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Воплощение бальной традиции в музыкально
сценических произведениях Жана-Батиста Люлли

В статье проанализировано художественное преломление бальной традиции эпохи 
Людовика X IV  сквозь призму музыкально-сценических произведений Ж.-Б. Люлли. На 
основе анализа трех лирических трагедий композитора («Атис», «Персей» и «Фаэ
тон») автором определен круг наиболее популярных танцев, исполняемых на придвор
ных балах короля Людовика XIV.

The article deals with the artistic refraction o f  the ball tradition o f  the era o f  Louis X IV  
through the prism o f  the musical and scenic works ofJ.B . Lully. Based on the analysis o f  the 
composer’s three lyrical tragedies ("Atis", "Perseus" and "Phaethon"), the author defined the 
circle o f  the most popular dances performed at the King's Court balls.

Введение. В 2017 г. мировая музыкаль
ная общественность отмечала немало зна
менательных юбилейных дат, среди кото
рых в ракурсе обозначенной темы статьи 
выделяются две, связанные с именем 
выдающегося французского композито
ра итальянского происхождения, «Цице
рона французской музыки» (выражение 
Лесефра де Ла Вьевиля), творившего во 
времена правления Людовика XIV, Жана- 
Батиста Люлли (1632-1687): 385 лет со 
дня рождения композитора и 330 лет со 
дня его смерти.

Будучи главным организатором при
дворных развлечений Людовика XIV [1], 
фаворитным сочинителем музыки для Ко- 
роля-Солнце, создающим произведения 
для нужд его королевского двора, в каче
стве ведущих жанров своего творчества 
Ж.-Б. Люлли определяет зрелищные виды 
музыкального искусства -  оперу и балет, 
основанные на синтезе музыки, xopeoipa- 
фии и театра. С одной стороны, эти жанры 
были в числе наиболее любимых королем. 
С другой -  именно оперы и балеты в от
дельных своих сценах и эпизодах нередко 
воплощали реальные формы придворной 
жизни (прежде всего, яркие массово
праздничные события дворцового время

провождения), тем самым превращая их 
в художественный феномен. Последний 
же позволяет рассматривать подобные 
оперные и балетные произведения как 
«зрелище в зрелище», что было весьма 
характерно именно для эпохи барокко 
« ...с  ее всеобъемлющей театральностью, 
понимающей жизнь как искусство жить 
на виду у общества и, кажется, непрерыв
но озабоченной материализацией метафо
ры “мир -  театр”, что “иногда глядится 
одним бесконечным спектаклем длиною 
в полтора века -  и в этом спектакле царят 
пение и танец!”» [2. с. 21].

В числе массово-праздничных собы
тий жизни короля и его придворных во 
второй половине XVII столетия выделя
лись балы, которые в музыкально-сцени- 
ческих сочинениях Ж.-Б. Люлли обретали 
новую жизнь, становясь произведениями 
художественного творчества -  теми «слеп
ками» придворной жизни, благодаря ко
торым имеется возможность получать о 
ней достоверные представления. Данный 
факт крайне важен, ибо в современном 
обществе активно возрождается интерес 
к балам как одной из форм социокуль
турной жизни, посредством которой на 
протяжении столетий людям прививался



этикет в самых различных его аспектах. 
Однако в области музыковедения в насто
ящее время ракурс рассмотрения бальной 
практики, связанный с ее преобразовани
ем из бытового явления в явление художе
ственное, изучен недостаточно. Поэтому 
тема статьи является весьма актуальной.

Цель статьи -  рассмотреть воплоще
ние бальной традиции эпохи Людовика 
XIV в музыкально-сценических произ
ведениях Ж.-Б. Люлли на примере «ли
рических трагедий» «Атис», «Персей» и 
«Фаэтон». .

Основная часть Вторая половина 
XVII в. -  это вершина французского аб
солютизма. Искусство эпохи было на
правлено прежде всею на удовлетворе
ние главного требования Короля-Солнце, 
заключавшегося в его возвеличивании, 
а также на пышные торжественные при
дворные церемонии, в которых Людовик 
XIV принимал непосредственное участие. 
Кроме того, по мнению М. Сидоренко, 
эти придворные зрелища и развлечения с 
участием монарших особ и представите
лей придворного общества, устраиваемые 
перед большим количеством зрителей, 
служили весьма действенным к мощным 
инструментом репрезентации королев
ской власти, представляя собой не столь
ко «...придворную забаву, сколько разно
видность государственного церемониала 
Франции Старого порядка<...> , позволя
ющую королю решать задачи внутренней 
и внешней политики» |3, с. 2].

