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Дидро неизменно отдает дань восхищения таланту 
Буше-живописца, легкости его мазка, прозрачности 
красочной палитры: «Этот мастер никогда не утрачивает 
присущего ему пыла, легкости, плодовитости, обаяния, 
но вместе с тем никак не может избавиться от недостат-
ков, присущих его редкостному дару» [2, с. 65].

В целом  же в  реалиях культуры XVIII  столетия 
непримиримые противоречия между что и  как от-
сутствуют. Это относится и  к  легкости, которая пред-
ставляет в  искусстве XVIII  столетия одновременно  
и что, и как.

Окончание в следующем номере

В статье рассматривается процесс жанровой трансформации 
крестьянского танца в придворный на примере менуэта. 
С этой целью осуществляется анализ ритмической 
организации жанра как взаимодействия долготных 
(количественных) и акцентных (качественных) функций 
ритмических единиц, образующих в этом взаимодействии 
присущую менуэту особую структуру многоплановой 
метрической пульсации.
Ключевые слова: Барокко, танец, менуэт, ритм, ритмический 
рисунок, многоплановая метрическая структура.

This article examines the process of genre transformation 
of peasant dance into a court dance through the example 
of the minuet. For this purpose the analysis of rhythmic 
organization of the genre as the interaction of longitudinal 
(quantitative) and accent (qualitative) functions of rhythmic 
units that form in their interaction a special structure 
of multidimensional metric pulsation, which is typical for minuet.
Keywords: Baroque, dance, rhythm, rhythmic pattern, 
multidimensional metric structure.

В 1936 году в Ленинграде вышла в свет книга Михаи-
ла Друскина «Очерки по истории танцевальной му-

зыки». В главе, посвященной историко-бытовому танцу, 
автор предлагает обзор танцевальных жанров, практи-
ковавшихся в разное время в европейских странах, их 
музыкальных и  хореографических форм. Касаясь рас-

цвета танцевального искусства во Франции эпохи Лю-
довика XIV, М. Друскин отмечает постоянный «приток 
крестьянских танцев ко французскому двору <. . .> Есте-
ственно, что они проникали сюда в  сильно изменен-
ном виде. В большинстве это были танцы хороводного 
движения, сопровождаемые пением, — бранли. Но все 
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фольклорные, жизненно-реалистические элементы 
из них выхолощены. Оставлена лишь схема галантной, 
эротически-окрашенной игры» [5, c. 19]. Детального рас-
смотрения того, как формировался и  чем характери-
зовался этот «измененный вид», «Очерки» М. Друски-
на не предполагали в силу их обзорно-исторического  
характера — от древнейших танцев до современного ба-
лета. В данной же работе трансформация жанра от кре-
стьянского до придворного танца будет проанализиро-
вана на примере важнейшего из танцевальных жанров 
данной эпохи — менуэта.

Значение этого танца для Франции второй полови-
ны XVII века исключительно. «Французский менуэт был 
не просто танцем, это было объединяющее произведе-
ние искусства (Gesamtkunstwerk) целой эпохи. На  его 
создание работали все остальные искусства как служан-
ки. От античных статуй ренессанс почерпнул естествен-
ную красоту и  единство движущегося человеческого 
тела. Без этого знания не  появился  бы французский 
менуэт. Начиная с Виллы Паладио (1508–1580) не было 
достигнуто иного такого выражения Покоя, Изящества 
и Достоинства, как в этом искусстве медленных шагов 
и поклонов» 1 [21, с. 13].

Как известно, прародителем менуэта явился Branle 
de Poitou — одна из разновидностей французских бран-
лей, практиковавшаяся в провинции Пуату. Французские 
бранли — круговые танцы (хороводы), которые в силу 
своей архаичности имели аналоги в традициях разных 
культур. «Эти основополагающие структуры были рас-
пространены от Южной до Северной Европы, варьиру-
ясь в своих формах и имея различные названия: напри-
мер, в Каталонии — sardana, в Хорватии и Сербии — kolo, 
в Румынии — hora, в южной Франции — farandole, в се-
верной Франции (наряду с  branle) — ronde» [13, с. 96]. 
К  XVII  веку бранли танцевали во  Франции повсемест-

