствие использования тех 
или иных типологических конструкций). Но вот с тем, что это целое обязательно 
предполагает исполнение «в один присест» (at a single sitting), как сказано в опре-
делении сюиты, которое дал Дэвид Фуллер в «Новом музыкальном словаре Гроу-
ва» [3, p. 665], вряд ли можно согласиться. По крайней мере, реалии музыкальной 
практики XVII  — первой половины XVIII  в. скорее свидетельствуют об обрат- 
ном.

Пользовавшиеся немалой востребованностью в тогдашнем обществе сольные 
сюиты (для лютни, клавира, виолы и других инструментов, включая также сюиты 
для мелодического инструмента и basso continuo) предназначались в основном для 
домашнего музицирования или использования при обучении игре на том или ином 
инструменте и фактически являлись не едиными сочинениями, а репертуарными 
сборниками, из которых, по мере надобности, можно было взять для разучивания 
или исполнения одну либо несколько пьес.

Разумеется, если количество пьес в сюите было сравнительно небольшим, со-
поставимым с количеством частей сонаты, их вполне можно было исполнить и це-
ликом22. Но это не было правилом и  тем более не касалось многочастных сюит, 

22 Прежде всего это, конечно же, имеет отношение к достаточно кратким (из 3–4 частей) «ва-
риационным» сюитам для лютни или клавесина, состоящим из пьес, родственных в интонацион-
но-тематическом отношении, которые нередко встречаются в европейской музыке до 1660-х годов.
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насчитывавших в своем составе по 6–8 и более пьес, которые все чаще начали соз-
даваться с последних десятилетий XVII в. Даже в современной концертной практи-
ке такие сюиты если и исполняются целиком, то сравнительно редко. А в условиях 
эпохи барокко это вообще было немыслимо, тем более что сюита в целом не была 
концертным жанром. Не говоря уже о том, что многие сюитные ряды были прак-
тически неисполнимы целиком не только по причине большого количества частей, 
но и по иным соображениям.

Так, в трех из четырех больших подборках однотональных пьес, которые об-
разуют книгу Pièces de clavecin Жана-Анри д’Англебера (1689), встречаются пере-
ложения увертюр Ж. Б. Люлли, которые, однако, помещены не в самом начале этих 
подборок (что было бы логично и  соответствовало типу формировавшейся в  то 
время так называемой увертюры-сюиты), а, напротив, ближе к их концу. Соответ-
ственно, их исполнение в едином ряду в том виде, как это зафиксировано в нот-
ном тексте, по меньшей мере способно сделать целое довольно странным, если не 
сказать бессмысленным. Примерно в таком же положении окажется исполнитель, 
который захотел бы сыграть целиком 11-ю сюиту C-dur И. Маттезона из его клавир-
ного собрания 1714 г., поскольку в ней пятичастной увертюре-сюите, вопреки всем 
«нормативам» того времени, предшествует развернутая фуга.

Ну а если обратиться к так называемым органным сюитам, которые активно 
публиковались во Франции в конце XVII — первой трети XVIII в., то они принци-
пиально не могли претендовать на целостное исполнение, поскольку фактически 
являлись репертуарными подборками для приходских органистов, состоявшими 
из  пьес, изначально создававшихся для церковных служб, где они должны были 
исполняться отнюдь не подряд23.

Так что, как мы видим, сольные сюиты по большей части не были теми еди-
ными в художественном отношении музыкальными сочинениями,  которые обяза-
тельно предполагали целостное исполнение.

