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Введение.

Балетные спектакли классического наследия являются одной из основополагающих ценностей отечественной и мировой театральной культуры. Особое место среди них принадлежит постановкам, созданным в конце XIX в. на петербургской сцене балетмейстерами М.И. Петипа и Л.И. Ивановым – «Спящей красавице», «Лебединому озеру», «Раймонде» и ряду других. Эти шедевры, несмотря на солидный сценический возраст, до сих пор сохраняют силу непосредственного художественного воздействия на зрителя. Они и поныне служат высшей школой исполнительского мастерства, проходя ступени которой совершенствуют свое искусство танцовщики. Их изучение играет важную роль в профессиональной подготовке будущих балетмейстеров. Знакомство с ними составляет такую же неотъемлемую часть культурного багажа всякого образованного человека, как и знание шедевров мировой литературы, музыки, живописи.

Между тем, сведения, которыми мы располагаем о названных спектаклях, и, прежде всего, об их оригинальной хореографии, далеки от полноты. Причины этого кроются в истории развития отечественного балетоведения. В 1890 – 1900-х гг., когда создавался и исполнялся в первоначальных версиях академический репертуар конца XIX в., еще не существовало ни балетоведческой науки, ни критики в современном ее понимании. Авторы, писавшие о той или иной постановке, не имели в своем распоряжении методов, позволяющих проанализировать ее или хотя бы зафиксировать ее облик для будущего. Первые по-настоящему содержательные описания работ М.И. Петипа и Л.И. Иванова были сделаны зачинателями балетоведения А.Л. Волынским и А.Я. Левинсоном в 1910-х гг. К этому времени прежняя исполнительская манера уже успела отчасти трансформироваться под влиянием исканий А.А. Горского и М.М. Фокина. Хореография ряда спектаклей подверглась произвольным искажениям. Среди историков отечественного балетного театра только старшее поколение советских исследователей (Ю.А. Бахрушин, Л.Д. Блок, В.М. Красовская, Ю.И. Слонимский) успело застать дореволюционный репертуар в версиях, более-менее близких к оригинальным. Балетоведы, обращавшиеся к изучению творчества М.И. Петипа и Л.И. Иванова позднее, в том числе, авторы монографических работ о спектаклях классического наследия: А.П. Демидов, Г.Н. Добровольская, М.А. Ильичева, М.Е. Константинова, могли судить об исследуемых постановках лишь по новейшим сценическим редакциям, либо по материалам прессы, воспоминаниям, данным афиш, записям монтировочной части и т. п. источникам. Извлеченная из них информация неизбежно оставалась приблизительной и фрагментарной, что сказывалось на точности описаний хореографии и корректности общих выводов о ней.

Вопрос научного воссоздания старинных спектаклей, долгое время бывший внутренней методологической проблемой балетоведения, приобрел непосредственную актуальность на рубеже XX – XXI вв. В 1999 г. Мариинский театр показал «Спящую красавицу» в редакции С.Г. Вихарева. Постановка шла в декорациях и костюмах 1890 г. и позиционировалась как «восстановление хореографии Мариуса Петипа – каждого па, каждой мизансцены, восстановление всей структуры, архитектоники всего балета»
. По словам автора спектакля, возродить забытые танцы и мизансцены ему позволили материалы «коллекции Сергеева» – записи, выполненные в начале XX в. по системе хореографической нотации В.П. Степанова и вывезенные после революции за рубеж режиссером петербургского балета Н.Г. Сергеевым.

Премьера «новой – старой» «Спящей красавицы» вызвала напряженную дискуссию среди критиков. Главным в этой дискуссии стало обсуждение достоверности упомянутых записей, их полноты, возможности их расшифровки и степени аутентичности получаемой в результате хореографии. 

Печатный спор, продолжавшийся несколько лет, показал объективную невозможность решить возникшие вопросы на современном уровне знаний о творчестве М.И. Петипа. Посвященные той же теме обстоятельные научные статьи Д. Фаллингтона «The Kirov’s reconstructed Sleeping Beauty» (1999 г.)
 и Н.Н. Зозулиной «Проблемы аутентичности “Спящей красавицы”» (2009 г.)
 подтвердили, что между теорией и практикой балетного искусства образовалась дистанция, для преодоления которой необходимы новые исследования классического наследия. Потребность в них лишь усилилась в дальнейшем. За прошедшие со времени постановки «Спящей красавицы» С.Г. Вихарева годы образцы «аутентичной» классики появились в репертуаре многих ведущих театров мира и охватили практически весь корпус балетных спектаклей конца XIX в.
 Как следствие, изучение материалов «коллекции Сергеева» превратилось в одну из самых насущных задач балетной науки. Именно этим обстоятельством определяется актуальность темы настоящего диссертационного исследования.

Диссертант взял на себя задачу дать детальный анализ первой петербургской постановки «Лебединого озера» (1895 г., балетмейстеры М.И. Петипа и Л.И. Иванов), основываясь на хореографической нотации и других доступных источниках. Выбор из обширного петербургского репертуара 1890-х – начала 1900-х гг. именно данного названия объясняется не только его знаковостью, но и репрезентативностью для балетного театра рассматриваемого периода. В сочинении «Лебединого озера» приняли участие оба ведущих русских балетмейстера конца XIX в. – М.И. Петипа и Л.И. Иванов. Сценическая партитура балета включала все существовавшие на момент его создания выразительные средства хореографии: классический, характерный и салонный танец, пантомиму; различные формы канонических «pas de …» и иных хореографических композиций. Отдельные фрагменты постановки 1895 г. отразили разные «уровни» постановочного мышления своего времени. С петербургским «Лебединым озером», помимо прочего, связан такой интересный «сюжет», как переработка ранее созданной музыкальной партитуры применительно к изменившимся требованиям постановочной практики. Словом, выбранный спектакль способен послужить той призмой, через которою можно рассмотреть целый ряд общих и частных вопросов поэтики балетного академизма конца XIX в. 

Степень разработанности темы. В балетоведении не существует научных работ, посвященных исключительно «Лебединому озеру» в постановке 1895 г. Этот спектакль привлекал внимание исследователей в контексте более широких тем: сценической истории первой балетной партитуры П.И. Чайковского, сценической истории всех трех балетов композитора, творчества балетмейстеров М.И. Петипа и Л.И. Иванова, истории русского балетного театра второй половины XIX в. и т. д. 

О «Лебедином озере» писали петербургские балетоманы – А.А. Плещеев, К.А. Скальковский, С.Н. Худеков
. К нему обращались крупнейшие балетоведы: Ю.А. Бахрушин, Л.Д. Блок, А.П. Демидов, В.М. Красовская, Г.А. Римский-Корсаков, Ю.И. Слонимский, С.У. Бомонт, Р.Дж. Уайли
; балетмейстер и теоретик хореографии Ф.В. Лопухов
. Музыкальной стороне спектакля уделили внимание композитор Б.В. Асафьев и дирижер Ю.В. Гамалей
; «путеводитель» по партитуре П.И. Чайковского в ее авторском варианте составил музыковед Д.В. Житомирский
. Расшифровке образного содержания хореографии М.И. Петипа и Л.И. Иванова посвятил немало страниц во всех трех своих книгах о балете В.М. Гаевский
. 

Совокупными усилиями названных авторов в научный оборот были введены многие документы, касающиеся подготовки петербургской версии «Лебединого озера», воссоздана в общих чертах история работы над спектаклем; выявлена авторская музыкальная концепция балета, выраженная в партитуре П.И. Чайковского; отмечены изменения, которым подверглась музыка в Петербурге; проанализированы основные хореографические эпизоды постановки М.И. Петипа и Л.И. Иванова; прослежена дальнейшая судьба их хореографии.

Наряду с бесспорными достижениями, в изучении заявленной темы существуют и ощутимые пробелы. 

Никому из отечественных исследователей, занимавшихся историей постановки «Лебединого озера» на петербургской сцене, не удалось избежать большей или меньшей тенденциозности в трактовке документов. Беспристрастность в данном вопросе стремился сохранить американский балетовед Р.Дж. Уайли, впавший, однако, в противоположную крайность. Его монография «Tchaikovsky’s ballet: Swan Lake, Sleeping Beauty, Nutcracker», сводящая воедино информацию многих источников и заслуживающая высшей оценки в части анализа, страдает местами ощутимым недостатком синтеза – отсутствием широких обобщений, необходимых всякому научному труду.

Сопоставление авторской партитуры П.И. Чайковского с музыкальной редакцией балета, подготовленной для спектакля 1895 г. Р.Е. Дриго, проводилось в литературе вне связи с эволюцией поэтики балетного театра последних десятилетий XIX в. Как следствие, представленные в обеих версиях композиционные решения оказывались оторванными от породивших их нужд постановочной практики и не могли быть верно оценены.

Приводившиеся в балетоведческих работах описания танцев и мизансцен петербургской постановки оставались, как правило, весьма суммарны. Там же, где авторы обращались к конкретным деталям, их тексты зачастую отражали не оригинал М.И. Петипа и Л.И. Иванова, а позднейшие сценические варианты. Исключением явились монографии Р.Дж. Уайли, давшего научную реконструкцию ряда фрагментов балета по материалам «коллекции Сергеева». К сожалению, комментарии Р.Дж. Уайли к извлеченной из нотации хореографии носят преимущественно фрагментарный характер, в них не хватает, опять-таки, обобщающих выводов о спектакле в целом.

Не были сформулированы такие выводы и другими писавшими о «Лебедином озере» исследователями. Двойной исторический «адрес» балета, сочиненного композитором 1870-х гг., но получившего достойное сценическое воплощение лишь в середине 1890-х гг., соавторство двух балетмейстеров, художественная неравноценность различных эпизодов спектакля словно заслоняли целостность спектакля 1895 г. Рассматривая отдельные танцы и партии петербургской постановки, балетоведы как будто бы забывали, что во время представления все эти фрагменты складывались в единый сценический текст, обладавший собственной формой и содержанием, «говорящий» со зрителем на театральном языке конкретной эпохи, транслирующий определенную драматургическую концепцию.

Цель настоящей диссертации заключается наиболее полном анализе первой петербургской постановки «Лебединого озера» в контексте театральной поэтики русского балетного театра конца XIX в, с привлечением записи балета по системе В.И. Степанова и других документов, относящихся к версии М.И. Петипа и Л.И. Иванова.
Для достижения поставленной автором были решены три основные задачи:
1) Дана общая характеристика театральной поэтики петербургского балета 1890-х – начала 1900-х гг.: проанализированы исторические условия его существования; типичный круг тем, сюжетов и идей балетных постановок; система выразительных средств хореографии и сфера их применения в балетном спектакле; форма балетного спектакля;

2) Прослежена история создания петербургского «Лебединого озера», проанализирована новую музыкальную редакцию балета в контексте поэтики и постановочной практики петербургского балетного театра конца XIX в;

3) Проанализирована хореографию и режиссуру М.И. Петипа и Л.И. Иванова в том варианте, который зафиксирован в хореографической нотации балета из «коллекции Сергеева»; дано краткое описание оформления спектакля 1895 г.

Материалы исследования могут быть разделены на несколько групп:

1) Источники, фиксирующие сценический текст спектакля 1895 г.:

А) Хореографическая нотация балета, выполненная по системе записи танца В.П. Степанова
. Упомянутые в ней фамилии исполнителей, а также присутствие среди других номеров испанского танца А.А. Горского, позволяет дать примерную датировку основного текста нотации. Наиболее ранние фрагменты записаны до отъезда из Петербурга П. Леньяни (1900 г.), наиболее поздние – не ранее 1914 г., когда на петербургскую сцену был перенесен упомянутый испанский танец. Помимо этого, в нотацию вложены листы с англоязычным текстом, относящиеся к периоду работы Н.Г. Сергеева за рубежом.

Б) Книга постановочной части с записью реквизита к спектаклям (1893 – 1905), хранящаяся в Отделе рукописей Санкт-Петербургского музея театрального и музыкального искусства
. Она содержит схемы расстановки бутафории в каждой картине балета, записи относительно работы машинерии, перечень реквизита, выдававшегося артистам и выносившегося на сцене статистами. Эти сведения оказали большую помощь в реконструкции пантомимных эпизодов спектакля, а также «Сельского вальса» первой картины, в хореографии которого большую роль играла перестановка табуретов.

В) Либретто и программка балета, изданные к премьере 1895 г. 
, а также текст программы, помещенный в «Ежегоднике императорских театров» на сезон 1894/95 гг.
 Петербургская редакция сценария «Лебединого озера» была подготовлена летом 1894 г. братом П.И. Чайковского – драматургом М.И. Чайковским. Два изданных варианта ее текста имеют незначительные отличия стилистического порядка. Проведенное автором диссертации сопоставление либретто с нотацией показало, что постановка М.И. Петипа – Л.И. Иванова далеко не во всем соответствовала напечатанному сценарию, потому последний используется в настоящей работе лишь как источник самых общих сведений о спектакле.

Г) Материалы «постановочного дела» «Лебединого озера» – рабочие наброски М.И. Петипа, хранящиеся в фондах Рукописного отдела ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Эти документы были почти в полном объеме опубликованы в сборнике «Мариус Петипа» (1971 г.), однако автор диссертации предпочел обратиться к архивным подлинникам.

Д) Сценические постановки балета, включающие фрагменты его оригинальной хореографии и знакомые автору диссертации непосредственно или по видеозаписям:

· Редакция К.М. Сергеева (1950 г., ГАТОБ им. С.М. Кирова), сохранившая, с небольшими изменениями все основные эпизоды балета: Pas de trois в первой картине, Grand pas des cygnes – во второй, вальс невест, венгерский танец, мазурку и Pas de deux Одиллии и Зигфрида – в третьей, вальс лебедей и Scéne dansante – в четвертой. 

· Редакция Ф.В. Лопухова – К.Ф. Боярского (1956 г., МАЛЕГОТ), возобновленная Н.Н. Боярчиковым (далее в тексте работы – редакция МАЛЕГОТа), донесшая до наших дней основные мотивы хореографии «Сельского вальса» первой картины, отдельные исторические детали многих других номеров спектакля. 

· Запись фрагментов второй картины при участии Марго Фонтейн и Майкла Соумса, дающая возможность увидеть адажио Grand pas des cygnes с участием двух кавалеров – принца Зигфрида и Бенно.

· Редакция Ф. Аштона (1966 г., лондонский Королевский балет), восходящая к спектаклю, поставленному Н.Г. Сергеевым для Sadler’s Wells Ballet на основе хореографической нотации балета. Значительная часть хореографии этой версии была переработана или сочинена заново Ф. Аштоном. Тем не менее, в его постановке сохранились некоторые утраченные на русской сцене детали Pas de trois и почти все основные моменты «Танца со звоном кубков» в первой картине, основные мизансцены и отдельные фрагменты Pas de deux – в третьей.

· Редакция Э. Дауэлла (1987 г., лондонский Королевский балет). В создании этого спектакля принимал участие в качестве консультанта Дж.Р. Уайли, консультировавший Э. Дауэлла по материалам «коллекции Сергеева». Это позволило балетмейстеру приблизить к зафиксированному в нотации варианту ряд номеров второй картины балета и восстановить хореографию и режиссуру четвертой.

· Балет Дж. Ноймайера «Иллюзии как Лебединое озеро» (1977 г., Гамбургский балет), в котором реконструирован старинный сценический текст 2-й картины – его хореография, режиссура, оформление.
· Pas de deux третьей картины, восстановленное по нотации из «коллекции Сергеева» Д. Фаллингтоном для демонстрации в рамках программы «After Petipa»
. Этот пример экспериментальной научной реконструкции хореографии «Лебединого озера», выполненной без поправки на нужды современной театральной сцены, дал автору диссертации возможность убедиться в корректности собственной расшифровки нотации. 

Помимо этого, в ходе работы для сравнения привлекались другие существующие сценические версии балета. Отсылки к той или иной редакции позволили автору сократить словесные описания хореографии и сделать текст более удобным для восприятия.
2) Источники, представляющие авторскую музыкальную редакцию балета П.И. Чайковского: партитура балета и фортепианное переложение Н.Д. Кашкина
.

3) Материалы, представляющие музыкальную редакцию, подготовленную для постановки балета в петербургском Мариинском театре: фортепианное переложение Э.Л. Лангера
; репетитор – переложение музыки балета для двух скрипок, использовавшееся в XIX в. на постановочных репетициях. Его подробное описание дано в монографии Р.Дж. Уайли «Tchaikovsky’s ballet: Swan Lake, Sleeping Beauty, Nutcracker»
.

4) Источники, содержащие информацию о русском балетном театре конца XIX в.: материалы хореографических нотаций балетов, данные «Ежегодников императорских театров», пресса, мемуарная литература, научные исследования, посвященные различным аспектам темы. (Перечислены в библиографическом списке).

Новизна работы заключается в том, что 

1) Автор постарался собрать максимально полный комплекс материалов, дающих возможность воссоздать историю работы над петербургским спектаклем и постарался дать их непредвзятый анализ;

2) Автор постарался доказать, что изменения в музыке балета, произведенные в 1895 г. в Петербурге, были вызваны нуждами постановочной практики 1890-х гг.;

3) Автор впервые дал описание петербургской постановки «Лебединого озера» 1895 г. с привлечением материала хореографической нотации;

4) Автор проанализировал постановку М.И. Петипа и Л.И. Иванова в контексте поэтики балетного театра конца XIX в.

Теоретическая значимость диссертационного исследования состоит в том, что в нем впервые представлены обобщениях норм театральной поэтики академического балета конца XIX в., основанные на изучении оригинального текста «Лебединого озера», а также других материалов эпохи. Эти обобщения могут использоваться как материал для лекций по истории отечественного балетного театра, научных статей, монографий, обобщающих исторических работ, послужить основой для дальнейших исследований близкой проблематики.
Практическая значимость исследования заключается в том, что в научный оборот впервые вводятся сведения об оригинальной хореографическом тексте постановки 1895 г., могущие в дальнейшем быть использованы при создании новых сценических редакций балета.

Методология исследования. К настоящему времени в балетоведении сложился обширный комплекс приемов изучения балетного спектакля. В зависимости от предмета исследования их можно разделить на две группы. В тех случаях, когда балетоведы обращаются к рассмотрению идущих на сцене постановок, хореография которых доступна авторам, а, зачастую, и читателям, исследование начинается непосредственно с анализа сценического текста. При этом используются принципы расшифровки содержания танцевальных движений, сформулированные в теоретических работах А.Л. Волынского и Ф.В. Лопухова; анализируется хореографическая драматургия спектакля и ее связь с музыкой; привлекаются различные ассоциации и параллели, призванные передать образный строй произведения. Тогда же, когда предметом исследования выступают остановки, не сохранившиеся до наших дней, первым этапом работы становится научное воссоздание текста методом описательной реконструкции – изучения и сведения воедино всех доступных данных о сценической партитуре спектакля. Информация о его хореографии при этом, как правило, все равно остается достаточно фрагментарной. Акцент в исследовании переносится на другие элементы постановки, полнее зафиксированные в документах и литературе.

В ходе работы над настоящей диссертацией ее автор изучил систему хореографической нотации В.П. Степанова. Это позволило ему расшифровать запись «Лебединого озера» из «коллекции Сергеева» и получить для анализа полный хореографический текст балета, пусть не во всем соответствующий оригинальной версии М.И. Петипа и Л.И. Иванова, но максимально приближенный к ней. Соответственно, наряду с традиционным для исторических исследований методом описательной реконструкции, в диссертации применены существующие приемы анализа «живых» постановок, ранее не прилагавшиеся к старинным спектаклям. 
Все указания сторон в описаниях танцев и мизансцен даются относительно сцены.
На защиту выносятся следующие положения:

1) Характеристика 1890-е – начало 1900-х годов как особой эпохи в истории русского балетного театра, которой были присущи собственные нормы театральной поэтики, отличавшие ее от предшествующих и последующих периодов.
2) Обоснование, исходя из системы норм театральной поэтики балетного академизма 1890-х – начала 1900-х гг., закономерности тех изменений, которые претерпела на петербургской сцене авторская партитура «Лебединого озера», позволяющее утверждать, что все они диктовались конкретными постановочными нуждами и были исторически обусловлены развитием балетного театра последних десятилетий XIX в.;
3) Анализ формы и содержания первой петербургской постановки «Лебединого озера» в контексте норм театральной поэтики 1890-х – начала 1900-х, гг., показывающий, что спектакль 1895 г., созданный М.И. Петипа и Л.И. Ивановым, с точки зрения формы подчинялся нормам театральной поэтики балетного академизма; содержание же его рождалось из музыки П.И. Чайковского – то есть, композиторский замысел подвергся в ходе создания новой версии балета не искажению или замене на какой-то другой, а был «переведен» на «язык» новой театральной эпохи, сохранив при этом свою суть.
Апробация результатов диссертационного исследования. Основные данные, полученные в ходе работы, были представлены в ряде научных публикаций. 
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Материал исследования был представлен в рамках докладов на конференциях: «Актуальные вопросы развития искусства балета и хореографического образования» – 2013 (М, МГАХ); «Ломоносов – 2014» (М, МГУ); «Актуальные вопросы развития искусства балета и хореографического образования» – 2014 (М, МГАХ); «Актуальные вопросы образования в сфере культуры и искусства» – 2015 (М, МГАХ). 

Данные, полученные в ходе изучения истории создания и текста постановки 1895 г., были использованы автором при проведении тематического вечера, посвященного «Лебединому озеру» (М, ГЦТМ им. А.А. Бахрушина, 2014 г.) и в публичной лекции, прочитанной в Институте театра «Золотой маски» (М, 2015). Также они частично вошли в очерк «Русский балет», написанный для трудов МГУ «Очерки истории русской культуры» (общий объем текста – 1,48 п.л.)

Структурно работа состоит из введения, трех глав главы (9 параграфов), заключения, библиографического списка и трех приложений.

Глава первая. Петербургский балет конца XIX в.: общая характеристика.
1.1. Исторические предпосылки формирования театральной поэтики петербургского балета конца XIX вв.