но — на  ярмарках, народных празднествах, свадьбах. 
Танец мог сопровождаться пением, размер бранлей был 
двух- или трёхдольным, что зависело от региона (branle 
de Bourgogne, branle de Champagne, branle de Poitou). 
Как свидетельствуют танцевальные трактаты и  сбор-
ники танцев XVI–XVII веков 2, в бранлях господствовала 
свобода, непринужденность и импровизационная сти-
хия, скованная лишь ритмическим жанровым инвари-
антом и последовательностью чередования шагов. Как 
и  множество иных народных танцев, Branle de Poitou 
был, по выражению Курта Закса, «моторно-ритмическим  
выражением избыточной энергии и радости жизни» [20, 
с. 17]. Этот же музыковед весьма красноречиво аттесту-
ет жанровые черты другого танца — менуэта — слова-
ми Гете: «Танцевать менуэт означало быть причастным 
к особым эстетическим ценностям, и Гете, сын чуждого 
менуэту народа, вынужден был в „Римском карнавале“ 
подчеркнуть: „Никому не удастся так хорошо танцевать, 
как тому, кто занимался этим специально. А менуэт нуж-
но рассматривать как произведение искусства, лишь не-
многим доступное по-настоящему“» [20, с. 218]. То есть, 
в  отличие от  бранля, здесь мы имеем дело со  строго 
регламентированной музыкальной и  хореографиче-
ской формой, требовавшей точности и продуманности 
в исполнении.

У обоих танцев — общий жанровый инвариант, про-
являющий себя прежде всего в ритме. Поэтому именно 
ритмический анализ поможет вскрыть эту общность 
и проследить, какими путями видоизменялся branle de 
Poitou, попав в поле интереса балетмейстеров француз-
ского la bella danse, и как он стал в их руках менуэтом.

В качестве примера народных танцев обратимся 
к сборнику Пьера Аттеньяна «Пятая книга танцев» [10], 
в котором представлено достаточно много разнообраз-
ных бранлей (Пример 1):

1 Здесь и далее перевод иностранных источников — автора статьи.
2 Antonius Arena. Ad suos Compagnones (1529); Thoinot Arbeau. Orchésographie (1588); Francois de Lauze. Apologie de la dance (1623); Michael 

Praetorius. Terpsichore (1612).

Пример 1
Branle de Poitou 
из cборника П. Аттеньяна

Владимир Раннев
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В этом примере бранль включает в  себя несколь-
ко ритмических рисунков, среди которых обращают 
на себя внимание своим постоянством типизированные 
ритмические формулы (для унификации с другими при-
мерами используем здесь длительности вдвое и вчетве-
ро короче):

Как видно из  этого перечня, ритмические формулы 
в  branle de Poitou немногочисленны и  пронизывают 
собой всю музыку. Типичное для танца сцепление сим-
метричных ритмических рисунков описывает М. Хар-
лап: «Хромающие ритмы типа второго средневекового 
модуса (краткий — долгий, долгий — краткий — В. Р.) 
характерны и  для музыкального фольклора ряда на-
родов. Такого рода фольклору, ритмика которого лежит 
за пределами тактовой системы, обязаны своим проис-
хождением многие танцы, в которых дробление на силь-
ной доле и  большие длительности на  слабых долях 
не производят впечатления ритмических диссонансов. 
Характерным признаком танцев этой категории, выде-
ляющим их из тактовой ритмики и сближающим с кван-
титативной, является наличие в них основной ритмиче-
ской формулы. Ритмический рисунок в них обусловлен 
жанром и, следовательно, дан заранее: он повторяется, 
видоизменяясь лишь в определенных границах» [7, с. 93]. 
Сколько бы мы ни рассмотрели бранлей, зафиксирован-
ных в  сборнике Аттеньяна, а  также в  иных собраниях 
танцев XVI — начала XVII веков (см. сноску 2), — все они 
сотканы из комбинаций данных ритмоформул. Отметим 
также неизбежно возникающую в  последовании «об-
ратимых» (симметричных) ритмоформул переменность 
двух- и трехдольной пульсации. Эта переменность, как 
будет показано далее, «перекочует» в  ритмические 
структуры менуэтов, сотканные из этих же ритмических  
рисунков бранлей.

Еще одно свойство ритмики бранлей, обнаружи-
ваемое в примерах из названных сборников, — тяготе-
ние к единству ритмической пульсации во всех голосах, 
при некоторой вариантности в  каком-либо из  них. И, 
что особенно важно, — то же относится к параллелизму 
музыкальной и хореографической ритмики. В «Орхезо-
графии» (1588) Туано Арбо утверждает: «Необходимо, 
чтобы движения конечностей соотносились с  ритмом 
музыкальных инструментов и чтобы не было такого, что 
ноги говорят одно, а музыка другое» [9, с. 36]. И действи-
тельно, в большинстве образцов бранлей выписанная 
последовательность шагов танцующих и музыкальный 
ритм в целом совпадают. Таким образом, для бранлей 
характерна высокая степень единения музыкального 
и хореографического ритмов, господство моноритмии, 

где все голоса музыки и шаги танцоров синхронизиро-
ваны в едином потоке, сложенном из последования рит-
мических формул времени. И даже редкие случаи «вы-
бивающихся» из этого потока нот в некоторых голосах  
не  нарушают моноритмическую природу музыкально-
хореографического единства.

