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«Профессиональный танец никог-
да не оставался одинаковым, рав-
ным самому себе долгий отрезок 
времен <…>. Всякий яркий период 
в театре, всякий яркий талант при-
носят свой танец. Мы не говорим 
про окраску исполнения. Мы гово-
рим про технические приемы, про 
свой профессиональный, новый 
язык, построенный на тех же осно-
вах классической грамоты, но для 
предшественника звучащий боль-
шой ересью»1. Приведенные слова 
принадлежат Л.Д. Блок, балетоведу 
и историку хореографии. В своей 
работе «Возникновение и разви-
тие техники классического танца» 
Л.Д.  Блок проследила развитие 
этого профессионального языка с 
древнейших времен и до первых 
десятилетий XX в. К сожалению, 
рубеж XIX и XX вв. – годы создания 
шедевров наследия русского ака-
демического балета  – не был от-
делен от исследовательницы вре-
менной дистанцией, достаточной 
для того, чтобы проанализировать 
рассматриваемые явления с по-
зиций историзма. От того харак-
теристика данного периода в ее 
работе носит несколько суммар-
ный и беглый характер. Между тем, 
техника и эстетика классического 
танца конкретной эпохи сущест-
венным образом влияет на содер-
жание хореографических образов. 
Без уяснения характерных черт 
классики 1890-х – начала 1900-х гг. 
невозможно полностью понять, 

какими были шедевры М.И. Петипа 
и Л.И. Иванова в пору их создания.

Сегодня упомянутое «белое пят-
но» в истории классики стало воз-
можно ликвидировать благодаря 
публикации Гарвардским универ-
ситетом хореографических нота-
ций ряда спектаклей классичес-
кого наследия (в том числе, всех 
трех балетов П.И. Чайковского2). 
Эти нотации выполнены в начале 
XX  в. в Мариинском театре с ис-
пользованием системы записи тан-
ца В.И. Степанова, передающей не 
только лексический состав хоре-
ографии, но и особенности ее ис-
полнения теми артистами, «с ног» 
которых осуществлялась запись.

В настоящей статье автором 
предпринята попытка объединить 
данные из нотаций с материалами, 
содержащимися в других источ-
никах, и на основе этого сформу-
лировать общую характеристику 
особенностей сольного и кордеба-
летного классического танца конца 
XIX – начала XX в. 

В системе выразительных 
средств балетного театра обозна-
ченного периода ведущее поло-
жение принадлежало сольному 
женскому классическому танцу. 
По примерным подсчетам ис-
торика балета В.М. Красовской, 
в постановках 1890-х  – начала 
1900-х гг. с участием балерины и 
солисток проходило до трех чет-
вертей всех номеров3. Едва ли не 
большим был его «удельный вес» 
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и с содержательной точки зрения. 
Классические ансамбли, где в ада-
жио, вариациях и кодах расцветали 
прихотливые комбинации движе-
ний, где эскпонировались и раз-
рабатывались хореографические 
темы, являлись средоточием тан-
цевальной образности спектакля.

Техника и стилистика женского 
танца рассматриваемых десятиле-
тий определялись перекрестным 
влиянием двух школ. 

Основополагающее значение в 
Петербурге сохраняла «вторая рус-
ская» (по классификации Л.Д. Блок) 
школа4, которая вела свою родос-
ловную от французских исполни-
тельских и педагогических тради-
ций. В 1860-х – начале 1870-х гг. она 
вобрала и ассимилировала дости-
жения гастролировавших в России 
виртуозок5; затем на протяжении 
почти полутора десятилетий само-
стоятельного развития кристалли-
зовала собственные технические 
и эстетические принципы. Во главу 
угла ставилась мягкость и грациоз-
ность танца, четкость работы ног. 
Внимание уделялось соблюдению 
правил epaulement6, работе корпу-
са и рук, выработке выносливости7.