На протяжении всего XIX в. Санкт-Петербург являлся одним из центров мирового балетного искусства. Здесь работали и, зачастую, создавали свои лучшие произведения, все крупные балетмейстеры Европы (кроме А. Бурнонвиля); здесь выступали звезды европейской балетной сцены. В середине столетия международные позиции петербургского балета еще более упрочились: русские балерины 1850 - 60-х гг. Елена Андреянова, Марфа Муравьева, Мария Суровщикова-Петипа с успехом гастролировали в Германии, Франции, Италии. Зинаида Ришар и Надежда Богданова сделали полноценную зарубежную карьеру. В последние десятилетия XIX в. петербургский балет занял ведущее положение среди других театров Европы и, по сути, остался единственной на европейской театральной карте точкой, которую не затронул общий кризис балетного искусства того времени.

К 1870-м гг. распалось интернациональное театральное пространство, еще недавно служившее ареной деятельности балетмейстеров и танцовщиц эпохи романтизма, обеспечивавшее постоянные творческие контакты и возможность взаимодействия. Французский балет, вступивший в полосу кризиса уже во времена Второй Империи, окончательно сдал позиции вместе с ее падением. В парижской Опере – театре, совсем недавно давшем миру «Сильфиду», «Жизель», «Корсара» – на балет начали смотреть как на развлекательный довесок к оперному спектаклю. В 1909 г. дирекция Оперы прямо заявила С.П. Дягилеву, что «учитывая уникальное положение Опера как французского национального театра, она не может допустить у себя чисто балетные спектакли. Балет – не то искусство, которое вправе автономно существовать в Опера: здесь ему не место …»
. Итальянский балет во второй половине XIX в. практически утратил академическую традицию, обратившись к жанру феерий-обозрений. Наследие прошлого в Италии сохраняла и развивала школа, но достойное применение своим способностям ее воспитанницы смогли найти лишь в Петербурге. Еще раньше – в 1850-х гг. – сошел с большой сцены балет в Лондоне (он продолжал существовать в театриках мюзик-холльного типа).. Балетный театр Германии и Австрии просто не выдвинул в эти годы значительных балетмейстерских и исполнительских талантов. Правда, в Дании до 1876 г. работал А. Бурнонвиль, но его творчество было практически неизвестно за пределами страны, да и принадлежало оно уже ушедшей в прошлое эпохе романтизма. «Там балет падает, безусловно падает»
 – говорил М.И. Петипа в 1896 г., характеризуя состояние зарубежного балета, и был безусловно прав в своей оценке.

Не существовало во второй половине XIX в. иных, кроме Петербурга, центров полноценной балетной жизни и в самой России. Московский Большой театр мог считаться таковым лишь формально. Он обладал достаточно сильной труппой (М.И. Петипа и В.А. Теляковский полагали даже, что по ряду критериев она была сильнее петербургской
), но отсутствие на протяжении всей второй половины столетия крупных балетмейстеров ввергло московский балет в затяжной творческий кризис. Выйти из этого кризиса он сумел лишь после назначения в 1900 г. сначала режиссером балета, а затем балетмейстером А.А. Горского. Еще плачевнее дела обстояли с балетом варшавского театра «Вельки» – там не было не только сколько-нибудь выдающихся балетмейстеров, но и достойных исполнителей
.

Русская провинция не знала постоянных балетных антреприз, подобных существовавшим оперным или драматическим. Такое положение объяснялось не малой популярностью балета у зрителя, а практической невозможностью собрать достаточное для создания балетного коллектива количество артистов. Профессиональных танцовщиков в то время воспитывали балетные отделения петербургского и московского театральных училищ, находившихся в ведении Дирекции Императорских театров. Они готовили кадры для императорских трупп, и их деятельность была организована таким образом, что «лишних» выпускников, могущих стать основой для формирования частных трупп, не оставалось. О массовом же сознательном уходе артистов с императорской сцены (т.е., от регулярного заработка в настоящем и от гарантированной пенсии в будущем) речи, разумеется, не шло. Позднее даже такое безусловно состоятельное в художественном плане предприятие, как антреприза С.П. Дягилева, постоянно сталкивалось с проблемой набора кадров и было вынуждено приглашать в свой состав то «бродячую труппу характерных танцовщиков, принадлежащую некоему Молодцову»
, то танцовщиц из варшавского театра «Вельки», обладавших хорошей характерной, но слабой классической техникой
, а то и просто неквалифицированных статистов
. Время от времени в провинции небольшие балетные спектакли давались силами танцовщиков оперных антреприз и цирков. Б.Ф. Нижинская упоминает в воспоминаниях две подобные постановки своего отца – «Бахчисарайский фонтан» и «Запорожскую чаровницу»
. Но ни по своим художественным достоинствам, ни по роли в театральном процессе эти и аналогичные им опыты не могли сравниться с постановками императорской сцены.

Не мог сравниться с ними и любительский балет, получивший некоторое распространение в конце XIX в.. Даже в сочувственных рецензиях на выступления любителей справедливо подчеркивалось, «что собственно для искусства пользы от подобных представлений немного»
.

Больший резонанс имели представления, вошедшие в программы столичных увеселительных садов в 1882 г., после отмены монополии Императорских театров. Там давались оперетты, феерии (балетные и смешанного жанра) и балеты. Эти спектакли были неоднозначным явлением как сами по себе, так и с точки зрения их роли в истории отечественного театрального искусства. Они создавались выписанными из-за границы балетмейстерами, шли с участием зарубежных артистов и воплощали развлекательные тенденции европейской сцены (в том числе, и худшие). Притчей во языцех стали пустота и примитивная аллегоричность их сюжетов, невысокое качество литературных текстов. В то же время, подобным представлениям нельзя было отказать в определенной занимательности. Французская феерия «Путешествие на Луну», шедшая в 1880-х гг. в Петербурге и известная ныне благодаря позднейшей кино-инсценировке Жоржа Мельеса
, и сегодня не утратила своеобразного очарования. В части балета спектакли увеселительных садов способствовали сосредоточению зрительского внимания на балеринском танце как таковом. Не малой долей успеха они были обязаны участию балерин-итальянок, показавших новейшую технику классического танца. Всеобщее увлечение выступлениями гастролерш вызвало на какое-то время чуть ли не соперничество частной и казенной сцен, разрешившееся, впрочем, достаточно просто: влиятельные балетоманы добились ангажемента Вирджинии Цукки Дирекцией Императорских театров
, что открыло дорогу в императорскую труппу и другим итальянкам. Их приход поднял зрительский интерес к петербургскому казенному балету
 и подстегнул его развитие. 

Расцвету балета на императорской сцене благоприятствовало управление театральными делами. В 1881 г. на должность Директора Императорских театров был назначен И.А. Всеволожский
 – человек, любивший и понимавший балетное искусство. 

Деятельность И.А. Всеволожского на этом поприще оценивалась современниками и исследователями по-разному. 

М.И. Петипа называл годы его управления «дивным временем для искусства»
. Преемник И.А. Всеволожского на директорском посту С. М. Волконский с упреком вспоминал о его пристрастии к итальянской музыке и о том, как с трудом принимал он музыку П.И. Чайковского
. Поистине щедринскими красками описал личность И.А. Всеволожского и установившиеся при нем порядки сменивший С.М Волконского В.А. Теляковский
. 

Из ученых – теоретиков и историков искусства – Б.В. Асафьев в 1922 г. утверждал, что роль И.А. Всеволожского в создании балетов П.И. Чайковского – М.И. Петипа еще ждет оценки по достоинству
. Ю.И. Слонимский, напротив, в 1937 г. доказывал, что И.А. Всеволожский к началу 1890-х гг. психологически сломил старого балетмейстера, заставив его отказаться от прежних творческих идеалов
. В 1939 г. ему возражал М.В. Борисоглебский, указывая, что именно при М.А. Всеволожском М.И. Петипа пережил новый творческий подъем после явного спада активности в первой половине 1880-х гг.
 С Ю.И. Слонимским полемизировал и Г.А. Римский-Корсаков, писавший, что «надо отметить» у И.А. Всеволожского «без всякого умаления <…> те качества, которые делают из него крупного для своей эпохи передового театрального деятеля: его большую культуру, большой размах, авторитетность и эрудицию в вопросах культуры»
. К 1950-м гг. Ю.И. Слонимский отказался от прежней категоричности и дал И.А. Всеволожскому менее одностороннюю оценку, отмечая, наряду с реакционностью его общественно-политической позиции, положительное влияние на решение собственно театральных вопросов
. В 1965 г. Ю.А. Бахрушин называл И.А. Всеволожского лучшим из директоров Императорских театров
. В 1971 г. В.М. Красовская писала о способности И.А. Всеволожского «продолжать и даже искусственно длить расцвет императорского балета»
. В наши дни исследователь деятельности И.А. Всеволожского Я.Ю. Гурова отмечала, что он «остается в истории культуры как один из крупнейших музыкально-общественных деятелей русского театра», называя главной его заслугой приглашение в балет выдающихся русских композиторов
.

Достижения И.А. Всеволожского в области управления конкретно балетом были велики. В первый год его нахождения в должности Дирекция поставила перед казной вопрос о необходимости субсидировать Императорские театры, мотивируя это недопустимостью коммерциализации деятельности образцовых государственных сцен, каковыми эти театры фактически являлись
. Вопрос был разрешен положительно: с 1882 г. Императорские театры начали получать ежегодную субсидию в размере двух миллионов рублей, а в том случае, если ее не хватало, дополнительные средства выделялись Министерством двора
. Режим тотальной экономии, существовавший при прежней дирекции, остался в прошлом
. Новые балетные постановки поражали невиданной прежде роскошью. Т.П. Карсавина вспоминала об оформлении спектаклей 1890-х гг.: «с расходами не считались: тяжелые шелка, бархат самого высокого качества, ручная вышивка – все это использовалось при шитье костюмов»
.

Правда, художественный подход к оформлению оставался прежним: декорации для одного спектакля поручались нескольким художникам, костюмы зачастую не гармонировали между собой и не сочетались с декорациями. В разные годы и по поводу разных постановок высказывались почти дословно совпадавшие претензии. «… Если костюмы красивы каждый в отдельности, то при танцах резкие цвета их, перемешиваясь между собою, делали ужасно некрасивые сочетания» (К.А. Скальковский о балете «Приказ короля» 1886 г.)
. «Шокировала некоторая пестрота колеров, сопоставленных человеком, лишенным настоящего чувства гармонии» (А.Н. Бенуа о костюмах И.А. Всеволожского к «Спящей красавице», 1890 г.) 
. «“Баядерка” поставлена была заново, с новыми декорациями и костюмами, производящими, однако, в некоторых сочетаниях, слишком яркое, режущее глаз впечатление» (В.Я. Светлов о возобновлении «Баядерки», 1900 г.) 
. «Главный его [И.А. Всеволожского – А.Г.] недостаток: он не брал во внимание того фона, который давали декорации данного акта. Поэтому зачастую — декорации были сами по себе, а костюмы сами по себе» (П.П. Гнедич о театральных работах И.А. Всеволожского)
. «Манера письма, тона, краски — все это по актам было разное, часто друг к другу совершенно не подходившее, и нельзя было получить от всей постановки цельного впечатления» (В.А. Теляковский о постановках 1880 – 1900-х гг. в целом)
. Но время настоящего живописного ансамбля в спектакле, созданного одним автором, тогда еще не пришло. Даже художники «Мира искусства», приглашенные в 1901 г. оформить в Мариинском театре «Сильвию» Л. Делиба, разделили изготовление эскизов декораций и костюмов между собой
, хотя их творческие индивидуальности различались куда значительнее, чем у художников-академистов, работавших на казенной сцене.

Безусловной заслугой И.А. Всеволожского было приглашение к работе в балетном театре выдающихся русских композиторов-симфонистов: П.И. Чайковского и А.К. Глазунова. К концу 1880-х – началу 1890-х гг. содержательные возможности хореографии стали вровень с содержательными возможностями симфонической музыки. Их равноправный союз состоялся своевременно и принес выдающиеся плоды. «Спящая красавица» П.И. Чайковского – М.И. Петипа (1890 г.) и «Раймонда» А.К. Глазунова – М.И. Петипа (1899 г. 
) дали образцовое воплощение всех норм театральной поэтики академического балета конца XIX – начала XX вв. Новая постановка «Лебединого озера» (1895 г., хореография М.И. Петипа и Л.И. Иванова) вошла драгоценнейшей жемчужиной в фонд классического наследия русского балета. Менее принципиальными, но для своего времени значительными явлениями были постановки «Щелкунчика» (1892 г., музыка П.И. Чайковского, хореография Л.И. Иванова), «Испытания Дамиса» и «Времен года» (оба – 1900 г., музыка А.К. Глазунова, хореография М.И. Петипа). 

Повысилась музыкальная культура «прикладных» балетных партитур. Произведения Р.Е. Дриго, капельмейстера петербургского балета и, фактически, штатного композитора, оценивались как вполне соответствующие современным требованиям Н.А. Римским-Корсаковым
. Уже в наши дни балетмейстер А.О. Ратманский говорил про его музыку: «На мой вкус, Дриго – просто Стравинский балетных композиторов XIX в.! Он такой ритмичный, и так иронически свои мелодии выстраивает!»
. Сопоставление с И.Ф. Стравинским, конечно, является некоторым преувеличением, но сам факт интереса к Р.Е. Дриго А.О. Ратманского – балетмейстера, регулярно обращающегося в своем творчестве к сложнейшей современной симфонической музыке – свидетельствует о многом. 

Другого композитора, писавшего для петербургского балета – И.И. Армсгеймера – положительно характеризовал П.И. Чайковский
. 

Постепенно качественная музыка стала восприниматься как необходимая составляющая балетного спектакля. Показателен следующий факт: когда в сезоне 1898/99 гг. Мариинский театр в очередной раз возобновил «Дочь фараона», А.А. Плещеев не преминул упрекнуть балет в устарелости музыкального материала. Он писал: «Музыка… , принадлежащая г. Пуни … показалась жидковатой и, сравнительно с нынешними оркестровками, устаревшей»
. В подобном же духе отозвался В.Я. Светлов о возобновленных в сезоне 1900 /01 гг. «Баядерке» и «Камарго» (оба – музыка Л.Ф. Минкуса). «Балет показался чересчур длинным и даже скучноватым, вследствие удивительно устаревшей музыки, которая не в состоянии удовлетворить нынешнего слушателя»
 (о «Баядерке»); «музыка балета, принадлежащая Минкусу, сильно устарела и не отличается ни изобретательностью мелодий, ни, тем паче, хотя бы сносной оркестровкой; слушать ее à la long утомительно»
 (о «Камарго»). 

Таким образом, к концу 1880-х гг. петербургский балетный театр оказался в чрезвычайно благоприятных для своего развития условиях. Он был избавлен от необходимости конкурировать с броскими новинками других сцен (в XIX в. подобная конкуренция чаще всего сводилась к стремлению превзойти их еще больше броскостью, нагруженностью постановочными и техническими трюками). Он имел достаточную материальную базу для осуществления масштабных дорогостоящих постановок. В полной силе находился талант главного балетмейстера М.И. Петипа. Рядом с ним работал Л.И. Иванов, которому еще предстояло создать свои шедевры. Содержательная симфоническая музыка, с одной стороны, и новая танцевальная техника, принесенная балеринами-итальянками, с другой, позволили воплощать самые сложные хореографические идеи.

Совокупное действие всех названных факторов привело в 1890-х гг. к последнему творческому подъему петербургского императорского балета – его «золотой осени», пришедшейся на 1890-е и начало 1900-х гг. То было время блестящего и величественного заката традиций балетного театра XIX в., напоследок явивших всю свою мощь. Хронологически этот период охватил ровно пятнадцать лет. Его открыла премьера «Спящей красавицы» (3 января 1890 г., Мариинский театр). Окончание же его следует датировать 4 января 1905 г. – в этот день М.И. Петипа, закончив сочинять новую вариацию для балета «Путешествующая танцовщица» (возобновлявшегося в бенефис О.И. Преображенской), записал в дневнике: «Это будет последняя моя вариация. Кончено!!!»
. (И, судя по дальнейшим дневниковым записям, действительно отошел от творчества). 

Путь от оригинального спектакля, представляющего собой, по точному определению В.М. Красовской, вершину хореографии XIX в.
, до вставной вариации в старом, при том далеко не самом принципиальном и удачном, балете вполне характеризует содержание данного периода. Он явился временем подведения итогов – тем этапом в развитии балетного искусства, когда поиск нового уступил место уверенному использованию наработанных ранее приемов и средств построения балетного спектакля. В течение тринадцати лет, разделяющих «Спящую красавицу» и «Волшебное зеркало» (1903 г., музыка А.Н. Корещенко, хореография М.И. Петипа – последнего доведенного до премьеры оригинального спектакля балетмейстера) русский балетный театр смог удерживать хрупкое равновесие выработанной системы эстетических ценностей и средств выразительности. За эти годы был создан основной фонд классического наследия XIX в.: кроме названных выше балетов, «Привал кавалерии» (1896 г., музыка И.И. Армсгеймера), «Миллионы Арлекина» (1900 г., музыка Р.Е. Дриго). Были возобновлены балеты предшествующих десятилетий – «Тщетная предосторожность» (1895 г., музыка П. Гертеля
), «Конек-горбунок» (1895, музыка Ц. Пуни и др.), «Дочь фараона» (1898 г., музыка Ц. Пуни), «Корсар» (1899 г., музыка А. Адана, Ц. Пуни и др.), «Эсмеральда» (1899 г., музыка Ц. Пуни и Р.Е. Дриго), «Жизель» (1899 г., музыка А. Адана
), «Баядерка» (1900 г.) и др.

В начале XX в. в рамках театральной поэтики «старого балета» еще возможно было создавать произведения, по своим художественным достоинствам не уступающие шедеврам прошлых лет. По свидетельству таких авторитетных и чуждых ложному пиетету перед прошлым деятелей хореографии, как М.М. Фокин
 и Ф.В. Лопухов
, работы М.И. Петипа первой половины 1900-х гг. обнаруживали мастерство, равное его лучшим созданиям 1890-х гг. Но они уже слишком явно расходились с запросами действительности, и на фоне процессов, происходивших вокруг – как в жизни, так и в театре – выглядели анахронизмом. Это точно уловил тот же Ф.В. Лопухов, писавший: «он [М.И. Петипа – А.Г.] уже не мог найти новых идей и сюжетов, которые так нужны были русскому балету»
.

Приметы «начала конца» балетного академизма явственно проступили на рубеже XIX – XX вв. Среди новых постановок возобновления стали преобладать над оригинальными работами, среди последних – одноактные балеты – над многоактными. Пройдет еще несколько лет, и о творчестве М.И. Петипа (подразумевая всю его эпоху) заговорят как о пройденном этапе развития отечественного балета. «Петипа, бесспорно, талантлив, но состарился и не может уже сказать ничего нового … Петипа сказал свое» (К.А. Скальковский)
. «Умер не Петипа, а умерла эпоха пластического искусства. Что значит – умерла? Перестала активно жить; но будет жить в летописях, в истории балета» (В.Я. Светлов)
. 

1.2. Темы и сюжеты спектаклей петербургского балета конца 1890-х – начала 1900-х гг.

Со времени постановки первого большого балета М.И. Петипа («Дочь фараона», 1862 г.) и до конца 1880-х гг. на петербургской сцене господствовала экзотическая мелодрама. Балетные спектакли переносили зрителя в отдаленные страны и исторические эпохи, показывали бурные столкновения неистовых страстей. 

В 1890-х гг. мелодраматические фабулы отступили перед темами иного характера. Сюжеты создававшихся в конце века постановок основывались на литературных сказках («Спящая красавица», «Щелкунчик», «Золушка», «Синяя борода», «Волшебное зеркало») или конструировались из сказочных мотивов самими либреттистами (петербургская редакция сценария «Лебединого озера», «Дочь микадо»). На сцене были представлены рыцарская легенда («Раймонда»), античная мифология и пастораль («Шалость Амура», «Пробуждение Флоры», «Ацис и Галатея», «Фетида и Пелей»), аллегорические образы («Прелестная жемчужина», «Времена года»). В отдельных спектаклях возникали (впрочем, без особого успеха) реминисценции романтических сюжетов («Ненюфар», «Калькабрино»). «Привал кавалерии» переносил зрителя в мир водевильных положений и обстановку опереточной Австро-Венгрии. «Миллионы Арлекина» разрабатывали образы и тематику комедии дель арте. «Испытание Дамиса» и «Ученики Дюпре» воскрешали легендарную атмосферу и галантные истории «века Людовиков».

Иными, чем ранее, стали принципы разработки сюжетов. Спектакли 1860-х – 1880-х гг. были богаты действием, включали драматические, лирические и комические сцены. В постановках конца XIX – начала XX вв. внешние события свелись к минимуму, призванному обеспечить лаконичную рамку для развернутых танцевальных ансамблей и дивертисментов. 

Описанные изменения имели объективные предпосылки, крывшиеся, с одной стороны, в индивидуальности тех балерин, на которых ставились спектакли рассматриваемого периода, с другой – в принципах хореографической драматургии балетного спектакля второй половины XIX в.

Вслед за Вирджинией Цукки, обладавшей незаурядным актерским талантом, на императорскую сцену пришли те итальянки, чьим коньком был виртуозный классический танец. Роли с большим количеством игровых эпизодов не подходили. Это на практике доказал опыт Элен Корнальба, выступившей в двух последних балетах М.И. Петипа «старой манеры» – «Весталке» и «Талисмане». Рецензенты обеих премьер отмечали неудачное исполнение пантомимных сцен
. Отзывы критики, по-видимому, были известны балетмейстеру, т. к. в следующей же постановке – «Спящей красавице» – он решил партию принцессы Авроры почти исключительно средствами классического танца, что отвечало возможностям первой исполнительницы – Карлотты Брианца. Подобного принципа построения балеринских ролей М.И. Петипа придерживался и далее, вплоть до последних своих балетов – «Волшебного зеркала» и «Романа бутона розы».