В числе наиболее показательных раз
влекательных зрелищ следует назвать 
балы, которые давались непосредствен
но по окончании придворных балетных 
спектаклей и являлись их своеобразным 
продолжением: «<.. >  балет завершается, 
и с театральных подмостков персонажи 
плавно спускаются на “подмостки све
та” (поскольку рампы еще нет, граница 
между этими двумя территориями чисто 
условная)» [2, с. 31]. Далее, в соответ
ствии с порядком и рангом, придворные 
«...танцуют большой балет, а затем начи
наются бранли и прочие танцы. Вместе с 
балом балет' длится с десяти часов вечера

до половины четвертого угра» [2, с. 31]. 
Если же балет был одноактным продол
жительностью от двадцати до сорока ми
нут, он мог входить в качестве составной 
часта в общую структуру придворного 
празднества (в частности, бала).

Людовик XIV был одним из самых 
блестящих и профессиональных танцо
ров своего времени, который на протяже
нии двадцати лет ежедневно упражнялся 
в любимом искусстве под руководством 
танцмейстера Пьера Бошана. Такого же 
усердия в области освоения танцеваль
ной лексики король требовал и от своих 
придворных. Поэтому неслучайно в его 
царствование версальские балы и спекта
кли придворного балета достигли особого 
великолепия. В конце XVI в. постановки 
придворного балета встали в один ряд с 
такими ключевыми церемониями, как ко
ронация, королевские похороны, заседа
ния парламента с участием короля.

Поначалу придворные балы имели до
вольно несвязную структуру, а их участ
никам предоставлялась большая свобода 
в исполнении бальных танцев. Б балетах- 
маскарадах и в так называемых балетах 
«с выходами» выступали все, начиная от 
Людовика XIV, которого прозвали «ба
летным королем», и заканчивая придвор
ными музыкантами. Вскоре версальские 
балы стали подвергаться жесткой регла
ментации, что способствовало их прев
ращению в очень строгие с точки зрения 
этикета церемонии, на которых придвор
ные соперничали друг с другом не только 
в изяществе манер, но и в совершенстве 
владения хореографической техникой. 
Разработка бальных постановок была по
ручена профессионалам в области искус
ства, в том числе ответственному именно 
за такою рода мероприятия герцогу де 
Сент-Эньян и любимому композитору Ко- 
роля-Солнца Жану-Батисгу Люлли.

Придворные танцы эпохи Людовика 
XIV представляли собой (в большинст
ве) переработанные и видоизмененные, 
согласно этикетным нормам, народные 
танцы. В их числе -  бранль, бержерет- 
ка, менуэт, ригодон, бурре, гавот, паспье,



сарабанда. И лишь незначительное чи
сло танцев возникло непосредственно 
в дворцовой среде. Среди них: куранта, 
аллеманда (к тому времени во Франции 
практически вышедшая из бального упо
требления) и чакона. Обращает на себя 
внимание момент преобладания в данном 
списке танцев, в основе которых лежит 
схема галантной любовной игры, и, соот
ветственно, ведущее значение в них при
обретает эротический момент. К таковым 
относятся бранли, бержеретки, менуэты, 
пасспье, гавоты. Указанный факт является 
наглядным подтверждением придворного 
этикета того времени, правила которого 
призывали во время исполнения танцев 
говорить только о любви и наслаждении 
-  нравы XVII в. были не самыми целому
дренными. Само же назначение танцев 
сводилось к демонстрации исполнителя
ми своей йірйвостй и кокетливости. Как 
видим из танцевального «меню» француз
ского двора, «.. .на смену напыщенному и 
тяжеловесному итальянскому барокко во. 
времена Короля-Солнца идет более изыс
канный, легкий и игривый стиль рококо» 
[4, с. 18].

