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В статье рассмотрены бальные «проекции» в русской фортепианной музыке XIX  

столетия на примере творчества А. Г. Рубинштейна. На основе анализа двух форте­
пианных циклов композитора -  «Бал» и «Костюмированный бал» -  выявлена специфика 
воссоздания в них явления бала в соответствии с его основными драматургическими 
линиями.

The article is devoted to the ball "projections " in Russian piano music o f the XIX century on 
the example o f  work o f A. G. Rubinstein. Based on the analysis o f the two piano cycles o f the 
composer's "Ball" and "Costume party", -  the specificity ofrecreating in them the phenomenon 
o f the ball in accordance with its main dramatic lines.

Введение. Изучение культурных тра­
диций прошлого является необходимым 
в ходе осмысления исторических процес­
сов в целом и истории конкретного госу­
дарства, в частности. В России, начиная 
со времени правления Петра I, на протя­
жении почти двух столетий одной из глав­
ных составляющих культурной жизни 
общества был бал. Возникнув на основе 
европейских бальных традиций, «русский 
бал» функционировал как особая модель 
бальной церемонии, которая обусловила 
специфику ее музыкального оформления 
и художественного воплощения в музы­
кальных текстах. Именно это «превраще­
ние» жизненной реальности в реальность 
художественную представляет собой 
одну из главных тем музыковедения, кон­
стантно актуальную во все времена.

В статье рассмотрены особенности 
бальных «проекций» в музыкальных тек­
стах романтической эпохи. В заявленном 
контексте значительный интерес вызыва­
ет своеобразная реконструкция сцен бала 
в фортепианном творчестве А. Рубинш­
тейна -  одного из выдающихся русских 
музыкантов XIX в., значимость и влия­
тельность которого «...были обусловле­

ны сочетанием в одном лице гениально­
го пианиста, крупнейшего организатора 
музыкальной жизни и музыкального об­
разования, плодовитого композитора, ра­
ботавшего в разных жанрах и создавшего 
ряд прекрасных произведений, сохраня­
ющих до наших дней эстетическую цен­
ность» [1, с. 77].

Среди различных составляющих 
многообразной творческой деятельнос­
ти А. Рубинштейна область его компо­
зиторства до сих пор остается одной из 
наиболее малоизученных в современном 
музыкознании. Помимо двухтомного мо­
нографического исследования Л. Барен­
бойма [2], [3], литературного наследия са­
мого А. Рубинштейна, а также отдельных 
работ Б. Асафьева, JI. Корабельниковой и 
Е. Зинкевич, в музыковедческой литера­
туре она практически не освещена.

Цель статьи -  на основе анализа твор­
ческого наследия А. Рубинштейна в фор­
тепианном жанре выявить произведения, 
воссоздающие одно из наиболее попу­
лярных и модных Социокультурных явле­
ний романтической эпохи -  бал, а также 
раскрыть особенности воплощения в них 
бальной темы сквозь призму взаимодей­
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ствия основных драматургических линий 
бала -  жанрово-бытовой, лирической и 
мистической.

Методологическую базу статьи со­
ставили основные положения работ 
JI. Баренбойма, И. Ефремовой, А. Колес­
никовой, J1. Корабельниковой, А. Рубин­
штейна и др.

Основная часть. Фортепианное на­
следие А. Рубинштейна объемно. Будучи 
одним из авторитетнейших пианистов 
своего времени, именно произведениям 
для фортепиано он отдавал приоритет, со­
здавая свои композиторские опусы. Число 
сольных пьес для любимого инструмента 
превосходит 200: среди них 4 сонаты, 
6 фуг с прелюдиями, сюиты, циклы про­
граммных пьес. Кроме того, имеются со­
чинения для двух фортепиано и фортепи­
ано в четыре руки.

Анализируя проблему художествен­
ного воплощения бала в фортепианных 
сочинениях А. Рубинштейна, человека 
публичного, посещающего бальные ме­
роприятия [4], была выявлена парадок­
сальная ситуация: из множества пьес бал 
воссоздается лишь в единичных опусах. 
К числу таких сочинений относятся два 
фортепианных цикла -  «Бал» и «Костю­
мированный бал».

Прежде чем рассматривать обозначен­
ные фортепианные циклы А. Рубинштей­
на с точки зрения реализации в них баль­
ной темы, необходимо «ввести» понятия, 
непосредственно связанные как с бальной 
практикой, так и с ее художественным 
воссозданием. Речь идет о бальной фабу­
ле и бальном сюжете. Понятие бальной 
фабулы включает в себя совокупность 
различных элементов, из которых состоит 
бал. Бальный сюжет представляет собой 
определенную последовательность эле­
ментов бальной фабулы, то есть собствен­
но композицию бала, его своеобразный 
«сценарный план».