Такая степень концентрации пульсации по  верти-
кали делает удельный вес каждой ритмической еди-
ницы тяжелым, тем более в  подвижном темпе. Более 
того, вследствие большой «вертикальной весомости» 
всех ритмических единиц, реальный (а не метрономи-
ческий) темп движения, и без того быстрый, становится 
еще быстрее. Ритмически прихотливая «дробь» акцен-
тов в  таком темпе «высокой плотности» производила, 
по  впечатлению современника, «согласованный шум 
деревянными башмаками» [17, с. 67].

Важно понимать, что каждый отдельный танец 
из сборника Аттеньяна не может зафиксировать и пере-
дать непрерывно обновляющийся импровизационный 
поток прихотливой комбинаторики вариантов ритмиче-
ских решений, ведь здесь мы имеем дело с фиксацией 
устной традиции. Сталкиваясь с этой проблемой, автор 
сводит остинатно-переменную игру ритмических рисун-
ков к набору произвольно вычленяемых, но максималь-
но репрезентативных отрезков. Его письменные (и уже 
в этом противоречащие природе первоисточника) «за-
стывшие мгновения» танца реализуются одновременно 
и как типичные, и как частные случаи. Вариантные от-
личия множества бранлей этого сборника (рельеф зву-
ковысотной линии, порядок чередования типизирован-
ных ритмоформул) не нарушают жанрового инварианта: 
можно утверждать, что это не завершенные «произве-
дения» в нашем современном понимании, а фрагменты 
живого потока, в  который в  естественных «полевых» 
условиях, как в любой поток, не войдешь дважды 3. В свя-
зи с  этим постоянные репризы в  сборнике Аттеньяна 
следует понимать не как точное повторение, а как «и да-
лее в таком же духе».

Интересно «поведение» ритмических рисунков 
в  строительстве синтаксиса бранлей. На  уровне фраз, 
то есть на начальном уровне формообразования, важ-
но, какими средствами регулируется синтаксическое 
членение. Общая закономерность структурирования 
синтаксиса — «Чем более информативен какой-либо 
элемент первого уровня — ритм, мелодическая линия, 
тембр, фактура, гармония. . . тем больше его роль в струк-
турировании синтаксических единиц» [6, c. 76] — в  на-
шем случае действует особенным образом. Хотя ритм 
является здесь наиболее информативным музыкальным 
элементом, эта информативность имеет жанровую, ти-
пологическую природу. При отсутствии устойчивого 
алгоритма чередования ритмических рисунков ни один 

3 Сквозные «цепочки» бранлей могли исполняться бесконечно долго, но речь при этом не может идти о «крупной» форме, ввиду отсутствия 
обобщающего музыкальную форму события (по Е. Ручьевской [6, с. 57]). В танцевальных и песенных жанрах цепочки мелких структур явля-
ются нормой: «Если увеличение масштабов сопровождается ростом структурной иерархии, функциональной неоднородностью разделов, 
форма выходит на уровень крупной; в случае функционального подобия куплетов, строф она получает „уплощенное“ линейное развертыва-
ние, количественная характеристика формы вступает в противоречие с ее событийной „емкостью“» [3, c. 9].
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из них не может взять на себя функцию зачинного им-
пульса или завершения. Эта задача поэтому не может 
быть выполнена без «посторонней» помощи, в данном 
случае — мелодической линии. В ее соотношениях с рит-
мом обнаруживаются два конфронтирующих тяготения: 
к стабилизации и к обновлению, в условиях танцеваль-
ного жанра понимаемые как (соответственно) остинат-
ность повтора и игровая комбинаторика. Остинатность  
ритмоформул скрепляет мелодическую линию, а их ва-
риантность и перемещения служат источником динами-
ческого напряжения. Если сравнить множество бранлей 
в сборнике Аттеньяна, мы обнаружим, что часто тот или 
иной типизированный звуковысотный рисунок меняет 
ритмическое «местожительство», а  ритмическая фор-
мула, наоборот, переходит к  разным звуковысотным 
рисункам.

Но среди таких «непостоянных отношений» за-
мечаются тем не  менее устойчивые «брачные пары» 
то есть неизменные и чаще остальных встречающиеся 
соединения определенной ритмоформулы и  опреде-
ленного звуковысотного оборота. Именно такие ритмо-
интонационные формулы, повторяясь время от времени, 
выполняют функцию «обобщающего события» [6, c. 57] 
(протокаданса) и членят музыкальную ткань на синтак-
сические единицы — фразы 4. Но повторения эти, следуя 
игровой тактике танца, носят чаще нерегулярный харак-
тер. Вот подобный случай (Пример 2) 5:

Пример 2
Branle de Champagne из «Орхезографии» Т. Арбо

В приведенном примере именно «союз» ритма и звуко-
высотной линии формирует мотивно-фразовую мозаи-
ку, нерегулярную, почти непредсказуемую (ср. мотивы 
b – b‘ – b‘‘ и с – c‘, фразы A – A‘), с вариантной группиров-
кой ритмо-мелодических фигур. Своей пластичностью 
эти структуры обязаны «толерантным» отношениям 
ее внутренних связей — повтор (точный или вариант-
ный) ритмических ячеек компенсируется различием 
протяженности мотивов и фраз, то есть нерегулярным 
появлением ритмо-интонационной формулы «обобще-
ния — членения». Таким образом, на  синтаксическом 
уровне тенденция к обновлению выражается в нерегу-
лярности синтаксических структур (продолжительно-
сти и внутренней мотивной организации фраз). Фактор 
стабилизации  же выражается в  том, что нерегуляр-
ность, являясь органическим свойством этого жанра, 

образуется все-таки сочетанием разных регулярностей,  
часто, однако, противоречащих друг другу. Самые ти-
пичные для бранлей случаи — шеститакты с внутренни-
ми группировками ритмических рисунков «2 по 3» или 
«3 по 2» (Пример 3) — 6 (3 + 3) и 6 (2 + 2 + 2).

Пример 3
Branle из «Антверпенской книги танцев»  

Пьера Фалезе (Париж, 1583)

Такие «двойки» и «тройки», как в Примере 3, постоянно 
чередуются в бранлях, они так же — но уже на уровне 
синтаксиса — обратимы, как и  симметричные ритми-
ческие рисунки на уровне фонического ритма 6. Благо-
даря вышеупомянутой автономии ритма и звуковысот-
ной линии, на  протяжении танца в  корне отсутствуют 
какие-либо признаки процессуальности. Это музыка 
не «становления», но «течения». Причиной этого являет-
ся и то, что на синтаксическом уровне конструктивное 
строительство формы прекращается, так как «в некото-
рых жанрах он является высшим музыкальным уровнем 
структуры». [6, c. 74] То есть синтаксис, в данном случае, 
является высшим уровнем формообразования. Даже 
фразовое суммирование, наблюдаемое в представлен-
ных бранлях, не образует структур более высокого по-
рядка (предложения). Ибо, как отмечает Е. Ручьевская, 
«предложение не  является суммой более мелких син-
таксических единиц, а  представляет собой структуру 
более высокого порядка» [6, c. 94]. Обосновывая свою 
мысль, Е. Ручьевская поясняет, что предложение — «это 
построение, объединяющее синтаксические единицы 
языкового уровня, как правило, заключающие в  себе  

4 «Повторность мелких синтаксических единиц в ритме формы (мотивов, ритмических повторяющихся фигур, фраз) образует дробный синтак-
сический ритм. Остинатность структурных уровней „венчается“ повтором самого крупного элемента всей формы» [3, c. 69].

5 Скобки (и в дальнейшем — лиги) в нотных примерах маркируют ритмическую и синтаксическую группировку, выявляющую переменность 
или вариантность этих уровней ритма формы.

6 Под «фоническим ритмом» Н. Афонина понимает «первичный (собственно звуковой) уровень временной организации в музыке, или уровень 
первичных элементов ритма — ритмических единиц и их свойств (долгота и акцентность)» [1, c. 5].
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события на уровне не только элементов, но и синтакси-
са. Цельность предложения определяется обобщающим 
событием» [6, c. 120]. На этом уровне «обобщающее со-
бытие» в синтаксических структурах бранлей отсутству-
ет даже при наличии протокаданса (например, в  по-
следней фразе Примера 3). Они слишком мобильны для 
минимальных требований структурирования на более 
высоком уровне. Продолжительное варьирование син-
таксических структур и образует ритмо-интонационный 
поток, который в  данном случае является «течением» 
(но не «становлением») формы.

От XVI к XVII веку происходит постепенное вытеснение 
произвольности и  беззаботности в  танце. С  формиро-
ванием развитой, пышной и  сложноорганизованной 
придворной культуры происходит регламентация всех 
сторон ее существования, включая танец. Все спонтан-
ное, импровизационное, само собой разумеющееся от-
ходит на маргинальные позиции «примитивного», «не-

совершенного». «Художественная высота тогдашнего 
французского танца заключается в его техническом со-
вершенстве. Речь идет не о выразительности, жизнен-
ности и близости к природному естеству, а об. . . идеале 
упорядоченности и  равновесия, в  котором подкупает 
холодная схематичность. „Человек верит в созидатель-
ную силу художественной нормы“, — сказал однажды 
Генрих Морф об этом времени» [20, с. 263]. Постепенно 
фольклорные танцевальные жанры «обретают „профес-
сиональную“ огранку посредством мелодических, гар-
монических, фактурных языковых средств, типичных 
для своего времени, становятся бытовыми жанрами, 
фиксированными в письменном тексте» [3, c. 10].