Новая структура центральной женской партии повлекла за собой перемены в драматургии спектакля в целом. Танец в балете XIX в. мог возникать лишь по конкретным сюжетным поводам. Сегодня никто не задается вопросом: почему танцуют лебеди, сильфиды или тени в «Баядерке»? Танец кажется языком, столь же естественным для балетных персонажей, как пение – для героев оперы. Иначе обстояло дело в конце XIX в. Обратившись к старинным либретто названных балетов, мы найдем «объясняющие» ремарки: «Одетта утешает молодого принца, вызывает всех своих подруг и, вместе с ними, старается танцами рассеять его»
; «Чтобы рассеять грусть своего возлюбленного, думающего о своей невесте, Сильфида сзывает своих подруг и вместе с ними старается грациозными танцами <…> рассеять его печаль» 
; «Во время общего, заключительного танца теней облачный занавес опускается …»
. 

Ориентация на преобладающую танцевальность спектакля требовала, соответственно, постоянного введения в действие ситуаций, в которых персонажи могли бы танцевать. В этом качестве в балетах 1890-х – начала 1900-х гг. выступали, главным образом, различные праздники и развлечения: узаконенные для развязки сюжетов свадьбы и помолвки, Дни Рождения
, балы
, «игры и танцы» с друзьями
, средневековый «Суд любви», народные празднества
, шабаш нечисти
 и т. д. Одновременно сложился круг оправдывающих танец сюжетных ходов, кочевавших в слегка трансформируемых вариантах из спектакля в спектакль. Это были: сцены знакомства героини / героя с претендентами / претендентками на ее / его руку
, фантастические встречи наяву и во сне
, пляски пришедших поздравить или поприветствовать своих синьоров пейзан
, танцевальные серенады
, показ танцующих кукол
 и т. д.

Фабулы постановок конца XIX в. состояли почти исключительно из перечисленных эпизодов. Игровые сцены, раскрывавшие сюжет, группировались вокруг этих «праздничных» сцен. Их композиционное положение определяло выполняемую ими драматургическую функцию: вне зависимости от конкретной событийной наполненности, они либо подготавливали очередной танцевальный «праздник», либо останавливали его течение. Иными словами, сюжеты постановок сводились к чередованию в разных комбинациях двух драматургических схем – «прерванного праздника» и «восстановленного праздника», завершаясь чаще всего последней (только один оригинальный петербургский балет 1890-х – начала 1900-х гг. – малоудачный «Ненюфар» – имел трагический финал).

Так формальные особенности структуры балетного спектакля влияли на его содержание, а оно, в свою очередь, выливалось в своеобразную философскую концепцию. Жизнь на сцене балетного театра 1890-х – начала 1900-х гг. представала вечным праздником. Конфликты, направлявшие движение сюжетов, не рождались из противоречий изображаемой действительности, а, напротив, носили характер частных происшествий, нарушающих изначальную гармонию бытия. Все они, в конечном счете, благополучно разрешались. Прерванная на время череда празднеств продолжалась. Пробуждались к новой жизни уснувшие вечным сном принцессы («Спящая красавица», «Волшебное зеркало»); причем в первом названном балете сама злодейка – фея Карабос – достаточно отмщенная случившимся, примирялась королем и прибывала среди прочих гостей на свадьбу
. Поверженными оказывались реальные и фантастические соперники (мышиный царь в «Щелкунчике», дракон в «Дочери микадо», Абдерахман в «Раймонде»). Преодолевались стоявшие на пути героев преграды. Сны и видения не уводили от реальности, как это зачастую было в романтическом балете, а предвещали ее: принц Дезире по воле феи Сирени встречал в образе Авроры-нереиды свою будущую невесту («Спящая красавица»); Раймонда, ждущая приезда жениха и напуганная вторжением сарацина, сталкивалась с обоими в грезах («Раймонда»); принц, тоскующий по пропавшей принцессе, видел ее в окружении сонма звезд («Волшебное зеркало»). 

Трагические образы и непримиримые столкновения оставались за пределами доступного балетному искусству рассматриваемого периода. Единственная попытка М.И. Петипа воплотить подобного рода сюжет в оригинальном произведении (балете «Ненюфар») обернулась едва ли не пародийной его подачей. Студент-натуралист, плененный ароматом ожившего венчика, тонул в болоте, после чего апофеоз разворачивал картину царства болотных растений с «водяным дедушкой» во главе
. Не удержалась в репертуаре восстановленная в новой версии «Сильфида» Ф. Тальони. Сегодня, не видя обеих постановок, сложно полностью понять причины постигшей их неудачи. Надо, однако, полагать, что немалую роль в ней сыграли все те же особенности индивидуальности исполнительниц 1890-х – начала 1900-х гг. Их бравурный, мажорный по духу танец, их пленительная земная женственность, идеально соответствовавшая канонам красоты Fin de siècle, меньше всего подходили для изображения призрачных потусторонних героинь. И, напротив, наивным, на первый взгляд, фантастическим сюжетам со счастливым концом они придавали особый внутренний пафос. Торжество сказочной добродетели выливалось в торжество молодости и силы современной эпохи. Подспудной темой спектаклей становилось утверждение нерушимости жизни. 

Универсальность данной темы, а, главное, универсальность способа ее выражения через балеринский танец, обусловили неувядаемую прелесть постановок рассматриваемого периода. Последующие поколения артисток вносили в старые тексты новую технику и эстетику исполнительства, и, тем самым, «переводили» их на «язык» своего времени. Поэтому лучшие образцы классического наследия конца XIX – начала XX вв. никогда надолго не покидали афишу: заложенные в них комплекс идей и система ценностей легко адаптировались к изменяющемуся восприятию зрителя, всегда оставаясь доступными и близкими ему. 

Но в пору создания репертуара 1890-х – 1900-х гг. его общая жизнеутверждающая направленность получала специфическое преломление за счет той обстановки, в которой разворачивалось действие спектаклей. 

С середины 1880-х гг. в роли художника по костюмам и негласного соавтора постановок регулярно выступал И.А. Всеволожский. При его участии были созданы все балеты П.И. Чайковского и А.К. Глазунова; «Приказ короля», «Весталка», «Золушка», «Прелестная жемчужина», «Синяя борода», «Миллионы Арлекина», возобновления «Тщетной предосторожности», «Своенравной жены», «Эсмеральды»
. Театральный спектакль И.А. Всеволожский рассматривал как повод для развертывания живописной ретроспекции минувшей эпохи. Волей директора-художника на сцене раз за разом возникали иллюзорные панорамы сказочного прошлого. Персонажи балетов превращались в участников пышного костюмного зрелища в духе «какого-нибудь шествия на празднике в Версале… перед Roi-Soleil»
.

Внешнего противоречия с содержанием спектаклей в этом не было. Маскарадная нарядность костюмов контрастировала краскам реальной жизни в той же мере, в какой фантастическое благополучие изображаемого балетом бытия противостояло полной противоречий действительности рубежа XIX – XX вв. Однако сочетание того и другого вносило в разворачивающуюся картину «вечного праздника» некую едва ощутимую ноту скепсиса. Переадресовывая его в никогда не существовавшую «старину», балетмейстер и художник словно намекали на то, что в текущей за пределами сцены реальности ничего подобного никогда не было и не будет.

Таким образом, академический балет конца XIX нес в себе специфический комплекс философских идей. Славя гармонию бытия, вечное торжество и вечный праздник жизни, он в то же время давал зрителю почувствовать иллюзорность этой гармонии и вымышленность этого праздника. Описанная концепция не проводилась сознательно, она вообще едва ли была продуманна и прочувствована создателями балетных спектаклей. Но сам факт ее оформления из относительно случайных элементов и следствий разнородных явлений внутри театрального процесса выдавал опосредованную связь балетного искусства с окружающей жизнью. Утопическая гармония балетной сцены перекликалась с такой же утопической гармонией мира Belle époque в целом, и это служило почвой для подспудного проникновения в балетные сказки волнующих тем современности.

1.3. Выразительные средства хореографии и сфера их применения в балетном спектакле.

Система выразительных средств хореографии академического балета второй половины XIX в. восходила к эпохе романтизма. Она включала классический, характерный и салонный танец, а также пантомиму. На петербургской сцене 1890-х – начала 1900-х гг. каждое из названных средств претерпело определенные изменения по сравнению с предшествующими десятилетиями.

В сфере классической хореографии ведущее место по-прежнему занимал сольный женский танец. Его техника и стилистика в рассматриваемый период определялась перекрестным влиянием двух традиций. 

Основополагающее значение в Петербурге сохраняли установки 1870-х – 80-х гг. Свою родословную они вели от французского исполнительства и преподавания первой половины XIX в., обогащенных в 1860 – начале 70-х гг. достижениями гастролировавших в России виртуозок Амалии Феррарис, Генриэтты Дор, Вильгельмины Сальвиони, Адель Гранцовой
. За полтора десятилетия самостоятельного развития (1870-е – начало 1880-х гг.) русская школа кристаллизовала собственные эстетические принципы. Их квинтэссенцию выразил М.И. Петипа, наставлявший артисток: «Ви мож делай много пируэт, но toujours correct»
. Более развернутая формулировка принадлежит ведущей балерине 1870-х гг. Е.О. Вазем. Вспоминая о работе в Театральном училище, она рассказывала: «Главным достоинством всякого классического танца я всегда считала его мягкость. Нет ничего худшего на балетной сцене, как жесткие, угловатые, “деревянные” танцы, исполнитель которых производит на зрителя впечатление не танцующего человека, а пляшущей куклы. Мягкость же танца может образоваться только от частых постоянных упражнений в приседании, т. е. в так называемом “плие”. <…> Второй момент моей школы – самое серьезное внимание к положению, при танце, корпуса, плеч (épaulement) и рук. <…> Очень большое внимание уделяла я вытягиванию пальцев ног при исполнении разных танцевальных темпов. Дряблая (flasque) и вялая нижняя часть ноги – один из серьезнейших минусов классического танца. <…> Наконец важным участком в деле преподавания танцев является развитие у учащихся хореографической выносливости, особенно в отношении дыхания»
. Словом, во главу угла ставились правильность, отчетливость и мягкость выполнения движений; академичность исполнительской манеры, перед которыми отступала виртуозность как таковая. В конце XIX – начале XX вв. заветы предыдущих десятилетий хранили виднейшие отечественные педагоги – Х.П. Иогансон, Е.О. Вазем, Е.П. Соколова, П.А. Гердт, позднее – Н.Г. Легат. На сцене их воплощал ряд выдающихся русских танцовщиц: М.Н. Горшенкова, А.Х. Иогансон, К.М. Куличевская, В.И. Никитина и др. 

С середины 1880-х гг. женское исполнительство попало под влияние итальянской школы. Танцовщицы-гастролерши принесли в Петербург новейшие достижения виртуозной техники: прежде всего, движений на пальцах и вращений. Бесконечные «дорожки» pas de bourrée suivi, entrechat на пуантах, двойные, тройные tours en dedans и en dehors, заканчивающиеся подчас остановками в больших позах без поддержки кавалера, диагонали и круги jeté en tournant открывали невиданные ранее горизонты человеческих возможностей. Год от года наращивалось число fouetté: в конце 1880-х гг. Эмма Бессонэ делала их четырнадцать, в начале 1890-х гг. Пьерина Леньяни довела их число до тридцати двух.

Технические достижения итальянок имели свою обратную сторону. Большая нагрузка на мышцы ног вызывала их непропорциональное развитие, из-за чего они выглядели толстыми (С.Н. Худеков употребил мало поэтичный, но точно выражающий суть эпитет «слоновьи»
). Движения исполнялись в грубоватой чеканной манере, подчас неряшливо и без соблюдения правил épaulement.

Встретившись на императорской сцене, итальянские и русские танцовщицы стали присматриваться друг к другу и перенимать профессиональный опыт. Отечественные артистки, начиная с солистки старшего поколения В.И. Никитиной
 и заканчивая исполнительницами, пришедшими на сцену в первом десятилетии XX в., осваивали новую технику. Под влиянием итальянок в школе стали уделять больше внимания работе на пальцах, тогда как ранее пальцевые упражнения входили лишь в программу старших классов
. В свою очередь, проработавшие в Петербурге несколько сезонов гастролерши Карлотта Брианца и Пьерина Леньяни постепенно обрели грациозность и мягкость пластики. 

Возникший на стыке двух традиций русско-итальянский классический танец 1890-х – начала 1900-х гг. мы можем хорошо представить себе, во-первых, по хореографическим нотациям балетов, зафиксировавшим его биомеханику, и, во-вторых, по многочисленным фотографиям танцовщиц, запечатлевшим эстетику движения.

 Лексический багаж женских соло был в рассматриваемый период весьма солиден. Наряду с развитой пальцевой техникой, он включал различные виды вращений, прыжки (cabriole, pas de chat, saut de basque, разные типы jeté и sissonne и т. д.), заноски. Почти мужская виртуозность умерялась культивировавшимися особенностями исполнительской манеры.

При изучении нотаций обращает на себя внимание преобладание attitudes и demi-attitudes над arabesques. Возможно, именно им обязан происхождением эпитет «растительный», постоянно применявшийся к женскому танцу А.Л. Волынским: обилие изогнутых линий attitude, дополнявшихся «наверху» старинными позициями рук, действительно, способно было вызвать ассоциацию с прихотливым растительным узором.

В больших позах ноги артисток почти не поднимались выше 90 градусов. Система записи танца В.И. Степанова, правда, предусматривает знаки для фиксации амплитуды в 135 градусов, но в нотациях преобладают движения на 90. Такова была принципиальная установка школы, не зависевшая от возможностей конкретных исполнительниц. Н.Г. Легат и много позже, в эмиграции, запрещал своим ученицам увеличивать шаг, говоря, что лишь в цирке и «кафешантане принято задирать ноги выше головы»
. Амплитуда в 90 градусов придавала движениям специфический образный оттенок. При подъеме ног на такую высоту позы приобретают наиболее схематизированный и отвлеченный характер: достигшая горизонтали линия ноги одинаково лишена устремленности вверх и вниз, тело как бы балансирует в положении равновесия.

Руки в женском танце конца XIX – начала XX вв. еще не несли осознанной выразительной нагрузки. На фотографиях солисток часто можно увидеть сочетание классического pas с совершенно произвольным, бытовым их положением. Пусть эти снимки делались не на сцене, а в студии – все равно они свидетельствуют, как минимум, о том, что определенная работа рук определенная работа рук не считалась неотъемлемой составляющей движения. Старую классику, в которой «руки распевают какую-то дряблую, сентиментально-лирическую мелодию <…> в руках – тягучий романс, жеманничанье, игра на “обаяние”, слащавость и приторное “прекраснодушие” …»
, критиковал в 1920-х гг. А.А. Гвоздев. Существовала также противоположная тенденция к чрезмерно строгому, безжизненному соблюдению формальных позиций (ее отмечали М.М. Фокин
 и Ф.В. Лопухов
). 

 Совокупность названных черт формировала облик женского танца 1890-х – начала 1900-х гг. Утратив романтическую отрешенность от земли, устремленность вдаль и ввысь, он еще не приобрел ни той загадочной недосказанности, которые принесут на сцену балерины начала XX в., ни собранности и единства линий, которые даст школа А.Я. Вагановой. Доступной ему образной сферой была земная женственность во всех ее проявлениях – от грациозного лукавства до парадного «бального» блеска, от трогательной девичьей беззащитности до торжественной «взрослой» лирики.

Мужской классический танец XIX в. не знал перемен, сопоставимых по значимости с реформой Тальони в области женского исполнительства. Связь с прошлым проявлялась в нем непосредственнее, потому для уяснения его картины в 1890-х гг. уместно обратиться к более ранним этапам истории. На рубеже XVIII – XIX вв. сложились исполнительские каноны преромантизма. Ученик Ш.Л. Дидло А.П. Глушковский выделил три существовавших на тот момент амплуа: серьезное, деми-характерное и комическое. Каждому из них соответствовал определенный тип движений. Серьезному – «танцы плавные, с разными аттитюдами», лишь изредка включавшие «антраша или быстрые пируэты. Танцовщик demi-caractère танцевал под музыку andante grazioso и allegro; для него» [сочинялись] «танцы грациозные, с совершенно другим положением корпуса и рук, нежели как в серьезных па, а для комического дансера <…> па под музыку allegro – по большей части разного рода скачки, как то: воздушные скачки (tours en l'air) с другим движением корпуса и рук»
. Из приведенной цитаты видно, что виртуозность в собственном смысле слова воспринималась как нечто, выходящее за пределы «серьезных» (или, говоря современным языком, классических) партий. Подобный взгляд на мужской танец упрочился в эпоху романтизма, когда танцовщик-премьер уступил центральное место в спектакле балерине. Каноны романтического балета, в свою очередь, были восприняты академизмом конца XIX в. Jeune premier – протагонист в постановках М.И. Петипа и Л.И. Иванова 1890-х – начала 1900-х гг. выполнял функции галантного кавалера, сопровождающего даму, «помогающего» ей в танцах и, в отдельных ансамблях, танцующий сам. 

Предпринимавшиеся в балетоведении попытки вывести структуру главных мужских партий балетов рассматриваемого периода из возможностей ведущего их исполнителя – П.А. Гердта – не представляются убедительными. Несмотря на почтенный, по нынешним меркам, возраст (в 1890 г. ему минуло 46 лет), П.А. Гердт и на исходе четвертого десятка лет службы при необходимости танцевал – например, в партии Таора в возобновленной в 1898 г. «Дочери фараона»
. По крайней мере, до конца 1880-х гг. ему были доступны виртуозные движения: cabriole и другие прыжки
. Правда, количество соло было невелико, но немногим больше их имели и те герои, партии которых сочинялись для молодого С.Г. Легата: Артур в «Синей бороде», Жан де Бриен в «Раймонде», принц в «Волшебном зеркале».

Отсутствие развернутых самостоятельных выступлений компенсировалось пластичностью всего сценического поведения. Недосягаемым образцом для подражания в этом отношении служил П.А. Гердт. Его пластика, восходившая в исторической перспективе к движениям актеров и танцовщиков классицизма, и к тому же обогащенная эффектными декоративными приемами из арсенала романтического театра, приближалась скорее к «полутанцу», чем к пантомиме в узком смысле слова. А.Н. Бенуа подробно описал игровую технику артиста – условную, размеренную, основанную на укрупненном жесте и точном расчете восприятия каждого движения в масштабе сцены
. Исполняя свои роли, П.А. Гердт не погружался в сценическое действие, все время сохранял «внешний» контроль над происходящим. Т.П. Карсавина вспоминала, как на ее дебютном выступлении в «Корсаре» игравший Конрада П.А. Гердт хвалил ее за удачный танец во время «“страстного” объятья» в гроте
. Интересно сопоставить это свидетельство с рассказом Е.О. Вазем о первом петербургском Конраде – М.И. Петипа, в том же эпизоде совершенно забывавшемся и шокировавшим свою партнершу натуралистической передачей любовных переживаний
. В конце века непосредственность романтических порывов уступила место выверенной красоте академизма. «Каждая поза, каждый жест художника П. Гердта просилась под резец скульптора», – восхищенно вспоминал С.Н. Худеков
. Картинная размеренность переносилась и в сольный танец. Б.Ф. Нижинская оставила описание выступления М.М. Фокина (в исполнительстве – правоверного академиста) в партии Голубой птицы: «Голубая птица Фокина не летала, а танцевала в классической балетной манере, принимал эффектные позы и делая большие паузы после каждого па»
.

Приподнятая театральность пластики, преувеличенная галантность манер и декоративность жестов превращали героев постановок 1890-х – первой половины 1900-х гг. в утонченных и рафинированных юношей из сказки. Мужественность оставалась несвойственной их образам краской, что спустя два десятилетия породило негативные определения: «женственный» и «бисексуальный» у А.Л. Волынского
 и «андрогинный» у И.И. Соллертинского
.

Сфера динамичной танцевальной виртуозности принадлежала в балетах рассматриваемого периода танцовщикам деми-классического амплуа. Эта традиция тоже восходила к эпохе романтизма (собственно, к практике Ж. Перро – легендарного «Зефира с крыльями летучей мыши»). В конце XIX в. она была представлена на петербургской сцене в двух разновидностях: русско-французской (ее воплощали отечественные исполнители – А.А. Горский, Н.Г. Легат) и итальянской (принесенной Э.Ц. Чекетти и подхваченной Г.Г. Кякштом). Исторически первая тяготела к академической чистоте, вторая – к бравурному гротеску, но в исполнительской практике Императорской сцены это различие практически не отразилось. Голубую птицу, сочиненную для итальянца Э.Ц. Чекетти, танцевали затем деми-классик Н.Г. Легат, тяготевший к гротеску Г.Г. Кякшт и «чистый классик» М.М. Фокин. А.А. Горский, наряду с комическими партиями арлекинов, сатиров, фавнов, выступал в лирическом Pas de trois в «Лебедином озере» (другим его исполнителем был Г.Г. Кякшт). В знаменитой вариации четырех кавалеров в Grand pas hongrois в «Раймонде» три деми-классика (Н.Г. Легат, Г.Г. Кякшт, А.А. Горский) танцевали наравне с классическим премьером С.Г. Легатом. Не проводилось особых границ между отечественной и итальянской традицией и в хореографии мужских соло, насколько о ней можно судить по немногим сохранившимся в нотациях записям. В них широко использованы заноски и вообще такая лексика, которую сегодня принято ассоциировать с датской школой. (Эту особенность следует объяснить, очевидно, засвидетельствованным современниками обыкновением М.И. Петипа заимствовать комбинации из класса Х.П. Иогансона – ученика А. Бурнонвиля
.) Но встречаются также разнообразные pirouette и большие прыжки, мастером которых был Э.Ц. Чекетти. Виртуозная беглость чеканных пассажей сочеталась с «жеманной и гибкой»
 исполнительской манерой. Она уводила танец от героических красок в сторону юношеской резвости.

Выступавшие порознь в вариациях и кодах, танцовщик и танцовщица встречались в дуэте. Как и сольное исполнительство, дуэт на русской сцене последних десятилетий XIX в. испытывал параллельное влияние французских и итальянских традиций. 