В музыкальных сочинениях полно­
ценная бальная фабула и до конца «про­
писанный» бальный сюжет одновременно 
присутствуют очень редко. К такого рода 
произведениям как раз и относятся ука­

занные фортепианные циклы А. Рубинш­
тейна. В первом из них (двуручная фанта­
зия «Бал», ор. 14,1854) сюжет «выписан» 
композитором достаточно однозначно и 
не предполагает вариантов. Особенно­
стью второго (цикл характеристических 
пьес для фортепиано в четыре руки «Ко­
стюмированный бал», ор. 103,1879) явля­
ется заложенная самим автором возмож­
ность создания из предложенной фабулы 
множества вариантов бального сюжета.

Логически оформленный А. Рубинш­
тейном бальный сюжет в фортепианной 
фантазии «Бал» вполне соответствует об­
щепринятой во второй половине XIX в. 
форме проведения подобных меропри­
ятий. В данном сочинении композитор 
воссоздает облик не строго регламентиро­
ванного придворного бала, а один из ва­
риантов многочисленных великосветских 
бальных вечеров. На это указывает нали­
чие среди танцев польки, которая, хоть и 
была признана в России официально, но в 
силу определенной фривольности испол­
нения (во время танца кавалеры и дамы 
клали руки на бедра друг друга), «пропи­
ски» на придворных балах так и не полу­
чила. Кроме того, именно полька (с начала 
40-х гг. XIX в.), а также одна из ее раз­
новидностей — полька-мазурка (возникла 
несколько позже -  в середине XIX в.) вме­
сте с галопом (с 30-х гг. XIX в.) и особым 
видом контрданса, представленном в ру- 
бинштейновском «Бале» в виде француз­
ской кадрили, — способствовали во второй 
половине XIX в. исчезновению чопор­
ности и строгости официального танца. 
На смену им приходит веселое игровое 
начало с элементами неожиданности и 
сюрпризности -  все это свидетельству­
ет о желании А. Рубинштейна не просто 
воссоздать обобщенный облик русской 
бальной практики XIX в., а воплотить бал 
конкретного исторического этапа роман­
тического века -  начала его второй поло­
вины [5].

В чередовании составляющих цикла 
десяти номеров прослеживается типич­
ная для русских балов XIX в. последо­
вательность танцев, перемежающихся с
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пьесами, выполняющими психологиче­
скую либо отстраняющую функции (№№ 
1, 5, 10). Так, № 2 («Полонез») торже­
ственно открывает бальный вечер, № 4 
(«Вальс») развивает танцевальную сти­
хию; № 7 («Полька-мазурка») выполняет 
функцию предкульминационной зоны, 
естественно подготавливающей вершину 
бального торжества — мазурку. Если № 8 
(«Мазурка») олицетворяет собой кульми­
нацию бала, то № 9 («Галоп») составляет 
его заключительную часть. Музыка каж­
дого из танцев содержит в себе жанрово­
структурные черты своего бального «ори­
гинала».

Анализ танцевальных номеров «Бала» 
позволяет говорить не только о жанровом 
соответствии номеров их бальным анало­
гам, но и об их подчиненности структур­
ной логике бального сюжета. Количество 
танцевальных номеров в цикле (7 из 10) 
выводят первую, жанрово-бытовую ли­
нию драматургии целого на первый план.

Вторая, субъективно-лирическая ли­
ния, раскрывающая воспоминания ро­
мантического героя, представлена всего 
тремя номерами (№№ 1, 5 и 10). Так, № 1 
«Impatience» («Нетерпение») передает 
чувство внутреннего волнения и трепет­
ного ожидания в предвкушении начала 
бального вечера. Ms 5 («Интермеццо») 
олицетворяет момент любовного уедине­
ния героя с дамой, его пылкие признания 
и объяснения в своих чувствах и может 
рассматриваться как своеобразное отсту­
пление в рамках бального вечера. В за­
ключительном № 10 «Le Reve» («Сно­
видение»), в соответствии с функциями 
синтезирования цикла в целом, присут­
ствует не только лирико-психологическая 
линия, олицетворяющая особое эмоцио­
нальное состояние героя, все еще погру­
женного в атмосферу бала (реминисцен­
ции темы вальса из № 1 «Нетерпение»), 
но и жанрово-бытовая линия, проявляю­
щаяся в реминисценции темы из заклю­
чительного эпизода «Галопа». Здесь же 
зарождается и третья, мистическая линия, 
связанная с переносом картин бала в мир 
сновидений героя. Таким образом, но­

мера, воплощающие лирическую линию 
цикла, неоднозначны и сложны по своей 
драматургической функции. В двух из 
них переплетается несколько драматур­
гических линий бала (две в № 1 и три в 
№ 10).