В середине XVII  века branle de Poitou начал «ми-
микрировать» и, прописавшись в  благородных домах, 
первоначально именовался amener (от одной из своих 
разновидностей — branle a mener de Poitou, в котором 
танцоры двигались не по кругу, а цепочкой по зигзагоо-
бразной линии). Вот типичный образец (Пример 4):

Пример 4
Amener французского анонима середины XVI века (манускрипт из библиотеки  

г. Касселя, изданный в 1906 году в Берлине)

От бранля к менуэту: опыт ритмического анализа



Studia

MUSICUS • № 1 • январь • февраль • март • 201730

Уже первое прочтение этого танца обнаруживает его 
родство с branle de Poitou. Мы видим тот же «строитель-
ный материал», ту же ритмическую лексику: музыкаль-
ная ткань сплетена из знакомых ритмоформул, органи-
зованных в знакомые симметричные порядки:

При этом стоит отметить, что второй ритмический ри-
сунок (с пунктиром) является вариантом первого, с за-
полнением «половинной» ноты 7:

В мелодической линии Примера 4 — такие же интонаци-
онные ячейки, образующие преимущественно поступен-
ные волнообразные движения с редкими неширокими 
скачками. А  на  уровне синтаксического ритма — зна-
комые группировки в двух- и трехтактовые фразы с их 
объединением в шеститакт: 6 (2+2+2) или 6 (3+3). При  
этом во  фразировке второго шеститакта обнаружива-
ется противоречие: инерция, задаваемая ритмически-
ми рисунками, определяет синтаксическое членение 
шести такта на  три двутакта, а  гармония и  звуковысот-
ная линия — на два трехтакта. В этом противодействии 
выявляется следующая закономерность: там, где гар-
монический ритм слабо выражен, усиливается влияние 
ритмических рисунков мелодии (то  есть фоническо-
го — звукового — ритма) на  организацию синтаксиса. 
Результатом такого противодействия является метриче-
ская переменность группировки долей (двудольность/
трехдольность), наблюдаемая на  отдельных отрезках 
многоуровневой пульсации (подобное обнаруживается 
и в бранле — см. Пример 2) 8.

Уже в бранле (Пример 3) два шеститакта (графиче-
ски не прописаны в источнике, но отмечены над нота-
ми) складываются в двенадцатитакт, и такую арифметику 
можно назвать неквадратной регулярностью, которая, 
в отличие от квадратной, состоит из объединения двух 
неквадратностей — 2 (2+2+2) или 2 (3+3). В amener же 
(Пример 4) шеститакты имеют уже иное функциональ-
ное качество и являются предложениями со всеми не-
обходимыми для них признаками, описанными Е. Ру-
чьевской и приведенными выше. Новые гармонические 
и фактурные условия определяют и новые метрические 
условия, которых мы не наблюдали в branle de Poitou. 
А  именно — во  временнóм структурировании архети-
пический ритмо-интонационный материал аутентично-
го бранля испытывает давление новой силы — логики  

гармонических связей внутри тональной системы. В ре-
зультате образуется «клинч» метрических планов разной 
природы. Взаимодействие комплементарных пульса ций 
формирует в общем знаменателе тактовую, регу лярно-
ак центную инерционную сетку трехдольного метра.

Равномерная пульсация трехдольного метра в ame-
ner из  Примера 3 определяется уже на  четвертой до-
ле — гармоническими (T – D – T) и мелодическими (воз-
вращение к  ноте соль) средствами. Причем первое 
из них — гармония, характерная для уже централизован-
ной тональной системы (тональность g-moll) — средство, 
которое в  branle de Poitou не  принадлежало к  числу 
«влиятельных», то есть определяющих какие-то метри-
ческие параметры. Более того, здесь и  мелодическая 
линия (поддержанная гармонической вертикалью) акти-
визирует свое действие на метр через функционально-
гармоническое значение ступеней лада. Гармония ста-
новится самой действенной силой в  формировании 
акцентной пульсации, гармоническая иерархия управ-
ляет метрическими функциями долей, а  фонический 
ритм под ее натиском теряет свои позиции в строитель-
стве метрической схемы. Взаимодействие метрической  
пульсации, логики гармонического развития и  подчи-
ненного ей рисунка мелодической линии способству-
ет синтаксическому членению и группировке верхних 
уровней синтаксиса — предложений. Возвращаясь к ус-
ло виям образования предложения и  периода, отме-
ченным Е. Ручьевской и приведенным выше, здесь мы 
можем засвидетельствовать их очевидное присутствие: 
замыкающим и обобщающим событием на уровне пред-
ложения в amener являются отчетливо прорисованные  
гармонически кадансы. Это уже не  потенциально бес-
конечное «течение» бранля, но «становление» движения, 
наделенного функциональной логикой начала, разви-
тия и  завершения не  только на  синтаксическом уров-
не, но и на уровне строительства формы танцевальной 
миниатюры в  целом. Другими словами, законченного 
целого — произведения. В  отличие от  «бесконечных» 
бранлей, amener, а потом и менуэты, были непродолжи-
тель ными, ибо «чем менуэт короче — тем лучше. Если 
менуэт слишком продолжительный — это вызывает ощу-
ще ние dis pleasing 9» [19, с. 64]. В этом замечании про  смат-
ривается символическая суть менуэта — штрих, жест.