В рассматриваемые десятилетия 
заветы второй русской школы хра-
нили виднейшие отечественные пе-
дагоги  – Х.П. Иогансон, Е.О.  Ва зем, 
Е.П. Соколова, П.А. Гердт, позднее – 
Н.Г. Легат. На сцене ее установки 
воплощал ряд выдающихся рус-
ских танцовщиц: Н.М.  Горшенкова, 
В.И. Никитина, А.Х.  Иогансон, К.М. 
Куличевская и др. 

С середины 1880-х гг. женский та-
нец попал под влияние итальянской 
школы. Танцовщицы-гастролерши 
принесли в Петер бург новейшие 
достижения виртуозной техники 
и специфическую «чеканную» (по 
определению М.Ф.  Кшесинской8) 

исполнительскую манеру. Итальян-
ский танец отличался от русско-
французского резко очерченными 
линиями, несколько грубоватым 
рисунком движений. Меньше вни-
мания уделялось работе корпуса и 
рук вообще9. 

Участие итальянок в постанов-
ках Императорского балета поз-
волило разнообразить лексику 
балеринских партий, до этого, по 
воспоминаниям А.В. Ширяева, от-
личавшуюся консерватизмом10. 
Их пример подтолкнул к техни-
ческому совершенствованию оте-
чественных артисток. Все они, на-
чиная с выпущенных из школы в 
конце 1880-х гг. М.Ф. Кшесинской 
и О.И.  Преображенской, и закан-
чивая поколением, пришедшим 
в труппу на рубеже XIX  – XX вв., 
много приобрели для себя, пере-
нимая приемы итальянок и зани-
маясь у итальянских педагогов. 
Наконец, распространение новой 
техники в спектаклях способство-
вало обновлению преподавания 
в школе  – по свидетельству Е.О. 
Вазем, с началом регулярных вы-
ступлений балерин-гастролерш 
педагоги стали уделять большее 
внимание разработке пальцевой 
техники учениц тогда как ранее 
упражнения на пальцах включа-
лись лишь в программу старших 
классов11. Упомянутое нововве-
дение было произведено как раз 
вовремя: во второй половине 
1880-х гг. русским танцовщицам 
подчас не хватало силы исполнить 
поставленное Петипа. Например, 
в балете «Приказ короля» (музы-
ка А. Визентини, 1889 г.) в финале 
«Pas des Etoiles», когда участницы 
ансамбля должны были на пальцах 
разойтись в кулисы, многие из за-
нятых в нем артисток спускались 
на полную стопу; в дивертисменте 
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«Павлин» с трудом удерживали рав-
новесие в позах во время групп12. 

Взаимное проникновение ита-
льянских и русских традиций было 
обусловлено двойственностью тре-
бований, предъявлявшихся к ис-
полнительницам балетмейстерами. 
Петипа «в теории» до конца жизни 
оставался приверженцем фран-
цузской школы. В одном из поз-
днейших интервью он обвинял в 
упадке балета увлекавшихся акро-
батическими трюками итальянцев, 
параллельно утверждая, что в тан-
це должны господствовать пласти-
ка и красота13. Образцом грации и 
«прелести», которыми должны об-
ладать танцовщицы, Петипа назвал 
в мемуарах Е.П. Соколову14 – пред-
ставительницу второй русской 
школы, доведшую до предела за-
ложенные в ней французские тен-
денции к картинности позировок 
и движений. В то же время, балет-
мейстером была востребована 
новейшая виртуозность. Он и в 
1870-х гг., задолго до появления 
итальянок, выдвинул на ведущее 
положение в труппе танцовщицу-
инструменталистку Е.О.  Вазем15, 
сочинив для нее, в том числе, 
такие шедевры классической хо-
реографии как Grand pas теней в 
«Баядерке» и Grand pas в обнов-
ленной «Пахите». В 1890-е – начале 
1900-х гг. Петипа, по свидетельству 
А.В. Ширяева, способствовал пе-
реработке технических достиже-
ний итальянок применительно к 
нормам эстетики классического 
танца16. Сочетания виртуозно-
сти с благородной классической 
манерой танца требовала также 
хореография Л.И.  Иванова. В  со-
трудничестве с русскими балет-
мейстерами приобрела мягкость 
и эластичность пластики Карлотта 
Брианца17, отошли от акробатизма 

Вирджиния Цукки и Пьерина 
Леньяни18. 