До наших дней сохранился образец французского адажио начала 1870-х гг. – «Баллада о колосе» в парижской постановке «Коппелии». Это насквозь действенный ансамбль, в ткань которого вплетены лишь отдельные дуэтные фрагменты балерины с партнером. Весьма вероятно, что сходным образом решались адажио в петербургских постановках 1860-х – начала 80-х гг., тем более что автор «Коппелии» А. Сен-Леон десять лет прослужил в Петербурге. 

Итальянское адажио, напротив, было дуэтом по преимуществу. Кавалер поддерживал танцовщицу в pirouette и больших позах, поднимал ее в воздух. Знакомы итальянцам были отдельные силовые приемы – «рыбки» и «откидывания» партнерши на руки партнера.

Новшества быстро усваивались отечественными исполнителями. Например, в 1885 г. Вирджиния Цукки впервые показала в «Тщетной предосторожности» «воздушный полет» на руки П.А. Гердта
. В конце 1880-х гг. аналогичные трюки практиковались уже не только на театральной сцене, но и в школьном репертуаре
. В 1890-х гг. существовал целый комплекс виртуозных для своего времени поддержек. (Их своеобразной «энциклопедией» является номер на музыку «Вальса-каприса» А.Г. Рубинштейна, поставленный Н.Г. Легатом для себя и О.И. Преображенской и заснятый в 1920-х гг. в исполнении Марии Балдиной и Теодора Козлова
.) Все-таки, даже при наличии этих, более сложных, приемов, лексика дуэтного танца конца XIX – начала XX вв. оставалась достаточно ограниченной. Его основой были большие позы (arabesque, attitude, écartée, developpé à la seconde) и вращения с поддержкой за талию, невысокие подъемы и переносы партнерши партнером. Вплоть до 1910-х гг. прыжки в адажио делались самой танцовщицей, лишь позднее кавалер стал «подбрасывать и ловить»
 ее. 

Ограниченность ресурсов дуэтного танца, по-видимому, ощущалась самими балетмейстерами, старавшимися разными путями уводить адажио от формы «чистого» дуэта. В спектаклях 1890-х – начала 1900-х гг. парные классические танцы встречались не часто. Обычно к героям присоединялся антураж – кордебалет, солисты или дополнительные пары, чье участие позволяло строить хореографию на смене групп. Или же партнером балерины, «помогавшим», а то и вовсе заменявшим героя, выступал другой персонаж, партию которого исполнял танцовщик-виртуоз деми-классического плана. Его включение в ансамбль давало возможность насытить мужскую партию собственным танцевальным содержанием
. Порой же в дуэт вносилось действенное начало. У М.И. Петипа отдельные мимические реплики героев включало даже свадебное адажио принцессы Авроры и принца Дезире в «Спящей красавице»
. Еще более насыщенными игрой были адажио pas d’action. Для того чтобы сделать действенную линию номера сквозной, в него подчас вводились дополнительные участники
. Им передавались партнерские функции в некоторых поддержках, что в буквальном смысле слова «освобождало руки» герою, позволяя ему актерски взаимодействовать с героиней.

Кордебалетный классический танец на рубеже XIX – XX вв. был, в противоположность сольному и дуэтному, технически не сложен. Акцент в нем переносился с движений на рисунок. Это обстоятельство объяснялось, конечно, менее развитой техникой кордебалета. Но, в то же время, оно вносило в спектакль специфический контраст: виртуозному хореографическому концертированию солистов противопоставлялась намеренно унифицированная, геометрическая образность массы. Т.П. Карсавина вспоминала, что в начале XX в. кордебалетные артисты вставали на сцене плотнее, чем стало принято позднее – так что зритель воспринимал не каждого исполнителя в отдельности, а линию в ее целостности
. Горизонтальный узор таких линий инкрустировался одинаковым реквизитом: гирляндами, букетами и корзинами цветов, жезлами и т. п. Выход в вертикаль давали группы, в которых часть артистов опускалась на колено или ложилась на планшет сцены, а другие поднимались на табуреты. Изобразительное начало в расположении массы отсутствовало. Построения и переходы подчинялись условной геометрии прямых и ломанных линий, полукругов и кругов. Их комбинации достигали подчас большой сложности и изощренности. Авторы «аутентичной» постановки «Корсара» в Большом театре – А.О. Ратманский и Ю.П. Бурлака, сравнивая Grand pas «Оживленный сад» в версии М.И. Петипа с современными редакциями, отмечали: «… если формулировать отличие “Сада” Петипа от того, что мы привыкли видеть, в одной фразе – это более простая хореография и более сложная композиция»
; «… 20-митнутную композицию Петипа построил на 7 простых движениях, а главное – на постепенном освоении пространства, от первого выхода 6 “корифеек” до двух кульминаций»
. Виртуозное умение М.И. Петипа и Л.И. Иванова варьировать рисунок видно по записям массовых номеров в хореографических нотациях
.

Противоречивую картину являл в рассматриваемый период характерный танец. В конце XIX – начале XX вв. на петербургской сцене служил ряд выдающихся артистов данного амплуа. Поляк Феликс Кшесинский и венгр Альфред Бекефи долгие годы были ведущими исполнителями национальных танцев своих стран. Мария Петипа (дочь балетмейстера) с успехом гастролировала в Европе, подчас срывая аплодисменты в той или иной пляске на ее родине (например, в чардаше – в Будапеште
). Сам М.И. Петипа в молодости изучал испанские танцы; в своих мемуарах он не без гордости сообщил, что в опере «Кармен» показал Петербургу подлинное фанданго
. При необходимости балетмейстер специально знакомился с фольклорным материалом. Перед тем, как сочинить лезгинку в опере «Руслан и Людмила», он «попросил одного <…> офицера привести <…> четырех танцоров-черкесов из его полка», и лишь «усвоив их манеру танцевать»
, взялся за постановку. 

В балетных спектаклях подлинности этнографических красок М.И. Петипа предпочитал условную их театрализацию. По воспоминаниям А.В. Ширяева, «… национальные танцы, которые Петипа ставил <…>, имели мало общего с настоящей пляской того или иного народа. Приверженец балетной классики, Петипа шел к характерному танцу от нее же, а не от народных плясок. <…> Самым любимым темпом его был pas de basque, которым определялась большая часть его характерных композиций. Таким образом, как ни блестяще и эффектны были характерные танцы Петипа, их правильнее считать классическими вариациями на ту или другую национальную тему, чем национальными танцами в чисто сценическом смысле»
. О том же писала М.Ф. Кшесинская: «… нас учили, строго говоря, не настоящим испанским танцам, а стилизованным по-балетному»
.

Условность характерных номеров отвечала тем функциям, которые они выполняли в спектаклях рассматриваемого периода. В 1890-х – начале 1900-х гг. национальные танцы практически не использовались для обрисовки couleur locale, как то было в постановках балетмейстеров-романтиков
. Чаще всего они возникали безотносительно к конкретной стране и эпохе, и несли в себе не национальный колорит как таковой, а связанную с ним и нужную в данный момент балетмейстеру палитру настроений
. Это требовало не столько этнографической достоверности, сколько обобщенной передачи «духа» народа.

Задача же обрисовки «местного колорита» решалась в спектаклях 1890-х – начала 1900-х гг. посредством введения салонных танцев, имевших распространение в то время, когда происходило действие балета. Как правило, они воспроизводились в вариантах, близких бытовым
. Кроме того, едва ли не в каждом спектакле номера салонной хореографии использовались как основа для шествий (полонезы) и массовых код (мазурки, галопы, котильон и т.д.). Иногда они выступали средством характеристики эмоционального состояния героя: так, в I-м акте «Волшебного зеркала» горделивое упоение собой королевы, узнавшей, что она – самая прекрасная женщина страны, хореографически выражалось в бравурной мазурке. 

Восстановить облик пантомимных эпизодов в петербургских спектаклях конца XIX в. несопоставимо сложнее, чем танцевальных. До наших дней сохранилось немало материалов, прямо или косвенно зафиксировавших принципы их построения, но заключенные в этих материалах свидетельства складываются в два взаимоисключающих образа.

Балетный театр 1890-х – начала 1900-х гг. еще не знал режиссуры в современном ее понимании. Тщательно выстраивались балетмейстером лишь шествия и группы апофеозов. Остальные мизансцены решались суммарно. «… артисты, статисты смешивались в одну массу, каждый в отдельности создавал свою мимическую роль; даже мы, воспитанницы Театрального училища, были свободны мимировать каждая на свой вкус и умение», – вспоминала Б.Ф. Нижинская
. Более упорядоченной была игра центральных исполнителей. Их персонажи изъяснялись на языке условной жестикуляции. По системе В.И. Степанова подобные диалоги записывались просто словами, но самые слова в данном случае хорошо передают суть происходившего на сцене. Сохранившиеся в записях тексты заполнены стереотипными просьбами, клятвами, признаниями в любви; репликами про то, что происходит «там» и «здесь»; приглашениями к танцу, рассказами про «одну красивую» и «одного благородного». Натуралистические детали и стилизованные жесты в постановках 1890-х – начала 1900-х гг. не использовались. М.И. Петипа позднее критиковал за применение подобных приемов А.А. Горского: профильно-барельефный принцип построения мизансцен в «Дочери фараона» он объяснял заблуждением «невежды и глупца»
; уличную сцену из «Дочери Гудулы», в которой Квазимодо разбивали челюсть, назвал «отвратительной»
. Одним словом, если отталкиваться от приведенных материалов, то пантомиму рассматриваемого периода следует представить как нечто монотонное, однообразное и скучное.

Между тем, пролистав либретто балетов, мы найдем немало описаний эффектных игровых сцен
. В рецензиях и воспоминаниях современников нам встретятся рассуждения о том, что одни артисты обладают, а другие – не обладают мимическим талантом. Однажды академическому балету удалось достигнуть даже определенной «злободневности» – после революции 1905 г. из пролога «Спящей красавицы» убрали момент, в который фея Карабос садится на трон короля, испугавшись параллели с происходившими за стенами театра событиями
. Трудно поверить, что все эти свидетельства относятся к тем шаблонным и, по большей части, мало выразительным мизансценам, которые зафиксированы в нотациях. Остается лишь предположить, что записи передают общее режиссерское решение спектакля, служившее его канвой, а исполнители могли расшивать на ней подробности в меру собственного вкуса и таланта. К подобному предположению подталкивает сохранившееся до наших дней своеобразное аутентичное свидетельство эпохи – кукольный мультфильм «Шутка Арлекина», поставленный и снятый А.В. Ширяевым на материале балета «Миллионы Арлекина». В нем краткие пантомимные диалоги героев перемежаются сочными игровыми деталями, складывающимися в рельефные пластические характеристики персонажей.

Таким образом, петербургский балет 1890-х – начала 1900-х гг. обладал весьма развитым спектром выразительных средств. В рамках классического танца чистота и мягкость пластики, уже на тот момент составлявшая неотъемлемую принадлежность отечественной школы, уживалась с новейшей итальянской виртуозностью. Ее непосредственные образцы явили балерины-гастролерши, но совсем скоро русские исполнительницы также освоили принесенные ими приемы. Поддерживалась практически исчезнувшая на Западе традиция мужского исполнительства. Почти каждый спектакль, наряду с партией главного героя, основанной на пантомиме и полутанцевальной пластике, включал эпизодические роли для солистов-виртуозов. Высока была культура массовых классических номеров. Широко использовались ресурсы характерного и салонного танца.

Внешнее разнообразие выразительных средств сочеталось с внутренним единством. К 1890-м гг. петербургский академический балет окончательно изжил эклектику, присущую постановкам 1860 – 80-х гг. Сложилась стройная система хореографической образности. Ее камертоном выступила условная выразительность классики. На театральную условность и обобщенность был ориентирован характерный танец. Не допускала чрезмерного натурализма пантомима.

В своей совокупности находившиеся в распоряжении балетмейстеров средства хореографии идеально отвечали содержанию создававшихся ими произведений – фантастических сказок, где на пестром, но точно организованном фоне, в пышном обрамлении массы действовали благородные и статные герои, женственные героини, колоритные злодеи, изящные юноши и девушки и декоративные эпизодические персонажи. 

1.4. Форма балетного спектакля.

Высокой условности выразительных средств хореографии конца XIX в. отвечала сложная система принципов построения спектакля. Все балеты, созданные на петербургской сцене в 1890-х – начале 1900-х гг., имели номерную структуру. В них четко разграничивались танцевальные и пантомимные эпизоды. Разделялись композиции, решенные средствами классического, характерного и салонного танца. (Допускалось лишь некоторое их смешение.) Высока была «дискретность» хореографии: формальной законченностью обладал не только каждый отдельный номер, но и часть номера, и даже хореографическая комбинация. Эта особенность постановок позволяла при необходимости заменять одни их фрагменты (от движения и до целого ансамбля), не трогая другие и не нарушая гармонии целого.

Принципы организации «первичных элементов» сценической партитуры были одинаковы для классики, характерного и салонного танца, для сольных, дуэтных и массовых номеров. Музыка разбивалась балетмейстером на отрезки в восемь или 16 тактов (реже – 32 такта). Те, в свою очередь – на короткие двух- и четырехтактные фразы. На первую выделенную фразу ставилась комбинация движений, которая затем повторялась до конца музыкального отрезка, образуя законченную часть номера. Последняя фраза, как правило, не заполнялась движениями, а служила для перехода к следующей части. Некоторые бывшие в ходу комбинации превратились со временем в клише, переносившиеся из одного номера в другой. В сольных вариациях конца XIX в. часто встречались круги и диагонали tours и jeté en tournant. Разделы адажио обычно завершались типовым «хореографическим кадансом»: партнерша шла вперед на pas de bourrée suivi и делала pirouette, партнер поддерживал ее за талию.

В вариации целая часть исполнялась в одном заданном рисунке. На последнюю фразу исполнитель шел или бежал в точку, откуда в следующей части начиналось движение по другой траектории с новыми pas. Существовали и слитные рисунки, не требовавшие нетанцевальных переходов. География перемещений танцовщика слагалась из параллельных и перпендикулярных рампе прямых линий, диагоналей, ломанных «зигзагов», кругов. Порой их строгая геометрическая упорядоченность нарушалась: в женские соло балетмейстеры вводили извилистые «дорожки» pas de bourrée suivi
.Танец словно высвобождался ненадолго из «корсета» четко распланированной формы. Артистка, влекомая музыкой, медленно «плыла» по сцене на пальцах. Сомнамбулическая отстраненность подобных «дорожек» стала образной основой одного из шедевров М.И. Петипа – фортепианной вариации Раймонды в Grand pas hongrois. Количество частей соло не регламентировалось и бывало различным. Формальная их смена не обязательно подразумевала содержательный контраст. Несколько частей подряд, и даже вся вариация могла развивать один образ и одно настроение. (Таковы, например, вариации первых пяти фей в прологе «Спящей красавицы»). 

В массовых номерах хореография каждой части разворачивалась в рамках одной группы. Затем следовало перестроение, либо к ансамблю присоединялись новые участники. 

Свободнее развивалась форма дуэтного адажио. Танцевальные периоды в нем достигали большой протяженности. Рисунок дуэтов тяготел к центру сцены.

Форма характерных и салонных танцев подчинялась в основе своей тем же принципам, какие действовали в классике, но на их композицию влияли также их бытовые прототипы. Они диктовали особенности рисунка, взаимодействия солистов и массы, темпо-ритмическое соотношение частей (например, в чардаше).

Классические номера подчас располагались в спектакле обособленно, но чаще входили в состав многочастных ансамблей: pas d’action и pas classique. В постановках 1890-х – начала 1900-х гг. окончательно закрепилась каноническая структура таких ансамблей. Их открывало совместное выступление всех участников – антре и/или адажио. Далее шли групповые или сольные вариации. Как правило, их исполняли те же артисты, которые были задействованы в начальных массовых частях, но случались и исключения. Отдельные соло могли поручаться «новым» танцовщикам, не появлявшимся в композиции до и после этого
, или же, напротив, кто-то из уже представленных публике участников не имел сольного выступления
. Порой в вариациях нарушалась наметившаяся в антре и адажио иерархия исполнителей
. В ансамблях, где, наряду с солистами, были задействованы большие группы корифеев и кордебалета, перед вариациями для них иногда вставлялся массовый номер в быстром темпе. То есть, этот второй большой раздел формы оставался наименее регламентированным ее участком. Здесь балетмейстер пользовался известной свободой, позволявшей разнообразить типовую схему, индивидуализировать структуру. Лишь одно правило соблюдалось непреложно: если во главе композиции стояла протагонистка, ее вариация шла последней. Завершала форму кода. В ней вновь, чаще всего, в «обратном» иерархическом порядке, начиная с «низшего звена», появлялись участвовавшие в ансамбле исполнители. Серия небольших «морсо» приводила к общему финалу. 

Подобная последовательность частей отвечала логике развития хореографической мысли. В антре и адажио присутствие на сцене нескольких исполнителей и сравнительная ограниченность ресурсов дуэтного танца ставили определенный предел лексический насыщенности хореографии. Потому эти части лучше всего подходили для экспонирования лейтдвижений и основных пластических тем. В pas d’action именно они раскрывали лежащую в основе ансамбля драматическую ситуацию. В вариациях балетмейстер получал в распоряжение виртуозную технику солистов и всю сценическую площадку. Это позволяло свободно развернуть рисунок танца, показать ранее заданный пластический материал в развитии. Соответственно, они выполняли функцию разработочного раздела формы. Кода давала возможность подвести итог всему предшествующему развитию танцевальных тем, логично завершить его.

Классические ансамбли, характерные и салонные pas могли возникать по ходу действия спектакля по отдельности, а могли складываться в более или менее протяженные дивертисменты. В постановках М.И. Петипа и Л.И. Иванова 1890-х – начала 1900-х гг. дивертисменты не сводились к простой последовательности нескольких танцев, а представляли собой цельные хореографические сюиты. Внешне их части связывались принадлежностью к определенной стране и эпохе, либо какой-то единой темой
. Внутренняя организованность достигалась продуманным соотнесением темпо-ритма номеров, их эмоциональной окраски, чередованием классического, характерного и салонного танца, выступлений солистов, групп и кордебалета, взрослых артистов и воспитанников. Последний номер мог объединять всех участников в общую коду. Обладавшие собственными сюжетами дивертисменты порой растягивались целый акт и разрастались до масштабов «балета в балете»
. 

Композиция же всего спектакля определялась структурой балеринской партии. Как уже отмечалось, главные героини постановок конца XIX в. действовали преимущественно в сфере классического танца. Соответственно, номера с их участием служили опорными точками хореографической драматургии. В лучших балетах рассматриваемого периода – «Спящей красавице», «Раймонде», «Лебедином озере», а также в «Золушке» и в «Волшебном зеркале» – эти номера естественным образом возникали по ходу развития сценических событий как их лирические и драматические кульминации. В них раскрывались новые грани центрального женского образа, поворотные моменты во взаимоотношениях персонажей. Но иногда выступления балерины вводились в очередной акт спектакля искусственно, помимо сюжетной логики или даже вопреки ей. Так, например, в «Щелкунчик», где роль Клары играла воспитанница Училища, была специально введена балеринская партия феи Драже, танцевавшей во II-м акте Pas de deux с принцем Коклюшем. Во 2-й картине III-го акта «Синей бороды» Изора выступала с безымянным солистом в Pas de deux électrique. В 3-ей картине II-го акта «Волшебного зеркала» гномы просили забредшую к ним принцессу протанцевать вариацию, на что она соглашалась. Предел условности был достигнут в «Привале кавалерии» – балете, сочиненном М.И. Петипа для своей дочери Марии. Под конец нехитрой водевильной истории главная героиня, получившая имя первой исполнительницы, соединялась со своим возлюбленным Пьером. Счастливую развязку венчал традиционный дивертисмент, включавший классическое Grand pas. Характерная танцовщица Мария Петипа не принимала участия в этом ансамбле. Вместо нее с героем танцевала Пьерина Леньяни, игравшая роль соперничавшей с Марией Терезы
. 

В некоторых постановках, наряду с главной, существовала вторая женская партия – классическая (как фея Сирени в «Спящей красавице», Пьеретта в «Миллионах Арлекина») или характерная (как Сигала в «Калькабрино», Мария в «Привале кавалерии», королева в «Волшебном зеркале»). Эти героини имели собственное танцевальное пространство, подчас не менее значимое для архитектоники целого, чем номера балерины (таково, например, Grand pas d’ensamble фей в прологе «Спящей красавицы»). 

Иногда балерину сопровождали на протяжении большей части спектакля «спутники», также имевшие развитые партии (две сестры Сандрильоны в «Золушке», сестра Изоры Анна в «Синей бороде», Генриэтта, Клеманс, Бернар де Вантадур и Беранже в «Раймонде»). Безымянные подруги, друзья и наперсницы включались в отдельные ансамбли. 

Вокруг танцев центральных персонажей группировались остальные номера и дивертисменты, а также действенные игровые сцены. Их расположение не подчинялось каким-то формальным правилам; балетмейстерами соблюдалось лишь определенная соразмерность частей спектакля и пропорциональное распределение между ними хореографического материала. Эта соразмерность достигалась различными путями. В большинстве постановок рассматриваемого периода («Спящая красавица», «Калькабрино», «Золушка», «Синяя борода», «Дочь микадо», «Раймонда») танцевальные и пантомимные эпизоды распределялись более или менее равномерно по всем актам балета. В «Щелкунчике» и «Миллионах Арлекина» I-й акт посвящался развитию сюжета, а II-й отдавался под дивертисмент. В «Волшебном зеркале» действенные и танцевальные картины чередовались. I-й акт изображал праздник в честь Дня Рождения королевы: пейзане и пейзанки танцевали Вальс, в дивертисменте выступали продавцы кружев и камней; в классическом Pas d’action знакомились принц и принцесса. Во II-м акте показывалось, как няня принцессы по приказу королевы заводит свою подопечную в лес и оставляет ее там; как принцесса попадает к гномам; как королева, переодевшись нищенкой, дарит принцессе отравленное яблоко, от которого та умирает. Преобладала пантомима. В III-м акте принц, странствующий в поисках пропавшей невесты, засыпал в лесу и видел принцессу в образе падающей звезды. Сцена сна включала два развернутых классических ансамбля. В IV-м акте было две картины: в 1-й разыгрывалась развязка истории – пробуждение принцессы, безумие и смерть разоблаченной злодейки-королевы; 2-ю занимал свадебный дивертисмент
.