Наличие инерционной метрической «колеи», по ко-
торой «проносятся» ритмические рисунки, дает послед-
ним возможность свободно в этой колее располагаться, 
в том числе и «поперек» нее (ритмически контрапункти-
руя). Следствием этого являются:

1) Меньшая динамическая наполненность акцен-
тов: они рассредоточиваются в общем движении, отчего 

7 Буквенные символы означают: Д — долгая ритмическая единица, К — короткая.
8 Инструмент анализа подобных явлений разработан Н. Афониной в теории переменных метрических функций в рамках многоплановой рит-

мики. Автор исходит из того, что «взаимодействие временных (количественных) и акцентных (качественных) отношений ритмических единиц 
многократно увеличивает число соотношений элементов многопланового ритмического рисунка и многоплановой метрической пульсации» 
[3, c. 27], что и образует участки метрической неустойчивости в виде метрической модуляции, метрического смещения (сдвига) и полиметрии.

9 Displeasing (англ.) — неприятный, раздражающий, вызывающий неудовольствие.
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акцентные отношения смягчаются, и вместо «согласован-
ного шума деревянными башмаками» мы слы шим уже 
элегантный променад в дорогой обуви из мягкой кожи.

2) Появляются метрические противоречия. «Из-
вестно, что естественное положение больших длитель-
ностей — на сильных долях. Отклонение от этой нормы 
означает смещение ритмических акцентов с  метриче-
ских опорных точек и  создает ощущение синкопы» [7, 
c. 93]. Поэтому ритмический рисунок «четверть — по-
ловинная» в новых метрических условиях является уже 
синкопой (чем он не мог быть в бранле). Движение враз-
рез с  функциональной нагрузкой метрических долей 
создает напряженную акцентную игру.

Отдав дань отличиям amener от branle, мы подош-
ли теперь к  тем чертам, что обнаруживают в  первом 
наследника второго. Зададимся простым, казалось бы, 
вопросом: что проявляет себя в amener как черты имен-
но этого жанра? Трехдольный метр? Есть и другие трех-
дольные танцы. Умеренный темп? Есть и другие танцы 
в умеренном темпе. Ведь одной ритмической формулы, 
хоть она и есть первейший отличительный жанровый 
признак, недостаточно для атрибуции жанра. «Ритми-
ческая формула танца, взятая из мелодии, не даст пред-
ставления не  только о  планах ритма аккомпанемента, 
но и о звуковысотных, ладовых, гармонических и про-
чих признаках данного жанра, через акценты и ритмиче-
ские рисунки имеющих прямое отношение к жанровой 
формуле. В результате при одном и том же ритмическом 
рисунке мы не сможем различить целый ряд, например, 
трехдольных танцев (менуэт и  вальс, сарабанда и  ма-
зурка и т. д.)» [2, c. 21–22]. Метрика жанра создается ак-
центными отношениями, организованными в целостную 
многоплановую метрическую структуру. При этом важ-
ную роль играет «комплексная природа музыкального  
акцента» [3, c. 34]. Ибо «музыкальный ритм проявляет 
себя в постоянной смене отделяющихся друг от друга со-
бытий разного ранга и временного масштаба <. . .> Речь 
идет о временной многоплановости: не только ритми-
ческой и метрической, но и синтаксической и, в целом, 
многоплановой иерархии музыкальной формы» [2, c. 34].

Уже отмечалось, что представленный amener со-
ткан из  знакомых нам по  branle de Poitou архети пи че-
ских ритмических ячеек (см. вышеприведенные пе реч-
ни их ритмических рисунков). Эта ритмическая лек сика  
попадает в amener в систему тяготений «прогрессивной», 
как это тогда понималось, тактовой, акцентно-регуляр-
ной ритмики. Она формирует равномерно-акцент ный 
скелет amener, но  его ритмическое наполнение со-
стоит из  унаследованных от  бранля формул кванти-
тативной природы, которые образуют метр второго 
плана. Эти два метрических плана конфликтуют друг 
с  другом. Инерция неотвратимой тактовой пульсации 
смягчает жесткую, назойливую акцентуацию ритмиче-
ских рисунков. Но  их жанровая характеристичность,  

характе ристичность их отношений друг с  другом (мо-
тивные и фразовые «сцепления», образующие знакомые  
группировки 3 по 2 и 2 по 3), их сопротивление одно-
направленной «стреле времени» равномерной пульса-
ции создают неповторимый ритмический рельеф, в ко-
тором безошибочно угадывается жанр этого танца.