Русско-итальянский классичес-
кий танец конца XIX – начала XX вв. 
мы можем хорошо представить 
себе, во-первых, по хореографи-
ческим нотациям балетов, зафик-
сировавшим его биомеханику, и, 
во-вторых, благодаря многочис-
ленным фотографиям танцовщиц, 
запечатлевшим особенности ис-
полнительского стиля. 

В рассматриваемый период лек-
сический багаж сольного женского 
танца был весьма солиден. Наряду 
с развитой пальцевой техникой, 
он включал различные виды вра-
щений, прыжки (cabriole, большое 
и малое pas de chat, saut de basque, 
разные типы jete и sissonne и т. д.), 
заноски19. Его почти мужская вирту-
озность умерялась особенностями 
эстетики и стилистики движений.

При изучении нотаций обраща-
ет на себя внимание преоблада-
ние attitudes и demi-attitudes над 
arabesques. Возможно, именно им 
обязан своим происхождением 
эпитет «растительный», постоянно 
применявшийся к женскому танцу 
А.Л. Волынским: обилие изогнутых 
линий в позах и движениях (нужно 
учесть, что положения ног «навер-
ху» дополнялись старинными по-
зициями рук), действительно, вы-
зывает ассоциацию с прихотливым 
растительным узором. 

Большие позы делались на 90 
градусов. Система записи танца 
В.И.  Степанова, правда, предус-
матривает возможность фиксации 
амплитуды в 135 градусов, но ре-
ально в текстах абсолютно преоб-
ладают 90. Это являлось принципи-
альной установкой, не зависящей 
от возможностей конкретных ис-
полнительниц. Утрированный шаг, 
свойственный итальянской школе, 
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критиковал в середине 1890-х гг. 
Петипа20. Н.Г. Легат много позже, в 
эмиграции, запрещал своим уче-
ницам поднимать ноги выше, гово-
ря, что подобное уместно в цирке 
или кафешантане, но не в танце-
вальном классе21. Амплитуда в 90 
градусов не была сугубо техничес-
кой подробностью, она придавала 
движениям специфический образ-
ный оттенок. При подъеме ноги 
на такую высоту поза приобретает 
наиболее схематизированный (по 
терминологии Л.Д. Блок22) и от-
влеченный характер: достигшая 
горизонтали линия ноги одинако-
во лишена устремленности вверх 
и вниз, тело как бы балансирует в 
положении равновесия.

Руки в рассматриваемый период 
еще не несли осознанной вырази-
тельной нагрузки. На фотографиях 
солисток часто можно увидеть со-
четание классического pas с совер-
шенно произвольным, бытовым 
их положением. Даже с поправкой 
на то, что фотографии делались в 
студии, они все равно свидетель-
ствуют, как минимум, о том, что 
определенная работа рук не счи-
талась неотъемлемой составляю-
щей движения в целом. Дряблость, 
сентиментальность и жеманность 
рук в «старой» классике крити-
ковал в 1920-х гг. А.А.  Гвоздев23. 
Существовала и ровно обратная 
тенденция к чрезмерно строгому, 
безжизненному соблюдению фор-
мальных позиций (об этом писали 
М.М. Фокин24 и Ф.В. Лопухов25). 

Совокупность отмеченных черт 
формировала облик женского 
танца 1890-х  – первой половины 
1900-х гг. Утратив романтическую 
отрешенность от земли, устрем-
ленность вдаль и ввысь, он еще не 
приобрел ни той загадочной не-
досказанности, которые принесут 

исполнительницы начала XX в., 
ни собранности и единства линий 
(обобщенности, по терминологии 
Л.Д. Блок), которые даст школа 
А.Я. Вагановой. Доступной ему об-
разной сферой была земная жен-
ственность, чьи разнообразные 
проявления  – от грациозного лу-
кавства до парадного «бального» 
блеска, от трогательной девичьей 
беззащитности до торжественной 
«взрослой» лирики – он раскрывал 
в граненом чередовании виртуоз-
ных пассажей, в прихотливой игре 
изогнутых линий и умиротворен-
ном покое больших поз. 