Обязательными танцами на придвор
ных балах Людовика XIV были бранль, 
менуэт, куранта и сарабанда -  танцы, 
манера исполнения которых не терпе
ла суеты и отличалась сдержанностью и 
спокойствием -  качествами, присущими 
людям благородного происхождения. По- 
прежнему большое значение в бальных 
танцах уделялось приветственным покло
нам. С точки зрения драматургии, танцы 
на версальских балах представляли собой 
последовательное продуманное действо 
с обязательными этапами развития -  эк
спозиционным, развивающим, кульмина
ционным и завершающим. Придворные 
балы времен Людовика XIV, как правило, 
открывались бранлем, который исполнял 
сам король, стоящий в паре с королевой 
или фавориткой. «Исполнив свой куплет, 
король и королева становились сзади вы
строившихся пар, каждая из которых тан
цевала бранль по очереди. И так происхо
дило до тех пор, пока их величества вновь

не становились первыми. Затем исполня
лись гавот и менуэт. По окончании мену
эта король садился. < ...>  Его величество 
мог изменить порядок танцев, о чем со
общал танцующим через камер-юнкера» 
[5, с. 10].

Еще одно красочное описание при
дворного бала «Великого века» содержит
ся в книге А. Булычевой: «В шесть часов 
вечера множество скрипок начинают иг
рать бранли, и хронист перечисляет, кто с 
кем танцует. Затем пляшут куранты, кана- 
ри и гальярды -  быстрые и веселые тан
цы с прыжками, далеко не церемонные. 
Затем опять начинают бранли, потому что 
так пожелал король. Это несколько нару
шает обычный порядок бала, но в жизни 
не все делается по правилам» [2, с. 37-38].

Данная танцевальная схема, основан
ная на чередовании чопорно-важных и 
неторопливых церемонных танцев, изо
билующих поклонами и реверансами, с 
быстрыми и веселыми, нередко включаю
щими в свои танцевальные па различного 
рода прыжки, вплоть до наступления но- 
ного XVIII столетия, по своей сути была 
традиционной для придворных балов 
эпохи правления Людовика XIV. Поэто
му именно она нашла воплощение в му
зыкально-сценических произведениях 
суперинтенданта Ж.-Б Люлли, сочетав
ших в себе «...праздничность и церемон
ность, предельную условность и захваты
вающую зрелищность» [6].

Кроме того, следует подчеркнуть, что 
танцы эпохи барокко, как правило, пред
ставляли собой парные композиции, ис
полняя которые, партнеры общались с 
помощью своеобразной лексики -  «лек
сики ног», и каждое «па» которой имело 
конкретную семантику. «Разговаривая но
гами» на протяжении всего исполнения, 
танцующие общались непрерывно. Со 
стороны же это общение напоминало «по
чти театральную игру» [2, с. 112].

К написанию музыкально-сцениче
ских произведений Ж.-Б. Люлли обратил
ся, накопив определенный практический 
опыт в плане освоения традиций фран
цузского танца (его ритмоинтонацион



ных и сценических особенностей) как 
постоянный участник придворных бале
тов (постановщик, актер и танцор). Кро
ме того, долгое время выступая против 
французской оперы, композитор все же 
пересмотрел свои взгляды и на протяже
нии четырнадцати лет (с 1672 по 1786 гг.) 
на сцене Королевской академии музыки 
поставил тринадцать лирических траге
дий, заложивших основы французского 
музыкального театра. В этой связи важно 
отметить связь опер Ж.-Б. Люлли с тради
циями национального балета. Как пишет 
И. Охалова, «...большие дивертисменты 
(вставные танцевальные номера, не свя
занные с сюжетом), торжественные шест
вия, процессии, празднества, волшебные 
картины, пасторальные сцены усиливали 
декоративно-зрелищные качества оперно
го спектакля. Возникшая во времена Люл
ли традиция введения балета оказалась 
чрезвычайно устойчивой и сохранялась 
во французской опере на протяжении не
скольких столетий» [7].

Говоря о воплощении придворным 
композитором Людовика XIV в своих 
музыкально-сценических произведениях 
бальной традиции, следует подчеркнуть, 
что последняя зримо и незримо присут 
ствует абсолютно во всех операх и бале
тах Ж.-Б. Люлли. Зримо -  в прологах и 
дивертисментах, где автор музыки кон
кретно прописывает название го го или 
иного модного в то время бального танца. 
Незримо же танцевальные ритмы «прони
зывают» всю партитуру музыкально-сце
нических сочинений Жана-Батиста, прев
ращаясь в жанровый фундамент многих 
сольных, ансамблевых и хоровых вокаль
ных номеров, а также инструментальных 
эпизодов. Таким образом, жизненная ре
альность как бы «растворяется» в реаль
ности сценической, превращаясь в основу 
произведений музыкально-хореографи
ческого искусства, ибо «танец выражает 
все» [2, с. 110].

