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ОРГАНИЗАЦИЯ И РОЛЬ  
МУЗЫКАЛЬНОГО СОПРОВОЖДЕНИЯ НА БАЛАХ  
ШЛЯХТЫ (ДВОРЯНСТВА) БЕЛОРУССКИХ ЗЕМЕЛЬ  

В КОНЦЕ XVIII – 1-й ЧЕТВЕРТИ XIX вв. 

Д. К. Раков 

Наряду с такими элементами бальной культуры как танцы, костюм и 
этикет особое место занимает музыка, которая исполнялась в рамках 
времени проведения бала в следующих формах: музыка к бальным тан-
цам с участием оркестра и любительское или профессиональное музи-
цирование в перерывах танцевальной программы. По мнению 
Н. А. Рыжковой, «бальная музыка – звуковой документ эпохи, ее звуко-
вой снимок. Она может о многом поведать нам: о музыкальных вкусах, о 
музыкальном быте, о музыкальной моде, о музыкальном языке – обо 
всем том, что составляло звуковой фон времени. Роль бальной музыки 
имеет не столько художественное, сколько прикладное значение и сочи-
няется, главным образом, для развлечения высшего общества» [1, с. 196–
197]. 

Шляхта при финансовых возможностях имела при домах собствен-
ный оркестр («надворная музыка»), который состоял из иностранных 
и/или местных крепостных музыкантов и был задействован на балах [2, 
с. 27; 3, с. 45]. При отсутствии своего оркестра, организатор бала прибе-
гал к помощи еврейских музыкантов или нанимал профессиональный 
музыкальный коллектив [4, с. 26; 5, с. 107, 116]. Однако, как считает 
С. Н. Немагай, наличие навыков любительского музицирования у пред-
ставителей шляхетского сословия позволяло организовывать музыкаль-
ное сопровождение к танцам самостоятельно [6, с. 34]. Во время прове-
дения танцевальной программы (и в ее перерывах) хозяева, гости или 
музыканты могли предложить (или их могли попросить) выполнить ка-
кое-нибудь музыкальное произведение (и/или спеть), что называлось 
музицированием [5, с. 186–187; 7, с. 338]. Ф. Булгарин вспоминал, что на 
белорусских землях «… в каждом шляхетском доме занимаются музы-
кой. Почти каждая бедная шляхтяночка играла в то время на польской 
гитаре (с семью железными струнами), и во всех помещичьих домах все 
дамы играли на фортепиано, на арфе и даже на гуслях, которые тогда 
были в большом употреблении» [8, с. 32–33]. Если на балах присутство-
вал монарх, то музыку на балах исполнял придворный или военный ор-
кестр [9, с. 57]. Среди музыкальных инструментов, которые использова-
лись для исполнения музыки к бальным танцам на балах, нужно отме-
тить духовые инструменты – кларнет, габой (видимо, игравшие основ-
ную роль), а также скрипка, виолончель, фортепиано и др. [10, с. 69; 9, 
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с. 57; 5, с. 120]. На частных и публичных провинциальных балах полу-
чили распространение народные инструменты – цымбалы, басетля, дуда 
(«волынка») [2, с. 27; 4, с. 26].  

Главой оркестра являлся капельмейстер, выполнявший функцию ди-
рижера, иностранного или местного происхождения, под руководством 
которого проходили регулярные репетиции, а также осуществлялось 
обучение молодых представителей шляхты музыке. Настраивание инст-
рументов, репетиции проходили утром, а днем музыкантам давали воз-
можность выспаться, т.к. им предстояло играть ночью, или подготовка 
оркестра проходила непосредственно перед балом [5, с. 74, 120–121; 11, 
с. 341, 357, 359; 10, с. 38]. Количество музыкантов в оркестре для испол-
нения музыки к бальным танцам на шляхетских балах составляло, види-
мо, от 10 до 25 человек [11, с. 341; 3, с. 45; 2, с. 27]. Место размещения 
оркестра зависело от программы бала. Оркестр или его часть мог нахо-
диться в саду, парке, на крыльце или внутри дворца, исполняя музы-
кальные произведения во время обеда или ужина в день бала, или во 
дворце во время проведения танцевальной программы. В длинных залах 
для танцев оркестр мог размещаться в двух концах зала [11, с. 359; 9, 
с. 57; 10, с. 39]. Ценную информацию о размещении музыкантов на балу 
дают изобразительные источники. Музыканты располагались в углу или 
середине зала на возвышении (подиуме), балконе или в огороженном от 
танцующих пространстве [12, с. 209; 13, с. 1]. Главной частью работы 
оркестра на балу являлось музыкальное сопровождение к бальным тан-
цам, которое проходило подготовку еще на стадии сопровождения во 
время обучения бальным танцам. В руководстве музыкальным сопрово-
ждением, взаимодействуя с капельмейстером, важную роль играли 
танцмейстер и хозяин бала [5, с. 75, 115; 14, с. 71, 107]. 