Более сложным в конце XIX  – 
начале XX вв. было состояние 
мужского классического танца. 
Мужское исполнительство XIX в. 
не претерпело таких же карди-
нальных перемен, какие принесла 
женскому танцу реформа Тальони. 
Связь с прошлым проявлялась 
в нем непосредственнее, пото-
му для уяснения его картины в 
1890-х  – начале 1900-х гг. уместно 
обратиться к более ранним эта-
пам истории. На рубеже XVIII – XIX 
вв. сложились исполнительские 
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балетмейстера. Л. – М., 1940. 
С. 164.

27 Красовская В.М. Западноевро­
пейский балетный театр. Очерки 
истории: Преромантизм. Л., 1983. 
С. 398.

28 Плещеев А.А. Наш балет (1673 – 
1899). Балет в России до начала XIX 
столетия и балет в С.­Петербурге 
до 1899 года. СПб., 1899. С. 461.

29 Бенуа А.Н. Мои воспоминания. В 
пяти книгах. Книги первая, вторая, 
третья. М, 1980. С. 468­469.

30 Карсавина Т.П. Театральная улица.  
Л, 1971. С. 166.

каноны преромантизма. Ученик 
Ш.Л. Дидло  – А.П. Глушковский  – 
выделил три существовавших на 
тот момент амплуа: серьезное, де-
ми-характерное и комическое. 

Танцы серьезного жанра шли в 
размеренном темпе и строились 
на плавной смене поз, лишь из-
редка перебивавшейся отдельны-
ми виртуозными движениями. 
Деми-характерный танец состоял 
из мелких грациозных pas и вра-
щений, исполнялся в быстром 
темпе. Комический основывался 
на прыжках и воздушных враще-
ниях26. В  первой четверти XIX в. 
главен ствовало деми-характерное 
амплуа, именно его представля-
ли «боги танца» эпохи прероман-
тизма  – О. Вестрис и Л. Дюпор. 
Романтизм восстановил в правах 
серьезный (или благородный) 
жанр27. Но если женскому танцу 
новая пальцевая техника откры-
ла дорогу к ранее недостижимым 
вершинам виртуозности, то муж-
ской так и остался в сфере «атти-
тюдов» и отдельных танцевальных 
фрагментов. 

С 1830-х гг. во французском ба-
лете партии главных героев стали 
преимущественно игровыми, та-
нец свелся к поддержкам партнер-
ши в адажио, немногочисленным 
сольным вариациям и кодам. Эта 
традиция вместе с репертуаром 
М. Тальони и, затем, Ж. Перро была 
перенесена на петербургскую сце-
ну и вошла составной частью в по-
этику балетного академизма. Jeune 
premier  – протагонист в постанов-
ках М. Петипа и Л.И. Иванова – га-
лантный кавалер, сопровождаю-
щий даму и «помогающий» ей в 
танцах. 

В 1890-е – начале 1900-х гг. вид-
нейшим представителем такого 
амплуа в петербургской труппе 

оставался П.А. Гердт, задававший 
стандарт сценического поведения 
другим исполнителям централь-
ных партий. Распространенное 
представление о нем как об ис-
ключительно мимическом «воз-
растном» актере не совсем верно. 
И на исходе четвертого десятка лет 
службы он при необходимости тан-
цевал – например, в партии Таора в 
возобновленной в 1898 г. «Дочери 
фараона»28. Правда, количество 
танцев было крайне невелико, 
но объяснить это исключительно 
возрастом Гердта невозможно: 
сочиняя главные мужские партии 
в «Синей бороде», «Раймонде» и 
«Волшебном зеркале» для другого 
танцовщика  – С.Г. Легата, Петипа 
все равно сводил хореографичес-
кие соло героя к минимуму. 