Таким образом, в петербургских постановках 1890-х – начала 1900-х гг. окончательно сложилась форма grand spectacle XIX в. Она явилась итогом длинной череды творческих поисков, начатых еще балетмейстерами-романтиками, продолженных в 1860-х – 80-х гг. А. Сен-Леоном и самим М.И. Петипа. В рассматриваемый период кристаллизовались основные структуры «большого спектакля», сложились принципы композиции, позволявшие выстраивать из существовавших выразительных средств хореографии законченные номера, а их, в свою очередь, соединять в сложнейшие сценические партитуры, при всей масштабности идеально выверенные в своих пропорциях. Эти структуры и принципы, с одной стороны, имели характер не писаной нормы, служили основой для всех создававшихся в рассматриваемый период произведений, накладывали отпечаток на их форму. С другой стороны, они все же обладали достаточной гибкостью, чтобы позволить балетмейстерам разнообразить свои работы, не повторять из раза в раз одну и ту же композицию целого.

Итак, конец XIX в. явился во многом уникальным периодом в истории петербургского императорского балета. Крайне благоприятные материальные условия, покровительство балету Директора Императорских театров, работа двух выдающихся балетмейстеров и целой плеяды исполнителей, новая техника классического танца и содержательная симфоническая музыка привели к формированию целостной театральной поэтики. Определился круг тем и сюжетов, наиболее подходящих для балетного спектакля. Установились принципы их разработки в либретто. Была выработана устойчивая система выразительных средств хореографии и сферы их применения в постановках. Сложились принципы формальной организации хореографического материала на всех уровнях спектакля – начиная от отдельной танцевальной фразы и заканчивая балетом в целом. 

В историческом аспекте нормы поэтики балетного академизма конца XIX в. были неразрывно связаны со всей предшествующей традицией, с исканиями и достижениями хореографов предшествующих десятилетий. В то же время, они принадлежали именно своей эпохе, выражали ее эстетические установки, откликались на ее духовные запросы. Это определило естественные временные рамки рассматриваемого периода – в начале XX в., с наступлением Серебряного века русской культуры, начался закономерный закат академической традиции, давшей еще несколько значительных произведений, и, затем, уступившей место новым художественным течениям в хореографии.

Глава вторая. «Лебединое озеро» в Петербурге. История создания спектакля. Театральная редакция 1895 г.

2.1. «Лебединое озеро» в Петербурге. История создания спектакля 1895 г. Характер соавторства М.И. Петипа и Л.И. Иванова.

Свой первый балет П.И. Чайковский писал по заказу московской конторы дирекции Императорских театров. В Москве, в Большом театре 20 февраля 1877 г. состоялась его премьера (в постановке В. Рейзингера). Уже в рецензии на одно из первых представлений друг композитора – музыкальный критик Г. Ларош – настойчиво проводил мысль о необходимости постановки «Лебединого озера» в Петербурге
. Первые шаги к практическому воплощению этой идеи были предприняты девять лет спустя. 

26 марта 1886 г. издатель и друг П.И. Чайковского П.И. Юргенсон в писал находившемуся тогда в Тифлисе композитору: «Сейчас был у меня Альтани. Он или Пчельников получили частное письмо от Всеволожского, в котором тот просит достать ему от меня партитуру и голоса одного акта из твоего балета. Далее просит, чтобы этот акт был указан тобою. Он хочет один акт из балета летом в Красном селе перед государем дать и, понятно, желает дать лучший из актов. Я указал на акт с бурей [четвертая картина – А.Г.], а ты?»
 П.И. Чайковский в ответном письме отверг выбор издателя, сказав, что ставить необходимо второе действие – «лучшее во всех отношениях» 
. 

Начинание И.А. Всеволожского, возможно, явилось следствием огромного успеха петербургской премьеры «Евгений Онегина» (19 октября 1884 г.)
. Популярность оперы у публики, в том числе – у членов императорской семьи могло навести Директора на мысль привлечь композитора к работе над балетом. 

Практических результатов замысел И.А. Всеволожского не имел. Нет никаких документальных сведений о том, что какой-либо акт из «Лебединого озера» был поставлен в Красном селе в летний сезон 1886 г. или позднее. Красносельский спектакль не упомянут в «Ежегоднике императорских театров», где всегда помещались краткие справки о предшествующих постановках возвращаемых на сцену произведений
. Ничего не сообщили о нем в своих книгах петербургские балетоманы, хотя репертуар летних сцен освещен ими достаточно подробно. Правда, Ю.И. Слонимский в монографии 1962 г. «“Лебединое озеро” П.И. Чайковского» привел (со ссылкой «слышанные в юности» рассказы старейших артистов петербургского балета) сообщение о том, будто второй акт «Лебединого озера» был поставлен в конце 1880-х или в начале 1890-х гг. на одном из островов Царского села или Петергофа.
 Но эти сведения не выдерживают критической проверки. Помимо отмеченного отсутствия информации у современников предполагаемого спектакля, следует обратить внимание на крайне специфические обстоятельства появления этих данных у Ю.И. Слонимского. В монографии 1956 г. «П.И. Чайковский и балетный театр его времени» их еще нет – следовательно, автор вспомнил о них позднее, спустя несколько десятилетий после получения им сведений. Сами сведения, в свою очередь, были получены не ранее конца 1910-х – начала 1920-х гг., когда юный Ю.И. Слонимский вошел в петроградский балетный мир, т. е. от предполагаемой даты спектакля их отделяло тоже несколько десятилетий. При таком двойном разрыве во времени могло произойти непроизвольное искажение информации. Вполне вероятно, что в действительности речь шла об одном из двух парадных представлений фрагментов «Лебединого озера», состоявшихся в 1902 г.: 9 мая в Китайском театре Царского села шел 2-й акт
; 19 августа в Петергофе – 2-я картина
. В обоих случаях с приводимыми Ю.И. Слонимским данными совпадает упомянутое место и «порядковый номер» показанного фрагмента (путаница акта и картины могла возникнуть из различных разбивок в авторской редакции и постановке М.И. Петипа – Л.И. Иванова). Скорее всего, сам Ю.И. Слонимский или сообщивший ему сведения артист ошибочно перенесли спектакль на десятилетие раньше.

Вся совокупность существующих данных, на наш взгляд, позволяет утверждать, что до 1894 г. «Лебединое озеро» не появлялось на петербургской сцене ни полностью, ни в отрывках. Вполне вероятно, что «роковую» роль в его судьбе сыграла рекомендация П.И. Юргенсона. Трудно представить себе более неудачный выбор фрагмента, чем четвертый акт. Практически не содержавший танцев, но включавший много пантомимы и требовавший сложной монтировки, он был бы просто непонятен в отрыве от целого произведения. Кроме того, его структура меньше всего отвечала театральной поэтике петербургского балета – не случайно впоследствии, при постановке спектакля, именно музыка последней картины подверглась наиболее существенным переделкам. 

После весны 1886 г. к мысли о «Лебедином озере» в течение какого-то времени не возвращались .Сотрудничество П.И. Чайковского с петербургским балетом наладилось на почве других проектов. Осенью 1886 г. началась подготовительная работа над «Ундиной» (либретто должен был писать брат композитора Модест Ильич) Затем, после признания негодными его сценарных планов, над «Спящей красавицей» 
.

Идея показать «Лебединое озеро» в Петербурге вновь возникла в начале 1890-х гг. Вопрос о постановке был решен не позднее 1892 г. – к этому времени относятся эскизы костюмов девушки-лебедя и Одиллии, выполненные художником петербургских театров Е.П. Пономаревым
. 

Информацию о том, как и когда именно началась работа над новой редакцией произведения, можно извлечь из мемуаров М.И. Петипа и Р.Е. Дриго. 

Балетмейстер приписывал инициативу возрождения первого балета П.И. Чайковского себе: «Балет “Лебединое озеро” был впервые поставлен в Москве и никакого успеха там не имел. Узнав об этом, я поехал к директору и сказал ему, что не могу допустить, чтоб музыка Чайковского была плоха, чтоб его произведение не имело никакого успеха … Я просил директора разрешить мне воспользоваться произведением Чайковского и, использовав сюжет по-своему, поставить балет в Петербурге. Г-н Всеволожский сейчас же со мной согласился, мы обратились к Чайковскому, и “Лебединое озеро” прошло у нас с громадным успехом»
. Далее М.И. Петипа описывает, как доволен новой версией балета остался композитор. Эта явная ошибка служила поводом ставить под сомнение весь эпизод мемуаров. Однако факт создания в 1892 г. первых эскизов к будущему спектаклю заставляет отнестись к воспоминаниям балетмейстера с большим доверием.

К приведенному рассказу М.И. Петипа примыкают фрагменты из воспоминаний Р.Е. Дриго. С П.И. Чайковским он познакомился в пору создания «Спящей красавицы». Между двумя музыкантами сложилась профессиональная дружба, среди обсуждавшихся ими в личных беседах тем было и «Лебединое озеро». «Еще при жизни композитора я знал об его неудовлетворенности инструментовкой этого балета и о том, что он собирался сам этим заняться …»
, – вспоминал Р.Е. Дриго. Это намерение, в принципе, могло возникнуть у П.И. Чайковского безотносительно планировавшейся постановки – свои работы он переделывал не раз. Однако далее Р.Е. Дриго сообщает, что впоследствии ему самому пришлось инструментовать ряд фрагментов балета для спектакля 1895 г.
 Это обстоятельство дает нам право предположить, что новая инструментовка изначально задумывалась в связи возобновлением «Лебединого озера» в переработанной редакции. 

По смыслу описанных в них событий воспоминания Р.Е. Дриго следует датировать временем не ранее конца 1888 – 89 гг. (когда шла работа над «Спящей красавицей»). Рассказ М.И. Петипа указывает ту же или еще более позднюю дату. Фраза «не могу допустить, чтоб музыка Чайковского была плоха» подразумевает близкое знакомство с балетными партитурами композитора, как минимум, со «Спящей красавицей». Вероятнее же всего, что вопрос о «Лебедином озере» решился в конце 1891 г. или в 1892 г., после того, как был закончен «Щелкунчик». Замысел этого балета возник у И.А. Всеволожского сразу же после премьеры «Спящей красавицы»
, и едва ли параллельно с ним в Петербурге готовили к постановке еще одно балетное произведение П.И. Чайковского.

Работа над новой музыкальной редакцией «Лебединого озера» началась не позднее 1893 г. В спектакле в качестве вставных номеров М.И. Петипа и Л.И. Иванов использовались три фортепианные пьесы из оп. 72, сочиненного П.И. Чайковским весной 1893 г. Существует ряд надежных свидетельств тому, что они были включены в партитуру с согласия автора. П.И. Юргенсон издал их с подзаголовком «”Номера, вставленные в балет самим автором (оркестровка Р. Дриго)»
. Брат композитора – Модест Ильич – включил их под этой же маркой в «Полный каталог сочинений П. Чайковского», помещенный в приложении к третьему тому биографии композитора
. Вошли они также в приложение к клавиру балета Э.Л. Лангера
. 

Одна из вставленных пьес («Шалунья») послужила в спектакле 1895 г. для женской вариации в Pas d’action третьей картины – ансамбле, поставленном на музыку Pas de deux из первого акта авторской редакции партитуры. Поскольку вставная вариация вряд ли подбиралась раньше, чем определился музыкальный материал номера в целом, следует предположить, что перемещение Pas de deux также было согласовано с композитором.

Возможно, что этим «прижизненная» часть редактуры балета ограничилась. Его петербургская премьера, по-видимому, с самого начала планировалась на сезон 1894/95 гг. (Во всяком случае, эти сроки фигурируют в рапорте, поданном И.А. Всеволожским Министру двора осенью 1893 г.
) Соответственно, в 1892-93 гг. не было необходимости спешить с переделкой его музыки.

Поворотным моментом в истории петербургского спектакля стала безвременная смерть П.И. Чайковского 25 октября 1893 г. Императорские театры почтили память композитора концертом, составленным из его оперных, балетных и симфонических произведений. Уже 19 ноября И.А. Всеволожский подал упоминавшийся рапорт с планируемой программой концерта. В качестве балетного отделения в ней значился второй акт «Лебединого озера»
. Вскоре после этого сообщения о предстоящем концерте начали появляться в прессе. Информация пересказывалась неточно – под пером журналистов постановка второго акта неизменно «превращалась» в постановку целого спектакля
. В.М. Красовская, основываясь на печатных текстах, выдвинула гипотезу о том, что Дирекция планировала включить в мемориальный концерт полный балет, и лишь медлительность Л.И. Иванова в работе вынудила ограничиться одной картиной
. Содержание рапорта И.А. Всеволожского, опубликованного Р.Дж. Уайли, опровергает ее предположение. (Справедливости ради нужно отметить позднее и сама В.М. Красовская высказывала эту мысль осторожнее. Если 1964 г. она писала о том, что М.И. Петипа не дал Л.И. Иванову поставить «Лебединое озеро» целиком – «пришел больной, посмотрел лебедей, помрачнел и объявил, что крестьянский вальс и праздник во дворце поставит сам»
, то в 1989 г. та же мысль излагалась уже иначе: «Петипа отдал Иванову лебединые акты, себе же взял бал во дворце»
). 

На деле «передача» «лебединых» картин Л.И. Иванову произошла в силу случайных обстоятельств. Зимой 1893-94 гг. М.И. Петипа серьезно болел и не мог заниматься постановочной работой. Поэтому сочинение хореографии для мемориального концерта было поручено второму балетмейстеру
. (Вероятно, именно Л.И. Иванову, а не Э.Ц. Чекетти из-за того, что последний в декабре-январе занимался возобновлениями «Катарины» и «Коппелии»
). Так волей случая родился один из шедевров русского балета конца XIX в. Можно не сомневаться: дойди до второй картины очередь годом позже, ее поставил бы себе М.И. Петипа, и хореография лебединых танцев была бы совершенно другой.

Концерт «В память Чайковского» состоялся в Мариинском театре 17 февраля 1894 г. В его балетном отделении участвовали лучшие силы труппы: партию Одетты исполнила недавно принятая на службу итальянка Пьерина Леньяни, роль принца Зигфрида играл Павел Гердт, Бенно, друга принца – Александр Облаков. Опубликованная в «Ежегоднике императорских театров» на сезон 1893/94 гг. программа концерта показывает, что структура второго акта «Лебединого озера» к этому времени уже приобрела тот вид, какой она имела в показанной через год полной постановке балета
 – т. е., работа по редактированию партитуры продолжалась. В то же время, наименование «второй акт» (а не картина) свидетельствует о том, что решение о соединении двух первых картин в одно действие еще не было принято.

Подготовка петербургского спектакля активизировалась летом 1894 г., когда к своим обязанностям балетмейстера вернулся выздоровевший М.И. Петипа. Одновременно в дело включился Модест Ильич Чайковский. В августе он обратился к И.А. Всеволожскому с письмом, в котором предлагал свои услуги по переработке сценария и просил о вознаграждении наследников умершего композитора. 17 августа И.А. Всеволожский ответил ему согласием. Он писал: «Жду с нетерпением присылку переделанного либретто балета … Нельзя заказывать декораций, пока не решим сюжет, а время не терпит»
. Далее следовал ряд рекомендаций по поводу перемен в действии. 26 августа, после получения нового либретто, И.А. Всеволожский сообщил М.И. Чайковскому, что «… передал [либретто – А.Г.] Иванову для переговоров с Дриго. Я полагаю, что Петипа, который теперь смотрит молодцом, будет главным руководителем в постановке балета»
. Известно также письмо Р.Е. Дриго М.И. Чайковскому 16 августа 1894 г., в котором капельмейстер рассказывал о происходящем в театре: «… по сей день не было никаких репетиций. Наши друзья Лев Иванов и Петипа еще отсутствуют в Петербурге, но я надеюсь, что скоро большая машина балета придет в движение. Тотчас же по получении новой программы <…> я займусь, по договоренности с Ивановым и Петипа, установлением порядка музыкальных номеров …»
.

Опубликовавший процитированные документы Ю.И. Слонимский трактовал их в том смысле, что только летом 1894 г., уже после премьеры второго акта, было решено поставить полное «Лебединое озеро»
. Этот вывод опровергается всей совокупностью приведенных выше данных. Кроме того, объективно он не следует и из приведенных писем. Так, соображения о переделке сценария, высказанные И.А. Всеволожским, свидетельствуют о том, что новый сюжет обдумывался в Петербурге и раньше. Слова Р.Е. Дриго об «установлении порядка номеров» можно понимать лишь ограничительно – ведь ряд решений (вставка фортепианных пьес, а также, скорее всего, перенос Pas de deux) был принят еще при жизни П.И. Чайковского, а новая редакция второй картины была готова в феврале 1894 г. В августе – сентябре речь могла идти лишь о частных моментах структуры балета, например, о последовательности дивертисментных танцев в первой и третьей картинах. (Композиция бального дивертисмента действительно неоднократно пересматривалась М.И. Петипа, в набросках отражено несколько ее вариантов.) Наконец, репетиции «Лебединого озера» и не должны были начаться в августе 1894 г. Перед премьерой балета П.И. Чайковского петербургской труппе предстояла работа над возобновлением «Тщетной предосторожности» для дебюта Г. Гаттенберг (первое представление – 25 сентября
). «Лебединое озеро» могло попасть на сцену не раньше середины сезона. Разучивание нового спектакля, по свидетельству А.В. Ширяев, занимало в те годы примерно два – два с половиной месяца
, соответственно, работать над ним летом вовсе не требовалось.

Премьера возобновленного «Лебединого озера» состоялась в Мариинском театре 5 января 1895 г. – в полном согласии со сроками, известными из рапорта И.А. Всеволожского. Хореографию сочинили М.И. Петипа и Л.И. Иванову. Музыкальную редакцию партитуре подготовил Р.Е. Дриго, он же дирижировал спектаклем. В партиях Одетты и Зигфрида вновь появились П. Леньяни и П.А. Гердт. Роль злого гения фон-Ротбардта играл А.Д. Булгаков
. Декорации были написаны М.И. Бочаровым (вторая и четвертая картины, апофеоз, а также эскиз декорации для первой картины), Г. Левотом (третья картина), И.П. Андреевым (декорация первой картины по эскизу М.И Бочарова); эскизы костюмов – Е.П. Пономаревым
. 

Формально авторство хореографии распределялось следующим образом: Л.И. Иванову принадлежала постановка второй и четвертой картин, венецианского и венгерского танцев в третьей картине. М.И. Петипа – всех остальных номеров третьей картины и первой картины
. 

На деле, однако, соотношение сделанного каждым из балетмейстеров было сложнее. М.И. Петипа разработал подробный план четвертой картины: наметил последовательность сценических событий, контуры мизансцен, состав участников танцевальных ансамблей (в том числе, придумал включить в них восьмерку черных лебедей»
. Все это было, хотя и не полностью, использовано Л.И. Ивановым. Также Л.И. Иванов сохранил предложенную М.И. Петипа идею поставить чардаш для пары солистов и восьми пар кордебалета
. (Задумки М.И. Петипа относительно венецианского танца реализованы не были). 

А.В. Ширяев высказал предположение, что Л.И. Иванов мог также брать консультации у М.И. Петипа, сочиняя вторую картину
. До настоящего времени подтверждением мысли А.В. Ширяева служил ряд зарисовок танцевальных групп, находящихся среди набросков М.И. Петипа к «Лебединому озеру» и не подписанных балетмейстером. В сборнике «Мариус Петипа. Материалы. Воспоминания. Статьи» эти группы были отнесены ко второй картине
. Позже с такой их атрибуцией согласился Р.Дж. Уайли
. Обращение автора диссертации к архивному оригиналу упомянутых зарисовок
, заставило усомниться в правильности дававшейся им интерпретации. Неподписанный рисунок с женскими группами находится на одном листе с другой зарисовкой. Сопровождающие ее ремарки однозначно свидетельствуют, что перед нами предварительная, неосуществленная в спектакле разметка групп Valse champêtre первой картины. (Так она подана и в сборнике 1971 г. 
) Сопоставление набросков к вальсу и неподписанных групп показывает их содержательное единство. Неподписанные группы намечают перестроения шестнадцати танцовщиц; в «вальсовых» группах к ним присоединяются четыре солистки (столько же участниц будет в окончательном варианте номера). Зачеркнута разводка двадцати четырех артисток (такое количество пейзанок в вальсе М.И. Петипа рассматривал как альтернативу шестнадцати). Перекликаются сами зафиксированные рисунки. Неподписанная группа под заголовком «№ 1» изображает восемь пар кордебалета, выстроившихся в колонну у левых кулис. Это никак не может относиться к первому танцевальному номеру второй картины (Scéne dansante – встреча Одетты и Зигфрида), но вполне вписывается в рисунок кордебалетного вальса (подобная расстановка четырех, а не восьми пар пейзан с каждой стороны сцены существовала у М.И. Петипа в «Лебедином озере»). Все отмеченные особенности, на наш взгляд, позволяют связать спорные наброски с Valse champêtre, а не с танцами лебедей. То есть, документов, позволяющих предполагать, что М.И. Петипа когда-либо занимался разработкой хореографии второй картины, на сегодняшний день неизвестно.

Это обстоятельство, однако, не должно служить основой для умаления вклада балетмейстера в петербургскую постановку
. Именно М.И. Петипа принадлежала инициатива возвращения балета на сцену; именно он сформировал спектакль как целое; был, выражаясь современным языком, его художественным руководителем, режиссером и автором общей постановочной концепции. Сама хореографическая и театральная поэтика академизма, которая сделала возможным новаторское прочтение музыки П.И. Чайковского (в том числе – второй картины) явилась во многом результатом поисков и достижений М.И. Петипа. Нормы этой поэтики служили незыблемой основой работ Л.И. Иванова, что и открыло путь к союзу творческому союзу двух гениальных балетмейстеров в «Лебедином озере». 