На основании анализа партитур трех 
оперных сочинений («лирических траге
дий») Ж.-Б. Люлли «Атис», «Персей» и 
«Фаэтон» можно проследить, к каким из

бальных танцев «Великого века» компо
зитор обращается в своих музыкально
сценических произведениях.

В музыке «Атиса» -  четвертой из три
надцати лирических трагедий Ж.-Б. Люл
ли, созданной в 1676 г., -  композитором 
воссоздаются: бранль (7-я сцена I акта; 3-я 
сцена II акта), менуэт (Пролог, 3-я сцена 
II акта; 5-я сцена IV акта), бурре (4-я сце
на III акта; 7-я сцена V акта), гавот (Про
лог, 5-я сцена IV акта), рондо (Пролог) и 
сарабанда (7-я сцена V акта).

Рассмотрим те из бальных танцев дан
ной «лирической трагедии», названия ко
торых конкретно указаны Ж.-Б. Люлли в 
нотном тексте оперы. Это гавот, рондо и 
менуэт, звучащие в Прологе, а также ме
нуэт и гавот из 5-й сцены IV действия.

Так, уже в Прологе звучат весьма по
казательные для придворных балов Лю
довика XIV танцы -  гавот, рондо и менуэт. 
Их исполняют прославляющие Короля- 
Солнце боги, герои, музы, нимфы и зе
фиры в ожидании начала представления. 
Первым из танцев в Прологе звучит рондо 
в исполнении нимф Флоры. Данный хоре
ографический эпизод по всем признакам 
(использование трехдольной метрики и 
характерных ритмических формул, мяг
кость и «закругленность» мелодических 
оборотов, спокойный темп, ірацйозность 
и изящество музыки) представляет собой 
менуэт, который являлся обязательным и 
главным «участником» придворных ба
лов во второй половине XVII столетия. 
При этом в танце нимф не выдержива
ется характерная для менуэта трехчаст
ная структура с буквальной репризой «da 
саро». Вместо нее композитор использует 
композицию рондо -  танцевальной фор
мы, особенностью которой было круго
вое движение с постоянным возвратом к 
исходной точке-рефрену. Видимо, по ука
занной причине Ж.-Б. Люлли в названии 
номера прописывает «рондо», а не «мену
эт», тем самым облачая менуэтное содер
жание в рондальную форму.

Следующим в танцевальном ряду 
Пролога звучит гавот. Согласно ремарке 
композитора «Gavotte En Rondo», гавот,



как и предыдущая хореоірафйческая ком
позиция, написан в форме рондо (с та
кими же гремя повторениями рефрена). 
Рондальная структура для данного танца 
была типичной, разно как и четырехдоль
ная метрика, умеренный темп, веселый и 
грациозный характер исполнения.

Последним в череде хореографиче
ских эпизодов Пролога звучит галантный 
аристократический менуэт, который вен
чает собой все предварительное действо 
«Атиса» и исполняется всеми действую
щими лицами, находящимися на сцене и 
прославляющими «самого великого из 
героев» -  Короля-Солнце.

В середине 5-й сцены JTV акта, описы
вающей момент приготовления к свадьбе 
Селенуса и Сангариды, звучат два тан
цевальных номера, жанры которых в но
гах указаны самим Ж.Б. Люлли. Это га
лантные и изысканно-жеманные менуэт 
и гавот, исполняемые гостями в честь 
новобрачных. Чопорность и изящество 
меігуэта создают определенный контраст 
непринужденной веселости гавота.

В «Персее» (девятая опера Ж.-Б. Люл
ли, написанная в 1682 г.) композитором 
воссоздаются: менуэт (Пролог; 6-я сцена 
IV акта), бурре (3-я сцена I акта), паспье 
(4-я сцена I ахта; 8-я сцена II акга; 4-я и 
8-я сцены V зкга), жига (5-я сцена I акта; 
6-я сцена IV акта), ригодон (5-я сцена I 
акта; 8-я сцена II акта), гавот  (9-я сцена И 
акта; 8-я сцена V акта), куранта (6-я сце
на IVaicra), пассакалья (8-я сцена V акта).