Отсутствие развернутых само-
стоятельных выступлений компен-
сировалось пластичностью всего 
сценического поведения. А.Н. Бенуа 
оставил в воспоминаниях подроб-
ное описание игровой техники 
П.А.  Гердта  – условной, размерен-
ной, основанной на укрупненном 
жесте и точном расчете зритель-
ного восприятия каждого движе-
ния в масштабе сцены29. Исполняя 
свои роли, артист не погружался 
в сценическое действие, все вре-
мя сохраняя «внешний» контроль 
над происходящим (Т.П.  Карсавина 
писала, как на ее дебютном вы-
ступлении в «Корсаре» игравший 
Конрада П.А.  Гердт хвалил ее за 
удачный танец во время «“страст-
ного” объятья» в сцене в гроте30; 
интересно сопоставить это сви-
детельство с воспоминаниями 
Е.О. Вазем о первом петербургском 
Конраде  – Петипа, в том же эпизо-
де совершенно забывавшемся и 
шокировавшим свою партнершу 
натуралистическим изображением 
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31 Вазем Е.О. Записки балерины 
санкт­петербургского Большого 
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32 Нижинская Б.Ф. Ранние воспо­
минания: В 2 ч. М, 1999. Ч. 1.М, 
1999. С. 112.

33 Нижинская Б.Ф. Ранние воспоми­
нания: В 2 ч. М, 1999. Ч. 1. С. 283.

34 Волынский А.Л. Книга ликова­
ний. С. 186–187.
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в эпоху военного коммунизма, 
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Очерки развития. Петроградские 
театры на пороге Октября и в 
эпоху военного коммунизма: 1917 – 
1921. Л., 1933. Т. 1. С. 328.

36 Ежегодник императорских те­
атров. Сезон 1890–1891 гг. СПб, 
1892. С. 149.

37 Ежегодник императорских теат­
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издания). СПб, 1896. С. 206.

38 Плещеев А.А. Наш балет (1673– 
1899). С. 445.

39 Блок Л.Д. Классический танец: 
История и современность. С. 311.

40 Фокин М.М. Против течения. 
С. 127.

41 Красовская В.М. Русский балетный 
театр начала XX в. Танцовщики. Л., 
1972, Т. 2. С. 13.

любовной страсти31). Актерская ма-
нера Гердта, которая в своей дале-
кой основе имела пластику актеров 
и танцовщиков классицизма, и к 
тому же обогащенная эффектными 
приемами из арсенала романтичес-
кого театра, приближалась скорее к 
«полутанцу», чем к пантомиме в уз-
ком смысле слова. 

Танцевальным было и поведе-
ние кавалера в адажио – этому есть 
весьма любопытное, хотя и косвен-
ное свидетельство Б.Ф. Нижинской. 
Увидев своего брата, исполняюще-
го Pas de deux в школьном спек-
такле, она поразилась тому, что, 
поддерживая партнершу, он в то 
же время отчетливо проводил в 
дуэте собственную пластическую 
линию32. Юный воспитанник, ко-
нечно, следовал указаниям своих 
педагогов  – это дает нам право 
распространить ее описание на 
адажио рассматриваемых десяти-
летий в целом. 

Картинность и размеренность 
движения переносились также в 
сольный танец. Б.Ф. Нижинская 
оставила описание выступления 
М.М. Фокина (в исполнительстве – 
правоверного академиста) в пар-
тии Голубой птицы. Отдельные pas 
разделялись паузами-остановка-
ми, что давало четкое разделение 
каждой танцевальной фразы на 
законченные и совершенные по 
форме составляющие33. 

Приподнятая театральность, 
преувеличенная галантность ма-
нер, декоративность жеста делали 
героев постановок 1890-х – первой 
половины 1900-х гг. уточненными 
и рафинированными юношами из 
сказки. Мужественность остава-
лась несвойственной их образам 
краской (что спустя два десятилетия 
родило негативные определения – 
«женственный» и «бисексуальный» 

у А.Л. Волынского34 или «андрогин-
ный» у И.И. Соллертинского35).