Таким образом, проанализировав различные материалы, относящиеся к истории постановки «Лебединого озера» в Петербурге, можно выделить три этапа в подготовке спектакля:

Первый из них охватил время с конца 1880-х гг. по 1893 г. В эти годы возникает идея возобновить балет в новом варианте. Начинается, при участии композитора и под руководством М.И. Петипа, переработка музыкального материала. Создаются некоторые эскизы костюмов. 

Второй этап (с осени 1893 г. по весну 1894 г.) – время постановки «лебединой» картины для концерта памяти П.И. Чайковского. Р.Е. Дриго создал новую музыкальную редакцию этой картины. Автором хореографии в силу болезни М.И. Петипа выступил Л.И. Иванов. 

На третьем этапе (лето – зима 1894 г.) работа над возобновлением балета вступила в завершающую стадию. М.И. Чайковский пересмотрел текст либретто. Р.Е. Дриго закончил редактирование партитуры. Выздоровевший М.И. Петипа включился в постановку как соавтор хореографии и фактический художественный руководитель проекта. 

2.2. Сравнительный анализ авторской редакции балета и театральной редакции 1895 г.

Постановка «Лебединого озера» в Петербурге потребовала переработки оригинальных либретто и партитуры. Однако не музыка и сюжет как таковые, а хореографическая драматургия стала реальным объектом редактуры; и не М.И. Чайковский и Р.Е. Дриго, а занимавшийся подготовкой спектакля М.И. Петипа выступил инициатором переделок. Его вмешательство в авторскую музыкальную редакцию балета имело определенный резон. С одной стороны, предложенные балетмейстером «улучшения исправляли не музыку Чайковского, а сценарный план Бегичева и Рейзингера, согласно которому Чайковский сочинял музыку»
. С другой стороны, они были призваны привести структуру «Лебединого озера» в соответствие с принципами построения спектакля, сложившимися в практике петербургской сцены 1890-х гг., то есть, являлись даже не «улучшениями», а теми необходимыми мерами, без которых возобновление балета просто не состоялось бы.

Композиция сценического действия, закрепленная в партитуре П.И. Чайковского, отражала нормы поэтики балетного театра 1870-х гг., притом не в лучших ее образцах. (С композитором работал мало талантливый балетмейстер В. Рейзингер). Сюжет балета был развернут крайне невнятно. Только из либретто зритель мог узнать «биографию» доброй феи Одетты. Главный отрицательный персонаж – мачеха-сова, мечтающая погубить героиню – фигурировала лишь в виде бутафорской птицы. Два других злодея – Одиллия, заставляющая героя изменить клятве верности, и ее отец фон Ротбардт – появлялись «ниоткуда» на балу третьего акта, действовали без всякой мотивировки и точно так же «в никуда» исчезали. Подлинным содержанием спектакля являлась последовательность трех дивертисментов: пейзанского в первом акте, «белого» классического – во втором, «разнохарактерного», объединявшего гротесковые, бальные, классические и народно-сценические номера – в третьем. Четвертый акт повода для дивертисмента не давал, потому в нем композиция балета «проседала», сбиваясь на пантомимное иллюстрирование невразумительно выстроенных событий: Одетта отвергала изменившего ей Зигфрида, тот силой хотел удержать возлюбленную и срывал корону, защищавшую ее от злой мачехи; озеро выходило из берегов; герои тонули в разбушевавшихся водах
. 

П.И. Чайковский силой своего таланта поднял и облагородил предложенную В. Рейзингером схему. Под его пером первый акт обрел внутреннюю логику, основанную на постепенном восхождении от скромного лирического вальса – через Pas de trois и Pas de deux – к торжественному блестящему полонезу. Череда танцев на балу третьего акта, переливаясь различными красками, создавала образ круговерти земных наваждений. Жемчужинами русской симфонической музыки стали «лебединые» сцены – лирические во втором акте и драматические, поднимающиеся до высокого трагизма – в четвертом. Партитура балета в авторской редакции несла собственное, чисто музыкальное, содержание. Ее центральным конфликтом было противостояние миров – реальности, воплощенной в двух «дворцовых» картинах, и идеала, явленного в волшебных сценах на озере. (Романтическая природа этого конфликта и его развитие подробно проанализированы Б.В. Асафьевым
 и Ю.И. Слонимским
).

При всех неоспоримых достоинствах музыка П.И. Чайковского закономерно отразила изъяны композиционного замысла балетмейстера. В ней отсутствовали номера, позволяющие последовательно развернуть сюжет в танце (их не требовал В. Рейзингер). Не имели сколько-нибудь ясной музыкальной характеристики отрицательные персонажи (поскольку они практически не участвовали в действии, да и сами их образы – невнятные и блеклые – едва ли могли разбудить творческую фантазию композитора). Но, пожалуй, главным «камнем преткновения» в 1890-х гг. должна была стать закрепленная в авторской редакции структура центральной женской партии. У П.И. Чайковского Одетта выступала во втором акте в «Танцах лебедей». Одиллия участвовала на балу третьего акта в Pas de six – ансамбле менее масштабном и, к тому же, сдвинутом к периферии сценического действия, центральное место в котором занимал национально-характерный дивертисмент. В четвертом акте танцев Одетты не было совсем.

М.И. Петипа взялся за переработку балеринской партии на раннем этапе подготовке спектакля. Две из трех согласованных им с П.И. Чайковским (то есть, сделанных в 1893 г.) музыкальных вставок касались партии Одетты – Одиллии. В конечном итоге, в театральной редакции 1895 г. каждое действие включало развернутую классическую композицию с участием балерины, являвшуюся лирико-драматической кульминацией акта. 

Музыкальным материалом для первой такой композиции (встречи Одетты и Зигфрида) послужили «Танцы лебедей». В театральной редакции 1895 г. они сохранились на прежнем месте, во второй картине. Изменен был лишь порядок расположения отдельных эпизодов внутри сюиты. 

В авторской редакции структура «Танцев лебедей» выглядела следующим образом: Tempo di valse (по характеру музыки – массовый номер) – Moderato assai (по авторской ремарке, соло Одетты) – Tempo di valse (по авторской ремарке, танец лебедей) – Allegro moderato (по характеру музыки – выступление группы танцовщиц либо кордебалета) – Pas d’action (развернутое Andante и небольшое Allegro, по авторской ремарке – дуэт Одетты и Зигфрида) – общий танец, tempo di valse – coda
. 

Композиционно «Танцы лебедей» у П.И. Чайковского распадались на два раздела. Первый (четыре начальных номера) давал экспозицию волшебного мира обитательниц озера – им предназначался ряд массовых танцевальных выступлений, среди которых возникала вариация Одетты. Во втором разделе (начиная с pas d’action) в мир девушек-птиц входил человек – герой балета, зарождение любви между ним и Одеттой давало начало центральной сюжетной линии. 

Подобная форма ансамбля восходила к практике балетного театра 1860-х гг. Она еще была допустима для 1870-х гг., когда П.И. Чайковский сочинял «Лебединое озеро», но в середине 1890-х г. уже, безусловно, требовалась переработка сюиты в соответствии со сложившимися принципами построения Grand pas. Это и было сделано в театральной редакции 1895 г.

В новом варианте сразу после первого эпизода (Tempo di valse) шло pas d’action – адажио героев при участии всей массы. Далее наступала очередь вариаций. Друг друга сменяли две четверки солисток: одна танцевала под игривую музыку четвертого эпизода (Allegro moderato), второй был отдан бывший «общий танец» (эпизод VI), варьировавший музыку начального вальса. За солистками выступала балерина, ее соло шло под музыку, предназначенную для этого композитором. Завершала ансамбль общая кода
. 

Два музыкальных эпизода из авторской редакции – скерцозное allegro в конце Pas d’action, разряжавшее лирическую атмосферу Andante, и танец лебедей, использовавший материал начального вальса – оказались для новой версии избыточными. Драматургические функции первого названного фрагмента фактически перешли к вариации четверки маленьких лебедей. Необходимость в еще одном проведении тем вальса отпала, т. к. теперь выстроенная на том же материале вариация большой четверки располагалась точно в центре структуры. Оба эпизода были купированы.

Pas de six, написанный П.И. Чайковским для сцены обольщения Зигфрида (третья картина), М.И. Петипа сразу отверг. Уже в раннем (по-видимому, самом раннем) наброске с перечнем танцев на балу он отметил, что этот ансамбль необходимо либо перенести в первю картину, либо купировать
 (в итоге было сделано последнее).

Вместо Pas de six балетмейстер облюбовал Pas de deux из первого действия. Среди постановочных материалов есть отдельная заметка, в которой М.И. Петипа напоминал себе послушать музыку Pas de deux и выражал намерение сделать из него «Pas de quatre полудейственный»
. Соответствующий номер (под названиями Pas de quatre, Pas de deux или Pas d’action) неизменно присутствовал во всех записях, касающихся бального дивертисмента. Большая часть музыки Pas de deux (разделы Tempo di valse ma non troppo, quasi moderato; Andante; Tempo di valse; Allegro vivace) в итоге действительно была использована в спектакле
 – там эти фрагменты стали, соответственно, антре, адажио, мужской вариацией и кодой Pas d’ action Одиллии, Зигфрида, Ротбардта и безымянного солиста. Женская вариация исполнялась под оркестрованную Р.Е. Дриго фортепианную пьесу П.И. Чайковского «Шалунья»
 (напомним, что эта и другие вставки были согласованы с композитором). 

 Понять причину замены Pas de six на Pas de deux позволяет сопоставление музыки того и другого номера. 

Сцена обольщения Зигфрида Одиллией требовала ансамбля с развитыми антре (в нем давалась хореографическая экспозиция новой героини) и адажио (в котором, собственно, и происходило обольщение). 

Pas de six строился принципиально иначе: его открывала небольшая и скромная по музыке Intrada, смысловым центром ансамбля являлась серия сольных вариаций и развернутая кода. Кроме того, само решение эпизода обольщения в форме секстета, где к Одиллии, Зигфриду и Ротбардту присоединялись некие три солистки, было немотивированно.

В Pas de deux же имелась опора для танцевального раскрытия взаимоотношений героев, и оно не предполагало участия лишних с точки зрения содержания ансамбля персонажей. 

При том перестановка Pas de deux в третью картину была оправдана не только с точки зрения хореографической драматургии спектакля. Она пошла на пользу самой музыке. Оказавшись на положении одной из кульминаций спектакля, Pas de deux получило подходящее ему сюжетное наполнение и конгениальное постановочное решение: бравурные музыкальные пассажи антре и коды обрели свой танцевальный эквивалент в ослепительном балеринском танце Одиллии, томный драматизм адажио как нельзя лучше совпал с ситуацией обольщения Зигфрида «силами тьмы». На своем месте в первой картине музыка Pas de deux просто не могла получить столь глубокой хореографической интерпретации. 

Верность решения Петипа уже в XX в. получила два независимых подтверждения. 

В 1953 г. «Лебединое озеро» заново поставил В.П. Бурмейстер. Он отказался от большей части канонической хореографии балета, в том числе – от Pas de deux М.И. Петипа, и сочинил дуэт Одиллии и Зигфрида на музыку, набранную частью из «Pas de deux Собещанской» (адажио и вариация Зигфрида), частью из Pas de six (вариация Одиллии и кода). Pas de deux первой картины (точнее, два его начальных раздела, заключительные были купированы) вернулось на свое исконное место. На его музыку шел танец Зигфрида и адажио с безымянной солисткой. Несмотря на удачную классическую хореографию, опыт по возвращению ансамбля в первый акт оказался, в целом, малоубедительным – там он воспринимался как драматургически неоправданная вставка. Это отмечалось уже в период подготовки спектакля, позднее отсутствие логики в номере чувствовали и его исполнители.
 

Осенью 1961 г. М.М. Плисецкая была приглашена выступить в «Лебедином озере» в парижской Опере. Там балет шел тоже в постановке В.П. Бурмейстера, не знакомой партнеру балерины Н.Б. Фадеечеву. Времени на разучивание дуэта второго акта не оставалось, поэтому было решено вместо pas de deux В.П. Бурмейстера исполнить pas de deux М.И.Петипа. Композитор Жорж Орик, увидев спектакль с «новым» ансамблем, сказал, что его музыка «крепче связана с общим целым»
. 

Появление в редакции 1895 г. вставной женской вариации следует объяснить, скорее всего, характером оригинальной музыки. Слушая Tempo di valse из Pas de deux, достаточно сложно представить себе танцующую под него Одиллию. После М.И. Петипа никто из балетмейстеров не пытался использовать этот раздел для соло героини.

Третий ансамбль с участием балерины – Scéne dansante четвертой картины – шел в театральной редакции 1895 г. на музыку оркестрованной Р.Е. Дриго пьесы П.И. Чайковского «Немного Шопена»
. С точки зрения хореографической драматургии эта вставка была совершенно оправдана – не случайно дуэт главных героев впоследствии обычно присутствовал даже в тех редакциях «Лебединого озера», в которых оригинальная хореография последнего акта не сохранялась. (Например, в 1936 г. А.М. Мессерер, по совету Б.В. Асафьева, ввел дуэт в московскую версию балета, воспользовавшись музыкой вариации II из Pas de six
). 

Три развернутых действенных ансамбля явились теми композиционными центрами, вокруг которых М.И. Петипа выстраивал структуру постановки. Их количество обусловило новую разбивку балета на акты. В авторской редакции «Лебединого озера» каждая из четырех картин была выделена в самостоятельное действие; в редакции 1895 г. первая и вторая картины (День Рождения Зигфрида и его встреча на озере с Одеттой) соединились в один акт, третья картина (бал) шла вторым актом, четвертая (финальная сцена на озере) – третьим
. 

Объединение первых двух картин, безусловно, пошедшее на пользу спектаклю, могло иметь несколько причин. Две из них назвал в свое время Ф.В. Лопухов. Он, во-первых, отметил непрерывность разворачивающихся в них событий: во второй картине охотники настигают стаю лебедей, замеченную ими в небе в конце первой. Уже в силу этого их вряд ли целесообразно разделять антрактом, подразумевающим ощутимую временную дистанцию между частями спектакля. Во-вторых, Ф.В. Лопухов указал на то, что близкое сопоставление реальной сцены праздника и фантастической сцены на озере лебедей порождает романтический контраст и служит объемному раскрытию внутреннего мира принца Зигфрида, проходящего через цепь различных внутренних состояний (тогда как разделение картин уничтожает этот драматургический эффект)
. К двум выделенным Ф.В. Лопуховым причинам можно добавить третью. По своему содержанию первая картина является развернутой экспозицией, знакомящей зрителя с героем и вводящей в обстановку, в которой будет разворачиваться действие спектакля; собственно сюжетных событий в ней нет. Потому, будучи обособленной в отдельный акт, она бы воспринималась как простой дивертисмент, лишь формально привязанный к спектаклю. В соединении же со 2-й картиной она превратилась в пролог, обрисовывающий мир, в котором живет принц Зигфрид и постепенно подводящий к завязке. 

Внутренняя структура картин также подверглась перестройке.

В первой картине после изъятия Pas de deux осталось три танцевальных номера – вальс, Pas de trois и «Танец с кубками». В таком порядке они шли в партитуре П.И. Чайковского. В театральной редакции 1895 г. Вальс и Pas de trois «поменялись» местами
. В Pas de trois был купирован второй раздел – Andante sostenuto. Купюра, скорее всего, объяснялась постановочными нуждами: первая часть номера (Intrada), несмотря на быстрый темп (Allegro), по характеру музыки – спокойной и размеренной – соответствовала балетному адажио. Кроме того, она была достаточно развернутой для того, чтобы дать хореографическую экспозицию ансамбля. Сохранение же еще одной части, исполняемой всем трио, неоправданно затянуло бы номер.

Третья картина балета также подверглась значительной перестройке. Насколько можно судить по сохранившимся постановочным наброскам, сразу было принято решение о купировании «Танца кордебалета и карликов» (№ 16 по клавиру Н.Д. Кашкина) – ни в одной заметке этот номер не значится. По-видимому, на раннем этапе работы решился вопрос о значительных сокращениях невест (№ 17 – «Сцена. Выход гостей и вальс») – во всех набросках с перечнем исполнителей он представлен как номер для шести артисток; в рамках постановочной практики конца XIX в. сочинить для такого состава танец на полную музыку вальса (у П.И. Чайковского слишком развернутую для решения средствами салонного танца) невозможно. 

Расстановка характерных танцев от наброска к наброску варьировалось. Вначале М.И. Петипа думал поместить три номера (венгерский, испанский, неаполитанский) между вальсом невест и Pas de deux, а мазурку – в финале дивертисмента
. Затем расположил все четыре номера группой между вальсом невест и Pas de deux, но не в том порядке, в каком они шли у П.И. Чайковского: теперь на первое место переместился Испанский танец, за ним – Неаполитанский (переименованный в Венецианский), за ним – Венгерский и Мазурка
. Новая последовательность, по всей видимости, опиралась на темпо-ритмическое и образное соотношение номеров, в театральной редакции 1895 г. отдаленно напоминавшее симфонический цикл (с инверсией адажио и скерцо). Темпераментный испанский эффектно открывал дивертисмент. Скерцозный венецианский давал зрителю передышку перед чардашем – в том затаенный драматизм первой медленной части сменялся лукавой удалью второй быстрой. Роскошная бравурная мазурка служила завершением.

В четвертой картине открывавшие действие «Танцы маленьких лебедей» из авторской версии были заменены вставным номером – оркестрованной пьесой П.И. Чайковского «Вальс-безделушка»
. Причина замены в данном случае вопросов не вызывает: музыка оригинального номера по характеру подходила скорее для адажио, тогда как вальс был традиционной формой больших кордебалетных ансамблей в постановках XIX в. (достаточно вспомнить классические вальсы в grand pas «Оживленный сад» в «Корсаре», в картине «Тени» в «Баядерке», вальс снежных хлопьев в «Щелкунчике»). Выбранная в данном случае пьеса давала необходимую опору для построения развернутой композиции с участием кордебалета и солисток. Возможно, сыграло свою роль и то обстоятельство, что «Танцы маленьких лебедей» своим явно славянским складом музыки вступали в противоречие с музыкальной характеристикой лебединой стаи во второй картине, основанной на нейтральных в национальном плане вальсовых формулах. 

В связке с композиционными переделками партитуры шли перемены сюжета авторской редакции.

Два отрицательных персонажа либретто 1877 г. – мачеха-сова и демон фон-Ротбардт – слились в единую фигуру злого волшебника, превратившего Одетту в лебедя и всячески препятствующего ее спасению (в том числе, приводящего на бал во дворец свою дочь Одиллию). Как следствие, изменилась «биография» Одетты: из доброй феи, облекающейся в лебединые перья по собственной воле, она превратилась в принцессу, заколдованную злодеем. Фабула спектакля обрела сценическую наглядность: все мотивы поступков персонажей раскрывались теперь в действии, «литературные» мотивы, понятные лишь из либретто, в редакции 1895 г. отсутствовали. Правда, в ней сохранялись два развернутых пантомимных монолога Одетты – во второй картине она рассказывала Зигфриду о своей судьбе, в четвертой сообщала подругам о том, что фон-Ротбардт заставил принца изменить клятве. Но ничего нового, неясного из показанного на сцене, они не содержали: и без расшифровки «языка жестов» зритель понимал, что Одетта заколдована, а ее отчаяние связано с невольной изменой возлюбленного. Со временем пантомима исчезла из этих эпизодов – в 1933 г. А.Я. Ваганова превратила встречу Зигфрида и Одетты во второй картине в действенный дуэт и сочинила для четвертой танцевальный монолог Одетты взамен прежнего мимического
. Также в 1895 г. из последней картины спектакля была исключена сцены первой бури (пропускался и соответствующий музыкальный фрагмент) и объяснения героев со срыванием короны. 

Если про переработку хореографической драматургии спектакля можно утверждать, что ее инициатором был М.И. Петипа, то установить точное авторство всех сюжетных изменений сложнее. Заметное сходство новой «биографии» Одетты с историей Царевны-лебедь из пушкинской «Сказки о царе Салтане» заставляет предполагать, что ее придумал кто-то из русских авторов петербургской редакции – М.И. Чайковский, Л.И. Иванов или А.И. Всеволожский; последний позднее аналогичным образом переложил на европейские «нравы» сюжет «Сказки о мертвой царевне» в либретто «Волшебного зеркала». В то же время, мысль заменить «добрую фею» заколдованной девушкой могла принадлежать и М.И. Петипа, помнившем о недавней неудачной попытке воплотить образ Сильфиды. Об исключении наводнения и переделке немотивированного финала просил М.И. Чайковского И.А. Всеволожский 
 – то есть, эти идеи родились в Петербурге еще до включения в работу над постановкой либреттиста, но принадлежали ли они единолично Директору или были выработаны совместно с балетмейстерами, сказать невозможно.

Таким образом, в редакции 1895 г. «Лебединое озеро» получило новый сюжет и композицию. В окончательном виде раскладка событий и расстановка танцев по спектаклю выглядела так. 

Первый акт, первая картина: День совершеннолетия принца Зигфрида. Поздравить героя приходят пейзане и пейзанки. Пейзане танцуют Pas de trois. Является мать Зигфрида – Владетельная принцесса – и сообщает сыну, что на балу ему предстоит выбрать себе невесту. («Ежегодник императорских театров» помещает сцену с матерью после Вальса, однако это результат явной ошибки, допущенной при внесении номеров в текст либретто; в хореографической нотации балета, скрипичном репетиторе и клавире Э.Л. Лангера порядок такой, как указали мы). Праздник возобновляется: Valse champêtre, сцена ухаживания наставника принца Вольфганга за одной из пейзанок, Танец со звоном стаканов. Зигфрид и друзья отправляются на охоту. 