В нотах оперы композитором иници
ализированы три бальных танца: жига и 
менуэт из IV действия, а также пассакалья 
из финального акта.

Так, контрастные по темпу и харак
теру жига и менуэт исполняются в за
ключительной, 6-й, сцене IV действия 
-  подданные Цефея славят Персея, побе
дившего морское чудовище, и радуются 
счастливому избавлению Андромеды. 
Оба танца звучат друг за другом и тем  са
м ы м  образуют своеобразный мини-тан- 
цевальный цикл внутри сцены, который 
прекрасно «вписывается» в атмосферу 
всеобщей радости и ликования. Веселая

и быстрая жига, с характерной трехдоль
ностью (размер 6/8), триольной пульса
цией и пунктирным ритмом, оттеняется 
изысканно-галантным, неторопливым 
менуэтом, создающим столь типич
ный и необходимый для эпохи барокко 
контраст.

В заключительной, 8-й, сцене послед
него акта «Персея», представляющую 
собой с точки зрения музыкальной дра
матургии развязку трагедии, звучит пас
сакалья, под звуки которой начинается 
финальный дивертисмент. Возвышенный 
характер, умеренный темп, трехдольный 
метр, минорный лад, форма вариаций на 
бассо остинато -  все средства музыкаль 
ной выразительности пассакальи соот
ветствуют важности момента -  Персей 
и Андромеда навсегда должны покинуть 
бренную землю для вечной жизни на не
бесах. «...Пассакальи ... Люлли дают 
испытать это ощущение безвозвратного 
течения сквозь пальцы отдельных мгно
вений -  чудесных мгновений счастья, ко
торых не вернуть, но которые можно на 
несколько минут удержать, покуда пьеса 
не окончилась, и чары не рассеялись» 
[2, с. 418].

В « Ф а э т о н е »  ( д е с я т а я  о п е р а  
Ж.-Б. Люлли, написанная в 168.4 г) пред
ставлены следующие жанры бальных тан
цев: менуэт (Пролог; 5-я сцена I акга; 3-м 
сцена II акта; эпизод перед чаконой из 5-й 
сцены II акга; 1-я сцена IV акта; 1-я сцена 
IVajcra; 2-я сцена Varna), гавот (Пролог; 
5-я сцена И акта; 1-я сцена IV акта), ри
годон (Пролог; 7-я сцена I акта; 3-я сцена 
111 акта; 4-я сцена III акга; 2-я сцена IV 
акта; 1-я сцена V акта), бурре (Пролог; 7-я 
сцена I акта; 2-я сцена V акта; 7-я сцена V 
акта), сарабанда (с особенностью в виде 
переменной метрики: постоянного чере
дования музыкальных размеров 3/2 и 2/2 
-1 -я сцена Іакіа; 2-я сцена Шакта; 5-я сце
на III акта), паспье (7-я сцена 1 акга; 2-я 
сцена II акта; 5-я сцена III акга), чакона 
(финал 5-й сцены II акта), куранта (4-я 
сцена III акта).

В нотах «лирической трагедии» 
Ж.-Б. Люлли указаны названия следую



щих бальных танцев: менуэта (в Проло
ге), чаконы (в заключительной сцене II 
действия), а также бурре (в 4-й сцене фи
нального акта).

Изящно-аристокрагический и томный 
менуэт, обещающий соблазны наслажде
ний и удовольствий, звучит в начале Про
лога оперы и является характеристикой 
богини Астреи. Обращает на себя вни
мание прихотливая ркгмика этого танца, 
основанная на постоянном чередовании в 
размере 3/4 синкопированной ритмофор- 
мулы (четвертная -  половинная) с обыч
ной, подчеркивающей сильную долю (па
ловинная -  четвертая).