Само слово «менуэт» происходит от французского «me-
nu» — маленький (шаг) или от «mener» — «вести». Трех-
дольный размер (более гибкий, чем двудольный, за счет 
большей дифференциации акцентного «веса» долей), 
маленькие шаги, сдержанный темп — все эти качества 
соответствовали культивируемой в благородном обще-
стве пластике и  манере преподносить себя окружаю-
щим. «Менуэт — это променадный танец типа басс-дан-
са (безпрыжковый), в котором танцмейстеры, усложняя 
графический рисунок, позы, манеру исполнения, — тех-
нику сохраняли полностью. Эта техника была слож-
ной, несмотря на ограниченное количество движений, 
притом мелких (шаги, повороты, реверансы, действия 
со шляпой)» [4, c. 4]. Менуэту учились долго, несмотря 
на незамысловатый основной шаг. Трудно давались мно-
жество деталей, особая пластика движений.

Первые появления менуэта на исторической сцене 
произошли в середине XVII века. Макс фон Бём указыва-
ет на 1653 год: «Первый менуэт был исполнен в 1653 году 
в Версале Людовиком XIV и его возлюбленной. То была 
музыка Люлли — отца французской героической опе-
ры» [12, с. 131]. Между тем есть еще более ранний при-
мер — это Menuet de Poitou Луи Куперена из  Bauyn 
Manuscript (1660) 10 (Пример 5) 11:

Пример 5
Л. Куперен. Menuet de Poitou (Париж, 1660)

Жанровая преемственность (метр, ритмические рисун-
ки, мелодическая линия, синтаксические структуры) 
здесь настолько очевидна, что ее можно оставить без 
комментариев. Отметим лишь дальнейшее распреде-
ление функциональных отношений голосов в фактуре 
(мелодическая линия, гармонический голос, бас) и, как 
следствие, индивидуализацию ритмических рисунков  
в каждом из них. Это важная деталь, ибо «одной из глав-

10 Bauyn Manuscript. Bibliothèque Nationale de France: Rés. Vm7 674–675. P. 53.
11 Буквы в Примере 5 означают: Д — долгая ритмическая единица, К — короткая, П — правая нога, Л — левая.

От бранля к менуэту: опыт ритмического анализа



Theory and Practice

MUSICUS • № 1 • январь • февраль • март • 201732

ных характеристик доклассического метра выступает 
пульсация, рождающаяся вследствие комплементар-
ности ритмических рисунков фонического уровня» [3, 
c. 24]. Ритмический рисунок баса укрупняет метрическую 
пуль сацию, соответствующую такту на 64. А акцентная сет-
ка среднего голоса «сдвинута» на четверть и лишь к за-
ключительной каденции «пристраивается» к  сильной 
доле крайних голосов. Наконец, шаги танцора требуют 
особого рассмотрения. К. Закс пишет: «Насчет pas de 
menuet определенно, что он состоит из двух шагов с по-
луприседом (pas demicoupe) и двух прямых шагов (pas 
de marshe), и что эта группа шагов занимает 2 такта по 34 » 
[20, с. 268]. Причем из  трактата Рауля де Фёйе «Хорео-
графия или искусство записи танца» (Париж, 1700) [14] 
известно, что pas demicoupe занимает 2 доли, а pas de 
marshe — одну. Таким образом, ритмический рисунок  
pas de menuet — ДДКК (2+2+1+1), что в  целом состав-
ляет 6 долей и объемлет два такта музыки по 3

4 . Будучи 
хореографическим инвариантом менуэта, pas de menuet 
есть также метрическая формула, образующая еще один 
метрический план в многоплановой метрике менуэта —  
на  3

2 (2+2+1+1), противоречащий не  только музыкаль-
ному метру на 3

4 , но и синтаксису — двум фразам по три 
такта каждая. Таким образом, к игре метрических пла-
нов в  музыкальной ткани добавляется и  контрапункт 
музыкального и  танцевального движений. Благодаря 
этому удельный вес сильных и  слабых долей относи-
тельно друг друга еще более выравнивается, поскольку  
метр «слагается на  основе взаимодействия ритмиче-
ских рисунков, в их различном соотношении с уровнями 
нормативной метрической пульсации» [3, c. 24]. Таким 
рассредоточением метрических планов, в противовес 
моноритмии бранля, в  менуэте достигается большая 
плавность, мягкость и прозрачность движения. Образу-
ется колеблющееся равновесие противодействующих  
друг другу акцентов.

Характерная для народного бранля квантитативная 
метрическая формула КДДК трактовалась в свое время 
как ритмический аффект «твердо и  грубо» [22, с. 101], 

что вполне отражает характер этого танца (упомяну-
тый выше «согласованный шум деревянными башма-
ками»). Но в менуэте, в силу противодействия, с одной 
стороны, ак центно-регулярной пульсации с  присущи-
ми ей различными функциями внутритактовых долей 
(сильно — слабее — слабо, сильно — слабее — слабо),  
а  с  другой — акцентной логики симметричных ритми-
ческих рисунков (слабо — сильно, сильно — слабо), те-
ря ется «твердость и  грубость», что объясняет нам, 
по чему Иоганн Маттезон, классифицируя аффекты раз-
лич ных танцев, определил аффект менуэта как «уме-
ренная веселость» (mäßige Lustigkeit) [16, с. 109].