Иная трактовка бального сюже­
та представлена в «Костюмированном 
бале». Этот грандиозный цикл не толь­
ко включает в себя основные атрибуты 
бальной фабулы (определенный набор 
бальных танцев), но и предполагает до­
статочную степень свободы в выстро- 
енности бального сюжета. Общий план 
«Костюмированного бала» следующий: 
крайние номера являются торжественным 
обрамлением бала (№ 1 -  интродукция, 
вводящая в бальное действо; № 20 -  тан­
цевальный финал, в котором принимают 
участие все присутствующие на балу ге­
рои); №№ 2 - 1 9  экспонируют выходы на 
авансцену участников костюмированного 
бала -  представителей различных нацио­
нальностей и разных исторических эпох.

В целом данный цикл демонстрирует 
огромный историко-этнический спектр и 
представлен в виде гигантской сюиты, со­
стоящей из двадцати программных пьес. 
Несмотря на то что «Костюмированный 
бал» был задуман композитором как це­
лостное циклическое произведение, боль­
шое количество «вставных» номеров и их 
крупномасштабный характер позволяют 
предположить, что допустимо как полное, 
так и неполное исполнение цикла с про­
пуском либо перестановкой его отдель­
ных пьес, что зависит, прежде всего, от 
замысла и творческой фантазии исполни­
теля-интерпретатора. Кроме того, свобода 
создания интерпретатором собственной 
версии бального сюжета цикла заложена 
самим композитором в выборе особой 
жанровой разновидности бала (костюми­
рованный бал), допускающей неожидан­
ное появление его участников в костюмах 
разных эпох и стран.

Подтверждением данного предполо­
жения о возможности создания множест­
венных бальных сюжетов на основе баль­
ной фабулы «Костюмированного бала»
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служит найденная оркестровая версия 
данного произведения, относящаяся к на­
чалу 1970-х гг. Оркестр государственно­
го академического Большого театра под 
управлением Альгиса Жюрайтиса (орке­
стровка М. К. Эрдмансдерфера) исполня­
ет сокращенную версию рубинштейнов- 
ского сочинения, в которую входят всего 
пять из двадцати пьес цикла: № 9 («Поляк 
и Полька»), № 11 («Козак и Малоросси­
янка»), № 12 («Паша и Альмея»), № 13 
(«Вельможа и дама двора Генриха III») и 
№ 20 («Танцы»). Очевидно, что в основу 
данного бального сюжета положены три 
танцевальные константы русского бала: 
мазурка (№ 9), заключительная танце­
вальная сюита, состоящая из традицион­
но исполняемых на балах XIX в. вальса, 
галопа и котильона (№ 20), и националь­
но-характерный малороссийский танец 
(№ 11). Два других номера представляют 
образы Востока (№ 12) и образ рыцарской 
старины (№ 13).

В целом данная интерпретация созда­
ет самостоятельную, драматургически 
продуманную и логически завершенную, 
яркую и эффектную танцевальную сюиту, 
что вполне правомерно с точки зрения про­
должительности звучания (35 минут). Эта 
грандиозная временная протяженность 
«Костюмированного бала» (звучание бо­
лее двух часов) может рассматриваться в 
качестве одной из причин возникновения 
различного рода его сокращений и «пере­
планировок» и создания интерпретатора­
ми своих вариантов бального сюжета из 
предложенной А. Рубинштейном бальной 
фабулы.

Говоря о взаимодействии в данном 
фортепианном цикле трех основных дра­
матургических линий бала, следует отме­
тить, что значение каждой из них нерав­
нозначно друг другу. Так, на первый план 
выходит жанрово-бытовая линия, при­
обретая статус генеральной. В «Костю­
мированном бале» А. Рубинштейн четко 
выдерживает традиционно сложившуюся 
в русской культуре структуру бального ве­
чера. Основные бальные танцы в «Костю­
мированном бале» композиционно раз­

мещены композитором в начале и конце 
цикла. Они выполняют функцию своеоб­
разной арки. Музыка остальных номеров 
(№№ 2 - 1 9 )  также имеет ярко выражен­
ную жанрово-танцевальную основу, не 
зафиксированную в их программных на­
званиях, но проявляющуюся, в том числе, 
и на уровне структуры.