Танцевальные учебники содержат важные сведения о музыкальном 
сопровождении к бальным танцам. Английский танцмейстер Т. Вилсон 
рекомендовал, чтобы от музыкантов, например, для вальса, требовалось 
играть с акцентом на первую долю каждого такта, чтобы отмечать счет 
для малоопытных танцоров, также исполнять те мелодии, которые под-
ходят к танцу и правильно написаны, и в нужном темпе [13, с. 56, 60]. 
Похожие рекомендации высказал и французский танцмейстер Г. Цел-
лариус: «вальс, слишком скоро или медленно играемый, мазурка, недос-
таточно обозначенная ударением, теряют все свои преимущества, како-
вы бы ни были и ревность, и талант танцоров» и также оставил ценное 
замечание по поводу взаимоотношений между оркестром и танцующи-
ми: «танцевальный оркестр назначается не для того чтобы показать себя, 
но чтобы показать вальсеров, и лишь только музыкант унесется собст-
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венным воодушевлением тот час расстроит всю гармонию бала» [14, 
с. 105–106].  

В свою очередь, российский танцмейстер Л. Петровский указывал на 
такую распространенную тенденцию среди участников балов как «не 
танцевать, а ходить в танцах», «пропускать шаги» и т.д., что было, ви-
димо, следствием незнания танцев, преимущественно т.н. «чужезем-
ных», или итогом обучения у неопытного преподавателя. Для исправле-
ния этой ошибки Л. Петровский советовал ученикам: «… люди опытные 
<…> ограничили его [танец экосез (разновидность контрданса). – Д.Р.] 
немногочисленными шагами, которые однако надлежит выразительно и 
точно выделывать, начиная и оканчивая с музыкальным размером; ибо 
музыка написана не для тех, которые стоят, или ходят в танцах, но для 
тех, которые по ней танцуют» и, рассматривая правила исполнения кад-
рили, добавил: «… кадрильные шаги пропускали <…> смотря на таких 
танцоров, жаль сочинителей музыки <…> Что с этого, что музыка иг-
рать будет, когда они [танцоры. – Д.Р.] выбросили из головы, или с 
танцмейстером не сделали наблюдения, что правильный танец столько 
содержит в себе шагов, сколько тактов написано в музыке» [15, с. 62, 76; 
4, с. 63–64]. На балах, проводимых на землях бывшей Речи Посполитой, 
в танцевальную программу могли входить не «чужеземные» танцы, а 
только танцы польского происхождения (полонез, мазурка, краковяк и 
т.д.) и соответственно под музыку национальных композиторов, что 
подкреплялось патриотической основой идеологии сарматизма, 
последователями которой оставалась часть шляхты. В шляхетской среде 
для танцев пользовались популярностью музыкальные произведения 
М.К.Огинского (1765–1833), О. Козловского (1757-1831), М. Шиманов-
ской (1789–1831) и др. [5, с. 123, 187; 8, с. 97; 16, с. 21; 17, с. 240, 242]. 

Таким образом, музыка была важным элементом бальной культуры, 
который играл значительную роль во время проведения бала. Музыка 
создавала на балу церемониальную и развлекательную атмосферу и 
служила необходимым сопровождением к бальным танцам. Обучение 
музыкальному искусству, как и танцам, являлось обязательным навыком 
для самопрезентации в шляхетской среде. 
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ХВАРОБА І ВОБРАЗ ХВОРАГА 
Ў ШЛЯХЕЦКАЙ КУЛЬТУРЫ XVIII ст.  
ПАВОДЛЕ МЕМУАРНАЙ ЛІТАРАТУРЫ 

Р. М. Уласевіч 

Даследванне культуры пэўнай сацыяльнай групы праз такую 
катэгорыю як «хвароба» дазваляе больш шырока разгледзець 
светапогляд яе членаў, а таксама вызначыць уплыў захворванняў на 
дынаміку паўсядзённага жыцця. У дадзеным артыкуле пад хваробай 
варта разумець набор пэўных адхіленняў у здароўі чалавека прынятых у 
грамадстве за захворванне.  

У буйных даследаваннях прысвечаных шляхецкай культуры XVIII ст. 
пытанні звязаны з медыцынай разглядаюцца ў асноўным скрозь прызму 
метадаў і ўзроўня лекавання таго часу [6]. Аднак, праблема вартая 
разгляду і вачыма тых хто хварэў. Гэта дазволіць убачыць як у 
шляхецкай культуры успрымаліся прычыны захворавання, уласна 
хвароба, а таксама сродкі і метады яе пераадолення. У дазенай сітуацыі 
мы мае справу з культурным аспектам хваробы, а не медыцынскім. 