Что же касается сюит ансамблево-оркестровых, сохранившихся в  опублико-
ванном и рукописном виде, то и они в основном предназначались не для концер-
тов24, а  в  качестве застольной либо пленэрной музыки. К  тому же определенная 
часть партитур того времени включала в себя музыку, реально использовавшую-
ся в танцевальной практике, как, например, в случаях с Florilegium Primum (1695) 
и Florilegium Secundum (1698) Георга Муффата. Соответственно эстетический фак-
тор при создании подобных сюит принимался во внимание далеко не в  первую 
очередь. Но это, как ни странно, не означает, что такие часто весьма развернутые 
композиции не могли прозвучать целиком. Напротив, прикладной (нередко фоно-
вый) характер этой музыки весьма этому способствовал (исполнение сюит могло 
продолжаться столь долго, сколько было необходимо для сопровождения, скажем, 
праздничной трапезы или фейерверка, притом что в  каждом конкретном случае 
без ущерба для общего впечатления сюиту можно было, с одной стороны, не до-

23 Предпринимающиеся отдельными исследователями попытки рассматривать данные сюиты 
как единые произведения, да к тому же утверждать, что изначально они мыслились «для исполне-
ния в условиях светского — например, салонного, — музицирования» [40, с. 139], очевидно, являют-
ся результатом некритического отношения к нотным текстам эпохи барокко.

24 Разумеется, полностью исключать этого нельзя, но в сохранившихся источниках докумен-
тальная информация по этому поводу нам не попадалась.
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игрывать до конца, а с другой — добавлять к ней одну или несколько дополнитель-
ных пьес)25.

Таким образом, оценивая барочную сюиту и сонату с позиций аутентичного 
подхода к истории музыкальной культуры, мы можем утверждать, что современ-
ное представление о них как о различных жанрах, понимаемых в качестве опре-
деленных разновидностей многочастных музыкальных произведений, в  целом 
противоречит реалиям музыкальной практики той эпохи. И если барочная соната 
действительно являлась одним из важнейших типов музыкального сочинения, по-
нимаемого неким художественным целым (наряду с концертом, симфонией, фан-
тазией, рондо и т. п.), то сюита — это явление совершенно иного рода. Рассматри-
ваемая по большей части как атрибут композиторско-издательской практики, она 
чаще всего оказывается не рассчитанной на целостное исполнение репертуарной 
подборкой пьес для той или иной формы музицирования и носит в основном явно 
прикладной характер. Часто демонстрирующая в виде нотного текста достаточно 
четко структурированное целое, сюита тем не менее так и  не приобрела в  эпоху 
барокко статус целостного музыкального сочинения.
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The article focuses on the suite and sonata as two important genres of instrumental music 
of the Baroque era. The author draws attention to the widespread misconceptions that Ba-
roque suites were usually built on the basis of four dances: allemande, courante, sarabande and 
gigue, and Baroque sonatas in general were divided into 2 types — church (sonata da chiesa) 
and chamber sonata (sonata da camera). He also points to the historical mistake in defining 
the form of any four-movement Baroque composition (“slow — fast — slow — fast”) as a da 
chiesa cycle, as well as to the principle error of the traditional interpretation of the sonata da 
camera as a suite based on the inaccurate translation of the original definition from Sébastien 
de Brossard’s “Dictionnaire de Musique” (1703). The main idea of the article is that the com-
mon comparison of suites and sonatas as two different genres of Baroque instrumental music 
is possible only in terms of modern musical practice. However, in the Baroque era, the genres, 
which we call sonata and suite, were actually different phenomena, and their comparison was 
largely meaningless. Baroque sonata was a form of multi-movement musical work intended to 
be performed entirely while the suite was formed from many separate and completed pieces; 
it was not a united work ordinarily. Despite the fact that suites were often formed on the basis 
of one or another typological principle, they, as a rule, turned out to be nothing more than 
repertoire collections for learning to play musical instrument or for playing music at home. 
And although multi-movement orchestral suites, unlike solo ones, had a better chance for full 
performance, they were also not generally considered as concert works, but were used mainly 
as a repertoire for Musique de Table, Music for a Firework, etc.
Keywords: Baroque, instrumental music, suite, sonata, da chiesa, da camera, genre, form, com-
position.
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