Каждая из этих пьес играет опреде­
ленную драматургическую роль. Так, № 7 
(«Тореадор и Испанка») и № 17 («Корсар 
и Гречанка») с их ярко выраженным теа­
трально-сценическим началом выполня­
ют функцию местных кульминаций; № 2 
(«Астролог и Цыганка»), № 14 («Дикий и 
Индианка»), № 16 («Шевалье и Субрет­
ка») и № 18 («Барабанщик и Маркетан- 
ка») воспринимаются как отступление от 
общей танцевальной линии. Но при этом 
обладает яркой характерностью пьеса 
№ 8 («Странник и вечерняя звезда»), ко­
торая может рассматриваться как лириче­
ский центр произведения.

В пьесах «Костюмированного бала» 
композитор охватывает продолжитель­
ный исторический «пласт» бальной прак­
тики (от XII до XIX вв.). Тем самым дает­
ся довольно определенное представление 
о тех танцах, которые исполнялись на 
балах в различные историко-культурные 
эпохи. Степень интереса автора к той 
или иной эпохе разная. Так, XII и XIII вв. 
привлекают А. Рубинштейна в меньшей 
степени -  они представлены всего одной 
пьесой (№ 6 -  «Рыцарь и его дама» -  
XII в.; № 1 9 - «Трубадур и воспетая им 
дама» -  XIII в.); XV в. ре презентован дву­
мя номерами (№ 2 -  «Астролог и Цыган­
ка» и № 14 -  «Дикий и Индианка»). XVI в. 
представлен № 10 -  «Боярин и Боярыня»; 
№ 13 -  «Вельможа и дама двора Генриха 
III»; № 15 -  «Немецкий патриций и деви­
ца»; XVII в. представлен № 9 -  «Поляк и 
Полька», № 11 -  «Козак и Малороссиян­
ка»; № 17 -  «Корсар и Гречанка». Наи­
большим количеством номеров (их 7) 
представлен XVIII в. (№ 3 -  «Пастух и 
Пастушка»; № 4 -  «Маркиз и Маркиза»; 
№ 5 -  «Неаполитанский рыбак и Неапо­
литанка»; № 7 -  «Тореадор и Испанка»;
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№ 12 -  «Паша и Альмея»; № 16 -  «Шева­
лье и Субретка»; № 18 -  «Барабанщик и 
Маркитанка»).

Атмосфера современной эпохи XIX в. 
(не заявленная А. Рубинштейном в ре­
марках) ярко ощущается в романтической 
торжественности и приподнятости № 1 
(«Интродукция»), в общем настроении фи­
нала («Танцы»), открывающегося звучани­
ем лирического вальса. На уровне цикла в 
целом композитор создает картину свет­
ского бала «здесь и сейчас». Жанровые 
признаки исполняемых на нем танцев по­
зволяют говорить о наличии как обязатель­
ных, так и дополнительных, национально- 
характерных. К первой группе относятся 
№ 4 -  «Маркиз и Маркиза» (в жанре ме­
нуэта), № 13 -  «Вельможа и дама двора 
Генриха III» (в жанре паваны и гальярды), 
№ 15 «Немецкий патриций и девица» (в 
жанре чаконы). Ко второй -  № 3 «Пастух 
и Пастушка» (в жанре мюзетта), № 5 «Не­
аполитанский рыбак и Неаполитанка» (в 
жанре тарантеллы), № 11 «Козак и Мало­
россиянка» (в жанре казачка). Таким обра­
зом, данная драматургическая линия явля­
ется, по сути, национально-исторической 
ретроспекцией бальной культуры.

Значительная роль отведена в произве­
дении лирической линии, раскрывающей 
не столько психологическое состояние 
участников костюмированного действа, 
сколько характер взаимоотношений меж­
ду ними. Одна из знаковых особенностей 
бальной практики в виде распределения 
гостей торжества по парам (женщина -  
мужчина) сохраняется А. Рубинштейном 
в «Костюмированном бале» и становится 
определяющей в выстраивании его общей 
композиции. Принцип парности находит 
выражение в произведении на двух уров­
нях -  внутреннем (контраст женского и 
мужского начал, проявляющийся при по­
мощи средств музыкальной выразитель­
ности) и внешнем, что заявлено в названи­
ях: «Астролог и цыганка» (№ 2), «Пастух 
и пастушка» (№ 3), «Маркиз и Маркиза» 
(№ 4), «Неаполитанский рыбак и Неа­
политанка» (№ 5), «Рыцарь и его дама» 
(№ 6), «Тореадор и Испанка» (№ 7), «По­

ляк и Полька» (№ 9), «Боярин и Боярыня» 
(№ 10), «Козак и Малороссиянка» (№ 11), 
«Паша и Альмея» (№ 12), «Вельможа и 
дама двора Генриха III» (№ 13), «Дикий и 
Индианка» (№ 14), «Немецкий патриций 
и девица» (№ 15), «Шевалье и Субретка» 
(№ 16), «Корсар и Гречанка» (№ 17), «Ба­
рабанщик и Маркетанка» (№ 18), «Труба­
дур и воспетая им дама» (№ 19).