Приведем еще пример менуэта, подтверждаю-
щий взаимодействие в этом жанре регулярной акцент-
ной пульсации и квантитативных ритмоформул branle 
de Poitou (Пример 6).

Если подробнее рассмотреть хореографическую 
строку (шаги pas de menuet) в  этом менуэте, мы обна-
ружим, что метр pas de menuet, сложенный согласно 
квантитативной формуле соотношения долгот, «играет» 
как бы на стороне фонического ритма музыки, образо-
ванного из  ритмических рисунков такой  же природы. 
Но при этом противоречит организации синтаксических 
структур в музыке (на границе 3-го и 4-го тактов 2+2+2 
накладывается на 3+3), не говоря уже о контрапункте 
акцентно-регулярной пульсации трехчетвертного раз-
мера. Присутствующая в этом взаимодействии гемиола 
«уже сама по себе постоянно устанавливает кросс-ритм 
между группами шагов и музыкой» [15, с. 17]. Оскар Би 
находит это не  случайным: «Менуэт сочетает двудоль-
ность и трехдольность в двойном такте на 34 . Он объеди-
няет медленно и быстро в одной умеренной середине, 
это и парный, и променадный танец, где во всем равно-
весие — идеал великой эпохи стилизации» [11, с. 174].

В результате образуется полиметрическая мозаика:

Музыка: 6 т. по 34 , доли 
в четвертных длительностях

3+3+3, 3+3+3

Шаги: pas de menuet, 3 т. по 32 , 
доли в четвертных длительностях

2+2+1+1, 2+2+1+1, 2+2+1+1

Пример 6
Агостино Штефани. Enrico 
Leone, dramma per musica 
(Ганновер, 1688)

Владимир Раннев
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Или:

Мы видим, что музыкальные и хореографические пла-
ны движения, их ритмы и метрическая организация об-
разуют здесь, каждый на своем уровне, согласованное, 
но  в  совокупности не  синхронное движение, распре-
деляя акцентную пульсацию между собой. Таким обра-
зом, возникают уровни акцентности, не сконцентриро-
ванные лишь в точках «сильно — слабо», как в бранле, 
но  рассеянные по  внутритактовым долям и  образую-
щие метрические пульсации, отличные от музыкальной 
титульной (в  метре, нотированном автором). Так об-
разуется эффект полиметрии и создается впечатление, 
что танцор движется не  то чтобы наперекор музыке, 
но и не совсем вместе с ней. Его шаги как бы отрываются 
от тяготений метрической пульсации музыки, прорисо-
вывая свой акцентный рельеф; это проявляется и в рит-
мах других хореографических планов: «В интерпретации 
танца важно расхождение между точной фразировкой 
работы ног и  плавностью сдержанных движений рук. 
Движения рук и ног создают комплементарную ритми-
ку, в которой руки как бы выводят линии скрипичного 
смычка» [21, с. 111]. То же относится и к голове и корпусу. 
Хореограф Пьер Рамо в трактате «Мастер танца» (1725) 
поясняет, что «. . .в  процессе выполнения этих шагов 

правое плечо желательно держать немного выше лево-
го, а голову мягко повернуть чуть левее, чтобы видеть 
друг друга, причем все эти действия выполняются неза-
висимо от шагов танца и, кроме того, без аффектации»  
[18, с. 62]. Благодаря всем этим акцентным расхождени-
ям возникает своеобразное мерцание пульсов, очевид-
ное, но не слишком беспокойное — именно такое, какое 
создает в менуэте характерное «барочное напряжение» 
с его «стремлением объединить всю полноту противо-
речий в одной, минимальной единице формы» [8, c. 332].

Таким образом, менуэты в  придворной культуре 
эпохи Людовика XIV предстают как законченные, при-
хотливо организованные в  музыке и  хореографии 
ми ниа тюры — продукты творческой фантазии компо-
зиторов и балетмейстеров. В рамках этой культуры жан-
ровый прототип народного бранля из олицетворения 
двигательной свободы и выплеска внутренней энергии 
превращается в строго нормированное, продуманное  
по содержанию и законченное по форме, отшлифован-
ное в деталях исполнения и уникальное в каждом кон-
кретном случае произведение искусства. Как и в случаях 
с другими придворными танцами того времени, мы име-
ем тут дело с «притоком крестьянских танцев ко фран-
цузскому двору» [5, c. 19] и с процессом активной транс-
формации этих танцев в новых социально-культур ных 
условиях. Процесс этой трансформации и был рассмот-
рен в этой статье посредством сравнительного анализа 
ритмической организации первичного жанра (branle 
de Poitou) и производных от него (amener и menuet).
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