Вторая картина – озеро лебедей. Охотники преследуют птиц. Зигфрид встречается с превратившейся в девушку Одетту и клянется ей в вечной любви (Scéne dansante). Появляются спутницы Одетты и охотники. (Entrée des cygnes, Grand pas des cygnes). Наступает утро. Зигфрид повторяет клятву в любви и прощается с Одеттой. 

II акт: бал в замке Владетельной принцессы. Общий выход гостей. Вальс Зигфрида с невестами. Выход Одиллии и фон Ротбардта. Характерная сюита. Pas d’action (сцена обольщения Зигфрида). Зигфрид, принимая Одиллию за Одетту, выбирает ее своей невестой и клянется ей в любви. Ротбардт разоблачает обман. Отчаяние принца. 

III акт. Лебеди ждут возвращения Одетты. (Valse des cygnes). Она появляется и говорит о том, что Зигфрид поддался обману и нарушил клятву. Выход Зигфрида, его встреча с Одеттой. (Scéne dansante). Фон Ротбардт разлучает героев. Одетта в отчаянии решает покончить с собой; Зигфрид следует за ней. Герои бросаются в озеро. Их добровольная гибель лишает фон Ротбардта силы. (В либретто прописана смерть волшебника, но на сцене она не показывалась). Апофеоз.

Театральная редакция 1895 г. была компромиссной постольку, поскольку компромиссом является всякая манипуляция с авторским текстом. «Счет» понесенных музыкальной драматургией балета потерь, предъявленный авторам петербургского спектакля Б.В. Асафьевым, Ю.И. Слонимским и другими исследователями, во многом справедлив. (Едва ли стоит специально доказывать, что всякая значительная перекомпоновка симфонической партитуры ведет к нарушению ее внутренней целостности).

Думается, однако, что «вина» М.И. Петипа, Р.Е. Дриго и М.И. Чайковского покажется менее «тяжкой», если мы не будем упускать из внимания подлинную природу их работы. 

Балетмейстер и его сотрудники не претендовали на создание нового музыкального произведения, которое должно заменить оригинал П.И. Чайковского. Они сочиняли балетный спектакль, где музыка имеет не меньше, но и не больше прав, чем остальные слагаемые. Не композитора (чье творчество высоко оценивалось всеми авторами редакции 1895 г.), а доставшегося ему волею случая в соавторы В. Рейзингера поправляли они, делая купюры, вставки и перестановки в оригинальной партитуре. Два варианта «Лебединого озера» отразили спор двух эпох в истории балетного театра: эклектики 1870-х гг. и академизма 1890-х гг. Они отразили также и спор гения М.И. Петипа с одним из рядовых постановщиков, в своих странствиях по городам Европы «залетевшего» в Москву.

 Непредвзятое рассмотрение всех предпринятых в редакции 1895 г. нововведений с точки зрения возможностей балетной сцены, в контексте поэтики балетного театра конца XIX – начала XX вв. показывает их совершенную оправданность.

 Сближение двух массовых номеров первой картины – Вальса и «Танца с кубками» – позволило выстроить большую хореографическую композицию, симметрично уравновешивающую Grand pas de cygnes 2-й картины. Само Grand pas des cygnes в версии, подготовленной Р.Е. Дриго, избавилось от структурной мозаичности и внешней сюжетности. Оно превратилось в чисто танцевальную композицию, рассчитанную на решение средствами симфонизированного классического танца.
Переделка третьей картины, при всей вольности обращения с музыкальным материалом, основывалась на точном чувстве динамики течения сценических событий. Действенное начало (общий выход – сцена с невестами – появление Одиллии и Ротбардта) сменялось единым по теме дивертисментом (национально-характерные номера), вместе с классическим pas d’action (обольщение Зигфрида Одиллией) образовывавшим композицию, в рамках которой могла свободно развернуться фантазия балетмейстера. После танцевального раскрытия действия в пантомимном финале наступала внешняя развязка.

Драматургия четвертой картины в 1895 г. была, по сути, создана заново. Вальс лебедей и Scéne dansante, несмотря на то, что их разделяла мимическая сцена рассказа Одетты и приход Зигфрида, фактически являлись двумя частями единого классического ансамбля, не имевшего канонической формы pas d’action, но по роли в спектакле им бывшим. М.И. Петипа мечтал о создании такого – неканонического по структуре – действенного ансамбля еще в конце 1870-х гг., при сочинении балета «Млада»
, и теперь, спустя полтора десятилетия, смог композиционно реализовать свою мечту. (Хореографически ее реализация была поручена Л.И. Иванову).

Целесообразность ряда предпринятых в редакции 1895 г. изменений была столь очевидна, что затем они перешли в те постановки, которые отступали от структуры спектакля М.И. Петипа – Л.И. Иванова, а то и полемизировали с ним. Так, например, В.П. Бурмейстер, декларировавший максимальное возвращение к авторской партитуре, предпочел сохранить в третьей картине найденный М.И. Петипа порядок характерных номеров. А испанский танец настолько прочно музыкально и сценически «прирос» к выходу Одиллии и Ротбардта, что, например, в старомосковской редакции, где вторжение этих персонажей на бал было отнесено ближе к финалу, выступление испанцев переместилось вместе с ними – желание сохранить удачно найденный М.И. Петипа эффект заставляло пожертвовать логикой целого и оторвать один из номеров от всего дивертисмента.

Сама история доказала жизнеспособность той музыкально-сценической версии балета, которую он получил в 1895 г. 

Потому, не беря на себя ответственности ставить точку в вопросе о правомерности или неправомерности вмешательства в партитуру П.И. Чайковского, закончим сравнение двух вариантов «Лебединого озера» сказанными по другому поводу, но уместными здесь словами выдающегося балетного дирижера Ю.Ф. Файера, попавшего с 1945 г., при подготовке премьеры «Золушки» С.С. Прокофьева, примерно в такое же положение, в каком за 50 лет до этого оказался Р.Е. Дриго. Рассказывая в мемуарах о внесенных тогда в партитуру изменениях, Ю.Ф. Файер говорил: «Я считаю, что абсолютной правоты или неправоты здесь не может и не должно быть. Я исходил из требований сцены и спектакля, и в этом был прав. В других условиях ни мне, ни кому бы то ни было не следовало предлагать композитору вносить поправки <…>. Но я убежден, что в той ситуации это было необходимо, и в итоге впечатление не только от спектакля, но и от самой музыки стало более выигрышным»
.

Итак, петербургская постановка «Лебединого озера» готовилась на протяжении как минимум трех лет (1892 – 1894 гг.). Подготовка спектакля началась еще при жизни П.И. Чайковского, а завершилась уже после его смерти, но при непосредственном участии людей, знавших композитора и работавших с ним – М.И. Чайковского, М.И. Петипа, Л.И. Иванова, Р.Е. Дриго, И.А. Всеволожского. В ходе создания спектакля его музыка и либретто подверглись существенным переделкам – фактически, создана новая редакция произведения. Внесенные изменения не были произвольными. Они преследовали цель приблизить балет П.И. Чайковского, созданный в 1870-е гг., в соавторстве с посредственным балетмейстером В. Рейзингером, к требованиям балетного театра 1890-х гг. В конечном счете, именно благодаря редактуре авторской версии «Лебединого озера», стало возможным его триумфальное возвращение на сцену, состоявшееся в начале 1895 г. 

Глава третья. Хореография и режиссура спектакля 1895 г.

3.1. Хореография и режиссура первого акта.

Первый акт спектакля 1895 г. состоял из двух картин. В предыдущей главе нами отмечалось, что такая его структура открывала перед балетмейстерами возможность прочертить в сценическом действии путь героя из реальности – в сказку, показать его образ в развитии по мере открытия им для себя идеальной любви. Проследим теперь, как именно была воплощена эта возможность в спектакле М.И. Петипа – Л.И. Иванова.

Материал первой – реальной – картины давал постановщику немало поводов для демонстрации своего балетмейстерского и режиссерского мастерства. Либретто в подробностях описывало сочную жанровую сценку средневековой пирушки
. Музыка, споря с характерностью сценария, уводила в лирическую стихию – в мир юности с ее беспечными радостями и романтическими порывами, взволнованными предчувствиями будущего и страхами перед открывающимся взрослым миром. Все это было сполна и по-разному реализовано хореографами, обращавшимися к «Лебединому озеру» в XX в. И, наоборот, почти ничто из «подсказок» либреттиста и композитора не воспринял в своей работе М.И. Петипа. Всю развернутую сцену праздника он вел в едином пасторальном ключе, на одном безмятежно-счастливом настроении, лишь изредка давая небольшие градации внутри него. Там, где будущие редакторы спектакля найдут пространство для хореографических выступлений друзей и подруг принца, крестьян и крестьянок, шута, наконец, самого героя – М.И. Петипа варьировал, поворачивая разными гранями, один и тот же танцевальный образ. Все номера первой картины в его постановке исполнялись пейзанками и пейзанами, решались в классической лексике (с выходом в деми-классику в «Танце со звоном кубков»). За остальными персонажами оставалась территория пантомимы.

Действие первой картины в спектакле 1895 г. происходило в дворцовом парке. На декорации, написанной И.П. Андреевым по эскизу М.И. Бочарова, деревья и кустарники окружали изображенный в глубине сцены замок. На переднем плане их ветви и пышные кроны сливались в сплошную лиственную арку, обрамлявшую сцену сверху и по бокам. Среди кустарников стояли на постаментах каменные вазы и статуя. Правее замка открывался вид на далекий озерный пейзаж – так художник с самого начала вводил ключевой для спектакля визуальный образ лебединого озера
.

Бутафорское убранство сцены было несложным. Согласно записям в «Книге постановочной части …», у нижней левой кулисы стоял стол «сборный складной», покрытый красной бархатной скатертью. На нем – две «вазы щелкунчик» (очевидно, взятые из бутафории балета «Щелкунчик»), кувшины с вином и кубки. Вокруг стола – семь кожаных табуретов, позаимствованных из оформления «Роберта-дьявола» в итальянской опере. У кулис с каждой стороны находилось по восемь табуретов «осьмиугольных расписанных под цветы»
. Все эти предметы были нужны балетмейстеру для построения мизансцен: у стола располагались принц и его друзья; на табуреты присаживались пейзанки, в вальсе табуреты использовались для построения групп. Прочая необходимая бутафория выносилась по ходу развития сценических событий.

При поднятии занавеса шестнадцать друзей ожидали принца. О его приближении сообщал Бенно. Затем появлялся сам герой в сопровождении своего престарелого наставника Вольфганга. Юноши поздравляли принца с Днем Рождения. Зигфрид благодарил их и приглашал начать пир (все переходили к столу)
. 

На праздник являлись пейзане и пейзанки (16 пар). Их выход был танцевальным. Артистки, выстроенные в линии по четыре, двигались по диагонали в направлении стола
. В руках они держали корзины цветов
. За каждой женской линией шла мужская. Движения антре не записаны в нотации. По воспоминаниям Ф.В. Лопухова, оно строилось на маленьких pas de basque. Проход каждой линии завершался «поклоном-поздравлением, с которым принцу передают цветы»
.

Зигфрид благодарил пейзан. Он приказывал одарить девушек лентами, а мужчин угостить вином. Четверо слуг (их изображали сотрудники бутафорской части) выносили на подносах подарки и кубки
. Все пили за здоровье принца, и, в заключении вступительного эпизода, располагались: принц с наставником и друзьями – у стола, пейзане – на табуретах по краям (девушки присаживались, юноши стояли позади своих партнерш).

Из верхних левых кулис появлялись исполнители Pas de trois. В спектакле 1895 г. этот ансамбль был отдан также пейзанам, а не сверстникам принца, как станет впоследствии у А.А. Горского в Москве и, за ним, в большинстве других постановок. Хореография Pas de trois, впрочем, не утрачена: за исключением мужской вариации и некоторых деталей других фрагментов ее можно увидеть сегодня в спектакле Мариинского театра; еще более близкие к оригиналу варианты идут в обеих английских редакциях – Ф. Аштона и Э. Дауэлла (в частности, там сохранена мужская вариация).

Выступавшие у М.И. Петипа в Pas de trois артисты (на премьере – О.И. Преображенская, В.Т. Рыхлякова и Г.Г. Кякшт; в другом составе – А.А. Горский
) не участвовали в действии балета, номер был сугубо вставным. Как верно заметил Ф.В. Лопухов, по стилю он напоминал вставное Pas de deux из «Жизели»
. Сходным было содержание этих двух ансамблей, с той разницей, что в «Жизели» дуэт пейзан раскрывал образ идеальной любви, тогда как в «Лебедином озере» Pas de trois запечатлевало хореографическую картинку столь же идеализированной дружбы. К такому его восприятию подталкивали состав (тройка, а не пара) и хореография
. 

В антре юноша и две его «подруги» танцевали преимущественно на равных. Если в комбинациях возникали приемы дуэта (поддержка за талию в pirouette), то весь включавший их период исполнялся дважды – сначала одной, затем другой танцовщицей. Хореография, в принципе, строилась на обычной для М.И. Петипа смене восьмитактных построений с симметричным их повтором, но слитность рисунка, отсутствие перебежек между отдельными частями создавали впечатление танцевальной кантилены. В первой части антре «светлой, плавно скользящей мелодии на фоне звонкого аккомпанемента арфы»
 соответствовал такой же прозрачный и ажурный танец; даже входившие в хореографию cabriole и jeté entrelacé должны были, в соответствии с характером музыки, исполняться в легкой и воздушной манере. Выразительная, благородно-рыцарственная мелодия с «острыми гармониями» и «томными хроматизмами» 
 второй части вызывала ход всех исполнителей вокруг сцены на grand jeté, затем – диагональ temps levé в attitude effacée (из точки 6 в точку 2). Круг прыжков повторялся в другую сторону, но на этот раз заданная в них пластическая интонация романтического порыва «снималась» завершением: исполнители выполняли связку sissonne tombée и pas de bourrée (дважды по диагонали налево и дважды – направо). Так, в полном соответствии с музыкальным материалом, балетмейстер возвращал хореографию к начальным пластическим мотивам. Перед последней частью антре в нижнем правом углу сцены формировалась красивая группа: одна танцовщица вставала перед кавалером на колено; другая – слева от него в attitude effacée (кавалер поддерживал ее левой рукой за талию). И только в заключительном разделе, когда первой солистке нужно было дать передышку перед вариацией, балетмейстер нарушал «равенство» трио, оставляя на сцене пару. Хореография заключительного фрагмента включала cabriole назад, pirouette с выходом в à la seconde, sissonne fondu в demi-attitude, ballonnée с заноской. В конце антре солистка делала диагональ вращений (tour degagée en dehors и chainé) из точки 6 в точку 2 и останавливалась в позе arabesque penchée, кавалер, всю диагональ шедший рядом с ней, поддерживал ее за талию.

Обе женские вариации примерно совпадали по рисунку: первая часть исполнялась на центре, после чего солистки выбегали в точку 8; во второй части они двигались назад по диагонали к точке 4; в третьей – по той же диагонали вперед и после еще одной части, исполнявшейся с продвижением наверх (первая вариация) или на центре (вторая вариация) завершали свой танец диагональю вращений из точки 6 в точку 2. (Критик «Петербургской газеты» писал о двойных турах в вариации О.И. Преображенской – очевидно, данное движение входило в заключительную диагональ
). 

Лексика обоих соло была в основном кокетливо-грациозной: echappé на пальцах, sissonne на маленькие позы, emboité, маленькие шажки и подскоки, «припадания», rond de jambe en l’air. Сходный характер хореографии диктовался сходством музыкального материала: «легкого и блестящего» – в первой вариации, «быстрого и виртуозно-легкого» – во второй
. Выступление второй солистки было целиком выдержано в этом плане, первая же вариация включала и отдельные виртуозные силовые движения: entrechat six (первая часть), assemblé, итальянское sissonne soubresaut, pas de chat (третья часть).

Преимущественно из разнообразных прыжков слагалась мужская вариация, исполнявшаяся между двумя женскими. Ее резкий контраст соло танцовщиц также рождался из музыки – массивной, тяжелой и энергичной
. Притом, в хореографии по-прежнему использовались основные рисунки (диагональ и круг) и пластические мотивы Pas de trois. В первой части чередовались jeté, renversée и grand cabriole назад. В двух средних частях использовались движения, перекликающиеся с лексикой вариации первой солистки – entrechat quatre и entrechat six (вторая часть), sissonne soubresaut, assemblé, echappé и pirouette из второй позиции (третья часть). Завершалась вариация полным кругом jeté en tournant и pirouette в пять оборотов из второй позиции. Соло кавалера имело огромный успех на премьере балета и было бисировано Г.Г. Кякштом. Рецензент «Петербургской газеты» ставил успех номера и исполнителя в ряд фактов, свидетельствующих о возрождении интереса к мужскому танцу
.

Кода вновь собирала всех трех участников ансамбля. Первая солистка и солист щеголяли в ней виртуозностью, продолжая начатое «заочно» в вариациях соревнование в исполнении больших прыжков: cabriole, sissonne fondu, saut de basque, assemblé, jeté entrelacé. Как намек на асимметрию в «отношениях» трио возникал дуэтный фрагмент второй солистки и солиста, но затем прыжковый финал сливал трио в едином порыве ликования. В завершении коды артисты выстраивали общую группу, отчасти напоминавшую группу из антре: одна солистка вставала в attitude effacée (кавалер поддерживал ее за талию), другая – в arabesque (опираясь на руку кавалера). 

Pas de trois М.И. Петипа являло образец малого ансамбля, решенного средствами «чистого танца», вырастающего из музыки и чутко отражающего ее содержание. Режиссерски оно не было связано с основным действием балета, хореографически же в полном смысле слова являлось его экспозицией. Номер нес в себе весь спектр эмоций и настроений, которые находили выход в дальнейшем течении спектакля – от светлой радости до буйного веселья, от благородного меланхолического томления до мужественной героики (в соло кавалера).

Танцевальная заставка сменялась действенной пантомимной сценой. В парк приходила мать Зигфрида – Владетельная принцесса, предшествуемая свитой. Строгая музыка ее выхода вторгалась в беспечную обстановку пасторали, как бы заранее предвещая, что ее появление связано с грядущими переменами в судьбе героя. И, действительно, в отличие от современных редакций, где Принцесса начинает (а, зачастую, и ограничивается) тем, что поздравляет сына с Днем Рождения и дарит ему какой-либо подарок, у М.И. Петипа она сразу переходила «к делу». Мать напоминала Зигфриду, что он уже повзрослел и ему пора жениться. Выбрать невесту ему предстоит на дворцовом балу, куда приглашены претендентки. Принц грустно отвечал, что ему весело с друзьями, а собирающиеся на бал дамы «ничего не говорят» его сердцу. Принцесса увещевала сына. Тот, подумав, соглашался с матерью
. Так в балет вводилась тема взросления героя, и предвосхищались две ключевые ситуации дальнейшего развития сюжета: с одной стороны, встреча с той, которая «скажет сердцу» (на озере); с другой, выбор Одиллии в качестве невесты (на балу). 

Довольная полученным ответом, Владетельная принцесса удалялась. Зигфрид провожал ее, затем возвращался к друзьям и просил продолжать прерванное веселье. На призыв подопечного откликался старый Вольфганг – согласно ремарке в нотации, он начинал танцевать
. Движения его соло (приходившегося, очевидно, на последние 18 тактов сцены – репризу мажорной музыки первой сцены) не записаны.

Праздник разгорался с новой силой в массовых танцах пейзан.

Первым из двух номеров был «Valse champêtre» («Сельский вальс») в исполнении 16-ти пар кордебалета и четырех пар солистов (эти пары ранее на сцене не появлялись).

Вальс с особой наглядностью выявил основные черты постановочной концепции М.И. Петипа, показал их принципиальный, а не случайный характер. Сохранились черновые наброски к этому номеру. Из них видно, что первоначально балетмейстер думал использовать в номере разнообразную и многочисленную бутафорию – от корзин и палочек с букетами на концах до качелей и майского дерева
. Но в спектакле отказался от всего, кроме «дерева» (шеста с разноцветными лентами, вокруг которого строился финал Вальса). Ф.В. Лопухов считал подобное движение мысли М.И. Петипа закономерным, и объяснял его двумя причинами. С одной стороны, знакомством балетмейстера со второй картиной Л.И. Иванова
, пониманием того, что танцы на празднике – лишь подступ к лебединым сценам и не должны чрезмерной пестротой перебивать впечатление от них. С другой – музыкой П.И. Чайковского, у которого «вальс написан … совсем не в бытовом плане»
. Сегодня оба предложенных Ф.В. Лопуховым объяснения не кажутся бесспорными. Зная решения Вальса в спектаклях Дж. Ноймайера (где номер строится именно как жанровая картинка простонародных плясок и игр) и М. Боурна (где под музыку Вальса сменяют друг друга «кадры» из биографии героя), можно утверждать – бытовая конкретика действия вовсе не противоречит содержанию музыки; вопрос лишь в способности хореографа убедить в правомерности своего видения эпизода. Ивановским лебедям в XX в. случалось возникать в самом причудливом обрамлении, ничуть не теряя от этого в силе воздействия на зрителя (у Э. Дауэлла, например, герой попадает на озеро из Петербурга конца XIX в.). Главное же, по материалам, относящимся к спектаклю 1895 г., нельзя сказать, что постановочное решение М.И. Петипа обнаруживало какую-то особую близость партитуре; скорее, они свидетельствуют об обратном. 