Сфера динамичной танцеваль-
ной виртуозности принадлежала 
в конце XIX – начале XX вв. танцов-
щикам деми-классического амп-
луа. Эта традиция тоже восходила к 
романтическому балету (собствен-
но, к практике Ж. Перро  – леген-
дарного «Зефира с крыльями ле-
тучей мыши»). В рассматриваемые 
нами годы она была представлена 
на петербургской сцене в двух 
разновидностях: русско-француз-
ской (ее воплощали отечествен-
ные исполнители  – А.А. Горский, 
Н.Г. Легат, Г.Г. Кякшт) и итальянской 
(принесенной Э.Ц. Чекетти). В об-
ласти техники здесь существовало 
такое же различие, как и в женском 
танце, но в постановочной прак-
тике применительно к классике 
оно практически не учитывалось. 
Для Э.Ц. Чекетти, имевшего в ре-
пертуаре гротескного Гелазиуса 
(«Царь Кандавл») и драматичес-
кого Дьяволино («Катарина»), 
Петипа сочинил партию заколдо-
ванного принца  – Голубой пти-
цы36; позднее в ней выступали 
Г.Г.  Кякшт и Н.Г. Легат. И Г.Г. Кякшт, 
и А.А.Горский, наряду с комически-
ми партиями арлекинов, сатиров, 
фавнов, танцевали в лирическом 
Pas de trois в «Лебедином озере»37. 
Знаменитая вариация четырех 
кавалеров в Grand pas hongrois в 
«Раймонде» объединяла чистого 
классика С.Г.  Легата, деми-класси-
ков Н.Г. Легата и Г.Г. Кякшта с тяго-
тевшим к комедийному гротеску 
А.А. Горским38. 

Сохранившиеся в нотациях за-
писи мужских соло показывают 
широкое использованием в них за-
носок и вообще такой лексики, ко-
торую сегодня принято ассоцииро-
вать с датской школой. Это следует 
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42 Павлова А.П. Несколько страничек 
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Peter Ilich, 1840­1893, composer. 
Sleeping beauty (Choreographic 
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Stepanov dance notation score : 
autograph manuscript, undated. MS 
Thr 245 (204). Houghton Library, 
Harvard University, Cambridge, Mass.: 
[Электронный ресурс]. – Режим 
доступа: http://pds.lib.harvard.edu/
pds/view/48731881?n=10html (дата 
обращения: 27.02.2015).

47 Sergeev, Nikolai, 1876–1951. 
Nikolai Sergeev dance notations and 
music scores for ballets, 1888–1944 
(inclusive), 1902­1931 (bulk). MS Thr 
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University, Cambridge, Mass. – Режим 
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объяснить, очевидно, заимство-
ванием Петипа (засвидетельство-
ванным современниками) комби-
наций из класса Х.П. Иогансона, 
ученика А. Бурнонвиля. Резвая 
беглость виртуозных пассажей 
соединялась здесь с «жеманной и 
гибкой» исполнительской манерой 
(определение Л.Д. Блок39).

И мужской, и женский сольный 
танец были очень индивидуальны, 
каждый артист привносил в хоре-
ографический текст много «свое-
го». Фокин впоследствии вспо-
минал о том, что артисты часто 
заменяли поставленные балетмей-
стером движения на более удаю-
щиеся им40. О.И. Преображенская 
говорила о своем обыкновении 
импровизировать при бисирова-
нии41. А.П. Павлова писала о не-
обходимости для танцовщицы-со-
листки разнообразить свои позы 
в группах42. Сам Петипа в отзыве 
на книгу В.И. Степанова о системе 
записи танца упоминал о зависи-
мости выступления танцовщицы 
от ее возможностей и манеры43. 
Вероятно, данной особенностью 
исполнительской практики объ-
ясняется тот факт, что в нотациях 
балетов чаще всего полностью 
записаны только движения ног, 
для корпуса и рук даны лишь от-
дельные указания  – важным счи-
талось зафиксировать «схему» 
танца, на материале которой ре-
петитор и танцовщики возведут 
целое его здание. Притом, раз-
решение вариантов в частно стях 
не означало возможности любых 
замен: когда та же А.П. Павлова 
исказила вариацию феи Кандид в 
прологе «Спящей красавицы», это 
вызвало возмущение Петипа, ко-
торый вёл репетицию44. Речь шла 
именно о развитии предложенной 
балетмейстером пластической 

идеи, о расцвечивании ее новыми 
оттенками.