Торжественная и одновременно под
вижная чакона, с традиционной для нее 
трехдольной метрикой (размер 3/4) и ак
центом на 2-й доле, звучит в 5-й сцене II 
акта. Ее исполнение народом (эфиопами 
и эфиопками, индийцами и индианками) 
после славления Фаэтона естественно 
вплетено в общую праздничную канву 
действия (начинается праздник в честь 
будущей свадьбы Фаэтона и Либии). При 
этом композитор подчеркнул тесную 
связь этого исполнения с первоначаль
ной, «доб&пьной», семантикой чаконы, 
когда она сначала воспринималась как 
«...смешной, дикий, сумасшедший танец 
гротескных “испанцев”, а затем -  как “ве
селый экзотический ныход народов Азии 
и Африки”» [2, с . 114].

Легкомысленный и наивно-беспечный, 
основанный на прыжках и движениях 
рук вверх-вниз, бурре звучит в 4-й сцене 
V акта в момент прославления жителями 
Земли Фаэтона. Композиционно он со
стоит из двух air египтян и пения пастуш
ки-египтянки. Четная метрика (размер 
4/4) с затактовой долей и быстрый темп, 
отсутствие манерности и жеманности, ха
рактерные для бурре, полностью соответ
ствуют как своим исполнителям -  людям 
«простого происхождения», так и сцени
ческой ситуации.

Таким образом, из перечня бальных 
танцев, звучащих в лирических трагедиях 
Ж.-Б. Люлли «Персей» и «Фаэтон», вид
но, что они более разнообразны, в срав

нении с аналогичными образцами музы
кально-сценических структур в «Атисе».

Заключение. Обобщая изложенный 
выше материал, можно сделать следую
щие выводы:

1. Необычайная популярность различ
ных зрелищных мероприятий (в частно
сти, придворных балов) в эпоху правле
ния Людовика XIV послужила мощным 
импульсом к развитию во Франции про
фессионального балета, который, став на 
«самостоятельный путь» развития, в крат
чайшие сроки, наряду с оперой, завоевал 
статус одного из ведущих и наиболее во
стребованных музыкально-сценических 
жанров европейского искусства;

2. Связь придворного бала с придвор
ным балетом в эпоху «Великого века» 
была самой непосредственной, олицет
воряя собой в наглядно-практическом 
плане единство двух начал -- реального и 
художественного. С одной стороны, в не
драх бального церемониала зарождалось 
высокое искусство хореографии, с другой 
-  придворный балет, обособившись в от
дельную музыкально-сценическую струк
туру, способствовал повышению уровня 
бальной практики, «выводя» исполнение 
бальных танцев на качественно новую, 
высокопрофессиональную ступень раз
вития. Как верно замечает А. Булычева, 
«...бал - такое же произведение искус
ства, как и балет, и гоже несет в себе 
определенную идею, замысел» [2, с. 38], 
сводящиеся к возвеличиванию Людови
ка XIV и его абсолютной, почти божест
венной, власти;

3. Тесная и неразрывная связь коро
левского бала и балета в художествен
ном плане нашла воплощение на уровне 
музыкально-сценических произведений 
Ж.-Б. Люлли. Основываясь на анализе 
трех лирических трагедий композито
ра, можно увидеть, что большинство их 
сцен (как инструментальных, так и во- 
кально-хоровых) основаны на ритмах тех 
или иных придворных бальных танцев, 
популярных во времена Людовика XIV. 
В их числе: менуэт, гавот, брашхь, бурре, 
сарабанда, паспье, жига, ригодон, куран



та, пассакалья, чакона. При этом, судя по 
количеству обращения композитора к рит
мам придворных танцевальных компози
ций, можно выявить наиболее модные из 
них. К гаковым относятся менуэт, гавот, 
ригодон, бурре и паспье, исполняемые в 
парах в изящно-галантной и изысканной 
манере в умеренном темпе (за исключени
ем веселого ригодона, темп которого был 
довольно быстрым). «Барочный танец -  
это прежде всего танец театральный, сце
нический: танец опер и опербалстов <...> 
Бальный танец, таким образом, оказывает

ся далек от «банальной повседневности», 
устремляясь к «прекрасным иллюзиям» 
театрального танца -  танца в его идеаль 
ном выражении. Ибо для барочного искус
ства театр - первая и высшая реальность» 
[2, с. 111]. Так жизнь порождала искус
ство, в котором впоследствии, благодаря 
силе таланта Ж.-Б. Люлли (равно как и 
других великих творцов) она в различных 
своих проявлениях (в частности, придвор
ных балах и балетах) находила художест
венное воссоздание в бессмергных произ
ведениях гениального художника.
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