Мистическая линия в «Костюмиро­
ванном бале» только намечена. Она заву­
алирована самой таинственностью про­
исходящего, связанной с неожиданным 
появлением участников бального действа 
в костюмах различных национальностей, 
исторических эпох, социального статуса. 
Все это создает отличную от традицион­
ных балов, необыкновенно притягатель­
ную игру «перемещения во времени».

Рассматривая данные фортепианные 
циклы А. Рубинштейна, невозможно не 
затронуть вопрос об их концергности, 
обусловленной, с одной стороны, виртуоз­
ным стилем пианизма и характерным для 
него высоким уровнем технической слож­
ности; а с другой -  публичной природой 
самой бальной практики и заложенным в 
ней театрально-сценическим началом.

Говоря о проявлении концертности в 
фортепианной фантазии «Бал»' и цикле 
«Костюмированный бал», необходимо 
оттолкнуться от понимания композито­
ром назначения музыкального искусства. 
А. Рубинштейн считал, что оно долж­
но быть «...отголоском времени, собы­
тий и культурного состояния общества» 
[6, с. 11], объективно отражать явления 
общественно-культурной жизни. Под­
тверждением этому является стремление 
А. Рубинштейна к созданию масштабных 
художественных концепций, ярким при­
мером которых являются анализируемые 
фортепианные произведения. В них сред­
ствами фортепианного письма компози­
тор воссоздает «...известное душевное 
настроение, то есть программу (картина 
бала)...с уверенностью, что исполнитель 
и слушатель сумеют ее угадать» [6, с. 14].

Заключение. Таким образом, проа­
нализировав два фортепианных цикла

РЕ
ПО
ЗИ
ТО
РИ
Й БГ

УК
И



А. Г. Рубинштейна «Бал» и «Костюми­
рованный бал», воссоздающих бальную 
практику XIX столетия, можно сделать 
следующие выводы:

1. Несмотря на огромную популяр­
ность бальной практики в XIX столетии, 
ее художественные «проекции» как це­
лостного явления в музыкальных текстах 
фортепианных произведений русских 
композиторов романтической эпохи, в 
частности А. Рубинштейна, были малочи­
сленны. Яркими примерами воплощения 
бала как художественного целого являют­
ся два вышерассмотренных цикла;

2. Если бал, как событие реальной 
жизни, одновременно содержит в себе и 
бальную фабулу, и заранее «прописан­
ный» к каждому конкретному случаю 
бальный сюжет, то бал в художественном 
контексте, в большинстве случаев лишь 
подразумевая бальную фабулу, предпола­
гает наличие определенного бального сю­
жета, часто реализованного не в полной 
мере;

3. В музыкальных опусах очень редко 
одновременно присутствуют полноцен­
ная бальная фабула и до конца «пропи­
санный» бальный сюжет. К подобным 
сочинениям принадлежат проанализиро­

ванные фортепианные циклы А. Рубин­
штейна. В двуручной фантазии «Бал» 
однозначность сюжета не предполагает 
вариантов. В цикл характеристических 
пьес для фортепиано в четыре руки «Ко­
стюмированный бал» композитор зало­
жил возможность создания из предло­
женной фабулы множества вариантов 
бального сюжета;

4. С точки зрения специфики взаимо­
действия основных драматургических 
линий в рассмотренных рубинпггейнов- 
ских циклах необходимо отметить доми­
нирование жанрово-бытовой линии над 
лирической и мистической. Если бал как 
реальное праздничное событие воссоздан 
в «Костюмированном бале» предельно 
объективно, то в «Бале», наряду с объек­
тивным, отмечается ярко-субъективное 
начало, выраженное посредством различ­
ных эмоциональных состояний героя как 
непосредственного участника бального 
вечера;
- 5. Такие черты этих фортепианных 
циклов, как концертность, масштабность 
и программность, соответствуют публич­
ной природе самой бальной практики, ее 
«размаху» и заложенному в ней театраль­
но-сценическому началу.
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