Кордебалетный классический 
танец на рубеже XIX  – XX вв., в 
противоположность сольному, 
был относительно прост по техни-
ке. Его основным выразительным 
средством был рисунок, достигав-
ший большой сложности и разно-
образия. Балетмейстер и знаток 
наследия Ю.П. Бурлака, сопостав-
ляя Grand pas «Оживленный сад» 
из балета «Корсар» в постановке 
Петипа с современными его редак-
циями, отмечает в качестве харак-
терной особенности оригинала 
насыщенность перестроений при 
простоте их лексической напол-
ненности45. Виртуозное владение 
балетмей стеров рисунком видно 
и по записям массовых номеров в 
хореографических нотациях. Так, 
в прологе «Спящей красавицы» 
небольшой вальс, предшествую-
щий Grand pas d’ensemble, насчи-
тывал пять групп. Следующее за 
ним массовое адажио  – шесть. 
Пейзанский вальс первого акта и 
адажио принцессы Авроры, при-
нцев-женихов, фрейлин и пажей – 
по девять. Антре в Grand pas нере-
ид – четыре, адажио – восемь46. В 
«Щелкунчике» Иванова по девять 
групп включали оба кордебалет-
ных вальса47, а «Сельский вальс» 
в первой картине «Лебединого 
озера» – восемь групп48. Массовое 
адажио grand pas в «Пахите» (ре-
дакция, шедшая в Мариинском 
театре на рубеже XIX – XX вв.) со-
стояло из семи групп49; адажио Pas 
des Corbeilles в «Эсмеральде»  – из 
шести50. 

Живописное начало в группи-
ровке массы отсутствовало, пост-
роения и переходы подчинялись 
условной геометрии прямых и 
изломанных линий, полукругов 
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51 Мариус Петипа. Материалы. 
Воспоминания. Статьи. С. 312.

и кругов. По воспоминаниям 
Т.П.  Карсавиной, кордебалетные 
артисты выстраивались в рассмат-
риваемый нами период плотнее, 
чем стало принято позднее  – так, 
что зритель воспринимал не каж-
дого исполнителя в отдельно-
сти, а линию в ее целостности51. 
Горизонтальный узор таких линий 
инкрустировался одинаковым рек-
визитом: гирляндами, букетами и 
корзинами цветов, жезлами и т. п. 
Выход в вертикаль давали пост-
роения, в которых часть артистов 
опускалась на колено или ложи-
лась на сцену, тогда как другие под-
нимались на табуреты. 

Решение массовых номеров пре-
имущественно средствами ри сунка 
объяснялось, конечно, менее разви-
той техникой кордебалета. Но, в то 
же время, оно вносило в спектакли 
специфический контраст: вирту-
озному индивидуализированному 
хореографическому концертиро-
ванию солистов противопоставля-
лась намеренная унифицирован-
ность, геометриче ская образность 
массы. 

Таким образом, классический 
танец на петербургской сцене 
1890-х  – начала 1900-х гг., дей-
стви тельно, являлся «профессио-
нальным языком» своего време-
ни. Присущие ему специфические 
черты полностью отвечали задаче 
создания на сцене фантастичес-
кого праздничного зрелища, где 
в пышном орнаментальном об-
рамлении выступали неправдопо-
добно благородные и утонченные 
персонажи: женственные и граци-
озные героини, статные рыцари и 
принцы, изящные и ловкие юно-
ши. Это был совершенно особый 
мир искусства Fin de siècle, пере-
носивший зрителя в мифологизи-
рованную реальность, дававший 
возможность отвлечься от тревог 
текущей за стенами театра жизни 
и погрузиться в иллюзорную гар-
монию волшебной сказки. Форма, 
в которую облекались ее образы 
в классических танцевальных но-
мерах, идеально соответствовала 
содержанию. Это определило со-
звучность хореографических про-
изведений запросам эпохи. Это же 
обусловило их неизбежную плас-
тическую трансформацию в новых 
исторических условиях. 