По сравнению с авторской музыкальной редакцией, Вальс подвергся в спектакле значительным сокращениям. Причем, в отличие от других внутриномерных купюр в «Лебедином озере», диктовавшихся, по-видимому, сугубо практическими соображениями, работа с музыкой Вальса обнаруживает определенные концептуальные основы. Проследим, в чем именно она заключалась. В этом нам поможет анализ авторской редакции, проведенный В.В. Вансловым. Форму Вальса В.В. Ванслов определяет как сложную трехчастную, с двумя трио и «с заменой репризы развернутой кодой, построенной на материале главных тем первой части», причем «материал первой части дается в коде в обратном порядке», из-за чего «возникают также черты “зеркальной” симметричной композиции». Каждая из 3-х частей формы делится на разделы. Те, в свою очередь, имеют простую двух- или трехчастную форму. В целом структуру Вальса исследователь схематически представляет следующим образом. Первая часть – А (ab) B (aba) A (ab) – сама по себе составляет сложную трехчастную форму. Средняя часть: C (aba) D (aba) – сочетание двухчастной и трехчастной формы. Реприза-кода: B1 A1
. (В анализе не учтено 14-тактное вступление – Intrada). В театральной редакции 1895 г. в Первой части раздел A и его реприза сохранились в неприкосновенности. В темах a и b раздела В отменены знаки репризы. В Средней части номера произведена большая купюра, начинающаяся с репризы темы а раздела C и простирающаяся вплоть до конца темы b раздела D
. В репризе-коде купированы 30 тактов (такты 341 – 370 по клавиру Н.Д. Кашкина). Эти купюры отмечены в репетиторе. Помимо них, хореография номера требует пропуска повтора темы a в разделе B (т. к. вступление кордебалета, безусловно, должно было совпадать с возвращением первой темы Вальса). С учетом всех прописанных и подразумеваемых постановкой купюр, музыкальная структура номера в театральной редакции 1895 г. выглядела следующим образом: Первая часть – A (ab) B (ab) A (ab); Средняя часть – C (a) D (a); Реприза – кода: B1 + небольшое завершение (почти все повторное проведение тем раздела A попадало в купюру). Как нетрудно заметить, сокращены были все наиболее драматичные и лирические эпизоды, сохранившиеся лирические фрагменты не контрастировали праздничным темам, а лишь оттеняли их звучание.

Работа с музыкой шла у М.И. Петипа в том же направлении, что и корректировка собственных постановочных идей – от богатства жанровых мотивов и эмоций он двигался в направлении традиционного пейзанского ансамбля, в котором одинаковые кордебалетные пары множили тему сельской идиллии. 

Традиционен был и основной композиционный прием, обыгрывавшийся в номере. М.И. Петипа задействовал в хореографии 16 табуретов, чем открыл для себя возможность строить группы не только в горизонтальной, но и в вертикальной плоскости сцены. На табуреты садились, вставали, их обходили и переносили по сцене. Всего различных их расстановок было шесть, каждая следующая – сложнее предыдущей. Переходы делались на маленьких pas de basque
, а между фигурациями балетмейстер вводил более развернутые танцевальные построения
.

Для первой группы слуги принца уставляли табуреты в форме буквы «П»: восемь – в линию параллельно рампе на уровне третьей кулисы, по четыре оставалось на каждой стороне сцены
. Кордебалет разделялся соответственно. Восемь девушек присаживались на табуреты в линии; их партнеры вставали за ними. Другие восемь пар выстраивались в две колонны по краям сцены. Сидевшие девушки держали на коленях корзиночки с цветами, у стоявших они висели на свободной руке. 

На последние такты интрады сидящие пейзанки кокетливо покачивали головой, поднимали корзиночки вверх и снова ставили на колени. Пары в колоннах шли маленькими pas de basque вперед. В первой части Вальса (раздел A, тема a) они четырежды переходили «прочесом» с одной стороны сцены на другую. Их движения в нотации не записаны. Как вспоминал Ф.В. Лопухов, здесь делался «на первый такт – полусисон … на второй такт – три шажка-бега»; эта комбинация повторялась трижды, и еще два такта занимал «поворот на месте»
 (очевидно, на маленьких pas de basque – так этот ход завершается в спектакле МАЛЕГОТа). С темы b в танец включались солисты. По две пары появлялось с каждой стороны в верхних углах группы. Одновременно все кордебалетные танцовщицы поднимались на табуреты. Солисты на тех же «полусисонах» (sissonne fondu в demi-attitude effacée) пересекали сцену по скрещивающимся диагоналям и останавливались в нижних ее углах. Танцовщицы на табуретах делали восемь balancé, спрыгивали с них, обходили вокруг и вновь поднимались. Солирующие пары тем временем успевали вернуться наверх, и весь танцевальный период повторялся сначала (при повторе солисты уже не перебегали обратно, а переходили на переднем плане «прочесом», делая ballonnée). 

Далее исполнялись небольшие «соло» мужской и женской групп. (На темы а и b раздела B соответственно). Первыми на центр сцены выходили танцовщики. Они выстраивались в четыре колонны по пять человек. Их движения не прописаны в нотации. В спектакле МАЛЕГОТа их соло, стилистически весьма близкое хореографии конца XIX – начала XX вв., состояло из entrechat quatre, sissonne ouverte и assemblé. Вполне вероятно, что М.И. Петипа были использованы те же самые или подобные pas. Дамы во время танца кавалеров стояли на табуретах и аккомпанировали им, делая движения руками. Затем группы менялись местами: танцовщицы выходили на центр, танцовщики поднимались на их места на табуреты. Женское соло состояло из pas, заставляющих вспомнить вариации солисток в Pas de trois: emboité, coupé, sissonne simple на пальцах назад. 

На последние такты раздела B делалась перестановка: кордебалетные танцовщики выстраивали табуреты в четыре линии параллельно рампе, формируя тем самым вторую группу Вальса
.

Реприза раздела A композиционно разделялась между исполнителями так же, как и первое его проведение: тема а отдавалась кордебалету, тема b – солистам. Сценический рисунок усложнялся: горизонтальная его пульсация в «прочесах» уступала место вертикальной смене «волн» – танцовщицы и танцовщики по очереди поднимались на табуреты, спрыгивали с них, обходили, снова поднимались …Затем следовала еще одна перестановка: табуреты ставились клином – в две косые линии на каждой стороне сцены, спускающиеся от центра к нижним ее краям
. Пейзанки вставали на них в arabesque, пейзане присаживались на их края (третья группа Вальса). Через центр сцены на рампу двигались в танце солирующие пары. Их движения также не записаны в нотации. Можно лишь предполагать, что повтор музыкального материала вызывал перекличку с хореографией их первого выхода. Зафиксированный нотатором рисунок в общих чертах совпадает с тем, который существовал в спектакле МАЛЕГОТа – там солистки, двигаясь на рампу, вставали в attitude effacée ; партнеры поддерживали их за талию. Затем они отступали назад, делая ballonnée в сторону то одной, то другой ногой и весь ход повторялся еще раз.

Для четвертой группы табуреты выстраивались полукругом
. Танцовщики поднимались на них, образуя фон для еще одного соло дам (разделы C и D), выдержанного в той же кокетливой «пейзанской» манере, что и первое (лексически оно слагалось из шагов пике через passé, emboité вперед, pas de basque en tournant).

Выступление девушек давало зрителю передышку перед пятой, самой эффектной и замысловатой в Вальсе, группой. Пятнадцать табуретов сдвигали плотно на центре сцены. Шестнадцатый ставили на них
. На этот табурет поднималась одна из танцовщиц. Другие выстраивались перед ней двумя полукруглыми линиями: «внутренняя» стояла на табуретах, «внешняя» – на планшете сцены. Перед танцовщицами размещались полукругом опустившиеся на одно колено кавалеры – то есть, все построение было «четырехэтажным» (Ф.В. Лопухов сравнил его форму с куполом
). Вокруг этого живого «купола» двигались в танце пары солистов (об их pas нам по-прежнему остается лишь догадываться). 

Сделав полный круг, солисты продолжали танцевать на переднем плане сцены, а за их спинами подготавливалась 6-я – финальная – группа Вальса. Восемь табуретов убирались со сцены, восемь других выстраивались на центре в узкий круг. Двое слуг принца выносили «майское дерево» – золоченый шест с корзиной цветов наверху. «Дерево» устанавливалось в центр круга. Солисты расступались, открывая всю сцену. Из корзины наверху «дерева» поочередно выпадали ленты трех цветов: красные, голубые, желтые; всего 32 – по количеству артистов кордебалета
. Пейзане и пейзанки брались за концы лент и образовывали заключительную группу. Она, к сожалению, также не зафиксированную нотатором. В спектакле МАЛЕГОТа в этот момент две из четырех солисток поднимались на табуреты, две другие вставали колено по сторонам от них. Кордебалет выстраивался в линии, лучами расходившиеся от «дерева».

Хореография «Сельского вальса» выделялась своей сложностью и изощренностью даже в наследии такого мастера массовых ансамблей, как М.И. Петипа. Образный же посыл номера был прямо противоположным. У видевших оригинальную постановку 1895 г., вне зависимости от степени ее принятия, рождались сходные ассоциации с чем-то давно знакомым и полным старомодного очарования. «Большой вальс кордебалета, насыщенный мягкими оттенками деревенского предсвадебного оживления»
 (А.Л. Волынский). «Наивный милый вальс прошлого в., прыгание с табуреток, подаваемых кавалерами, простенькие танцы …»
 (А.Я. Ваганова). «Вальс пейзан у Петипа – это Ватто, но Ватто по-русски»
 (Ф.В. Лопухов). «Традиция [воплощенная в Вальсе – А.Г.] уводила к XVII веку, к ригодонам и паспье в балетах Люлли, где нарядные пастушки отплясывали вместе с добрыми вельможами»
 (В.М. Красовская). Со временем традиционность номера стала восприниматься как шаблонность, но для М.И. Петипа она была принципиальной: в Valse champêtre он воскрешал образы идеализированной старины и домашнего уюта.

За Вальсом балетмейстер ввел комическую интермедию. Наставник принца показывал всем несколько pas менуэта, подзывал к себе одну из пейзанок и вставал с ней в пару. Девушка вначале покорно повторяла движения старинного танца, но затем, схватив старика за талию, стремительно раскручивала его. Вольфганг падал, вызывая общий смех, а пейзанка исполняла небольшое игривое соло
. (У А.А. Горского под эту же музыку затанцевал шут).

Следом шел еще один массовый номер. Программка спектакля называет его «Danse au cliquetis des verres» («Танец со звоном кубков»)
. В нотации же он значится как Coda
 (еще более определенно выразилась А.Я. Ваганова, назвав его кодой вальса
). В авторской редакции балета «Танец с кубками» предназначался гостям – друзьям принца и их спутницам
. М.И. Петипа передал его пейзанам и соответствующим образом трактовал музыку: блестящий полонез он превратил в оживленную пляску, отдельные моменты которой сближались с народной хореографией. Подобное прочтение «Танца с кубками» вошло в традицию: оно легло в основу решения номера во всех редакциях А.А. Горского; проникло на зарубежную сцену. Только в 1930-х гг. советские балетмейстеры (А.Я. Ваганова – в Ленинграде, Е.И. Долинская и А.М. Мессерер – в Москве) «расслышали» в музыке полонез, предложив постановки на канве бальной хореографии. «Полонезная» интерпретация была воспринята в дальнейшем рядом балетмейстеров (К.М. Сергеевым, Ю.Н. Григоровичем и др.), однако, прежняя, восходящая к работе М.И. Петипа традиция также продолжила жить. Ее отголоски можно увидеть сегодня даже на территории современного танца – например, в «Лебедином озере» М. Боурна, где на музыку полонеза идет сцена ночной вечеринки в баре.

М.И. Петипа, впрочем, было далеко до вольностей новейших интерпретаторов П.И. Чайковского. Коду первой картины он строил на деми-классической лексике, с выходами в «чистую» классику
 (девушки и здесь должны были выступать в пальцевой обуви – они попросту не успели бы сменить ее за время короткой сценки наставника и пейзанки). Музыка П.И. Чайковского, как и в «Сельском вальсе», подверглась купюрам, хотя и меньшим по объему и не принципиальным для музыкальной драматургии. Из развернутой первой части в театральной редакции 1895 г. звучало только двукратное проведение основной темы полонеза; еще один небольшой пропуск в девять тактов делался далее
.

В первой части номера кордебалетные пары (запись в нотации не позволяет определить, участвовали ли здесь солисты) выстраивался в четыре колонны. Кавалеры брали дам за руку и обводили вокруг себя. Руки партнеров на секунду расцеплялись и соединялись опять: кавалеры лихо закручивали дам в двойной pirouette en dedans из четвертой позиции. Пары расходились: дамы спускались на рампу, кавалеры шли наверх. И те, и другие повторяли pirouette, сходились обратно, и дамы обходили своих кавалеров как вначале. (Лексически все переходы делались на вальсовом шаге с припаданием, в свете чего, кстати сказать, становится непонятным замечание Б.В. Асафьева о том, что у М.И. Петипа на музыку полонеза исполнялся двухдольный танец
).

Далее музыка теряла свою массивность. «На трепетном фоне стаккато струнных флейта выводит затейливую мелодию и вместе с нею серебристо звучат колокольчики»
. В спектакле 1895 г. звон колокольчиков трактовался как звукоподражание – принц и его друзья, расположившиеся у стола, в это время чокались кубками с вином, чем и объяснялось название эпизода в программке
. Хореография средней части коды строилась преимущественно на классике. Небольшое соло дам сменялось попеременными выходами на центр мужских и женских колонн. Из движений здесь использовались в основном маленькие прыжки, в том числе – sissonne fondu в demi-attitude из Вальса. Затем вновь образовывались четыре колонны. Кавалеры вставали на колено и хлопали в ладоши. Дамы пританцовывали на месте. Вся масса трижды прочесом переходила через сцену (на связке sissonne fondu в demi-attitude – assemblé вперед).

Третья часть номера музыкально представляла собой репризу первой. М.И. Петипа возвращался в ней к «народным» мотивам. Исполнители выстраивались в линии. Взявшись за руки, они отступали назад, затем – выпрыгивая в воздушную 4-ю позицию – шли на рампу. Отвесив два поклона – направо и налево, все образовывали большой круг. Дамы двигались по кругу, переходя от кавалера к кавалеру и протанцовывая с каждым небольшой фрагмент (нотация фиксирует только рисунок). Завершалась кода общим уходом, практически «зеркально» повторявшим антре пейзан в начале картины: разомкнув финальный круг, пары маленькими pas de basque обходили сцену и скрывались в верхней правой кулисе. Закольцовывая, таким образом, танцевальные выступления пейзан, М.И. Петипа подчеркивал, что развитие хореографических тем показанного в них пасторального мира подошло к своему логическому концу. И, действительно, танцев подобного плана в «Лебедином озере» 1895 г. больше не было. Следующие сцены переносили героев в другие хореографические «миры».

В исторической перспективе массовые танцы первой картины оказались наиболее подверженной изменению частью спектакля. Все редакторы, начиная с А.А. Горского, перенесшего в 1901 г. балет в Москву, перерабатывали, прежде всего, именно их. Вальс при этом, как правило, возвращался на то место в начале акта, которое он занимает в авторской музыкальной редакции. От композиций М.И. Петипа сохранялись, в лучшем случае, отдельные мотивы и самые общие постановочные идеи.

Мнение о том, что кордебалетные ансамбли не стали большой удачей балетмейстера, утвердилось в балетоведении. В.М. Красовская писала: «Пейзанский вальс первой картины повторял не лучшие стереотипы Петипа»
. Еще более категоричен был А.П. Демидов: «Петипа “утяжелил” вальс внешними приемами и, в сущности, отказался от развернутого танцевального его решения, ограничившись живописными пластическими эффектами – сочетаниями групп в самых разных пространственных ракурсах»
. Прежде всего, массовые номера имел в виду Ю.А. Бахрушин, когда утверждал, что партитура П.И. Чайковского была в принципе недоступна для воплощения средствами балетного театра второй половины XIX в., и что постановка первой картины М.И. Петипа так же мало отвечала музыке, как и неудачная московская постановка В. Рейзингера
. 

В упреках историков был определенный резон. М.И. Петипа исходил в своем решении обоих номеров из реального содержательного потенциала пейзанских танцев в балете конца XIX в., а они были не столь богаты, как у «белых» классических ансамблей. Это заведомо ограничивало возможности балетмейстера откликнуться на образный строй музыки. Вместе с тем, сказать, что М.И. Петипа лишь повторял себя, заполняя пространство партитуры хореографическими клише, нельзя. «Сельский вальс» и «Танец со звоном кубков» несли в его постановке вполне понятную драматургическую нагрузку, раскрывавшуюся из их взаимодействия с контекстом. Зигфрид узнавал от матери о грядущей женитьбе – и балетмейстер в вальсовой идиллии слагал хореографический гимн его безоблачному детству. Герою предстояло переместиться в пространство волшебной сказки – и балетмейстер оттенял ее зрелищем веселой «народной пляски».

Этот последний контраст должен был быть особенно ощутим в финале первой картины
. После ухода пейзан Зигфрид и его друзья оставались одни на пустой сцене. (Стол убирался слугами во время предыдущего номера)
. В оркестре – как зов неведомого сказочного мира – впервые звучала лирическая тема лебедя. Принц приглашал юношей на ночную охоту. Все соглашались продолжить веселье. Бенно всматривался в озерную даль и замечал пролетавшую стаю лебедей. (Их полет никак не иллюстрировался сценически; рецензент «Русской музыкальной газеты» счел это упущением постановщиков
). Слуги подавали героям арбалеты. Вольфганг говорил, что не пойдет на охоту вместе со всеми, а лучше отправится спать. Он уходил в левые кулисы (как бы в сторону замка); остальные – в правые.

Занавес закрывал опустевший парк, чтобы, после «скорой перемены»
, открыть взорам зрителей озерный пейзаж.

Вторая картина первого акта выводила сюжет «Лебединого озера» в сферу фантастической лирики, а хореографию – в пространство «белого балета».

Традиционным для старинных «белых актов» было описанное в либретто место действия: «Скалистая дикая местность. В глубине сцены озеро. Направо, на берегу, развалины часовни. Лунная ночь»
. Оформлявший вторую картину в 1895 г. М.И. Бочаров первоначально планировал точно выполнить указания ремарки – соответствующий эскиз многократно воспроизводился в работах по истории русского балета
. Сохранившаяся фотография сцены
, однако, показывает, что основой декорации послужил другой рисунок художника. Место развалин занял пригорок – пратикабль в виде лестницы, по ступенькам которой спускались танцовщицы. По бокам и сверху сцену обрамляли стволы и ветви деревьев. Их причудливый, несколько гротесковый узор придавал всей обстановке сказочный характер.

Не менее традиционным, чем место действия, была разыгрывавшаяся в нем ситуация – встреча земного юноши с фантастической героиней.

Ивановская хореография второй картины сохранилась намного лучше, чем другие фрагменты «Лебединого озера». Ее основные мотивы представлены во всех академических редакциях балета. Три постановки – К.М. Сергеева, Э. Дауэлла, Дж. Ноймайера – способны дать практически исчерпывающее представление об оригинальном тексте. Изменения, вносившиеся в ходе сценической жизни спектакля, подробно проанализированы в литературе
. Это освобождает нас от необходимости давать последовательное детальное описание работы Л.И. Иванова. Остановимся лишь на тех моментах, которые принципиально отличали ее от позднейших редакций.

Сегодня во многих постановках «Лебединого озера» вторая картина начинается с появления Ротбардта. У Л.И. Иванова Ротбардт фигурировал во второй картине только в виде совы
 и всего в одном эпизоде – когда Одетта рассказывала Зигфриду свою историю. По воспоминаниям Г.А. Римского-Корсакова, видевшего петербургскую постановку в начале XX в., бутафорская птица «взволнованно перелетая с места на место, очень выразительно реагировала на любовный разговор и свидание» Одетты и принца
. В остальных эпизодах Ротбардт не участвовал. Первый акт оставался пространством лирического общения главных героев. Активное выступление «сил зла» откладывалось до второго акта.

Напротив, друзей принца, которые сегодня, если и появляются во второй картине, то лишь в начальных эпизодах, Л.И. Иванов проводил спутников Зигфрида через всю картину и даже впускал их в композицию Grand pas des cygnes
. Встреча героев сопровождалась встречей миров, к которым они принадлежали. 

Вначале зритель видел мизансцену, непосредственно продолжавшую действие первой картины. По озеру плыли бутафорские лебеди – шестнадцать обычных и семнадцатый с короной на голове, «изображавший» заколдованную Одетту
. Охотники с Бенно во главе замечали их и прицеливались из арбалетов. Птицы уплывали. Юноши пускались вдогонку
.

На опустевшую сцену из верхней левой кулисы выбегала Одетта. Короткое антре балерины состояло из троекратного повтора комбинации: glissade вперед – шаг в demi-attitude effacée – failli. (Танцовщица двигалась по диагонали от точки 6 к точке 2). Затем действие вновь возвращалось в сферу пантомимы. Одетта сталкивалась с Зигфридом, пугалась, убегала от него. Герой убеждал не бояться, спрашивал: кто она? Девушка рассказывала ему о заколдованном озере и о злом волшебнике, превратившем ее в лебедя. Только если кто-то полюбит ее и женится на ней, чары падут, и она снова станет человеком. Зигфрид, пораженный рассказом и плененный красотой Одетты, не задумываясь, говорил ей о любви и обещал жениться (но пока не приносил клятвы – этот момент Л.И. Иванов отодвигал к самому финалу акта). Он спрашивал, где же тот злодей, который взял девушку в плен. Одетта указывала в сторону озера. Тут и появлялась упоминавшаяся «механическая сова». Принц брал арбалет и порывался застрелить колдуна. Одетта останавливала его. Герои покидали сцену, «уступая» ее принявшим человеческий облик спутницам Одетты
.

С исчезновением из спектакля охотников выход лебедей стал восприниматься как первый раздел следующего Grand pas des cygnes. У Л.И. Иванова Entrée des cygnes несло иную драматургическую нагрузку: показав встречу героев, балетмейстер теперь соединял их окружение. Двадцать четыре танцовщицы в лебединых пачках вереницей сбегали с пригорка и, пересекая сцену змейкой, спускались к рампе. Собравшись на освещенной луной поляне, они оживленно взмахивали руками, весело перебегали с одной стороны сцены на другую, сбегались в группу (Их выход и танцевальные мизансцены сохранились до наших дней в практически неизменном виде). Возвращался Бенно. Завидев охотника, девушки замирали в испуганной позе, затем окружали его и с любопытством разглядывали. Потом, вновь испугавшись, разбегались и выстраивались в три линии на правой половине сцены. (Это построение, используемое и поныне в ряде зарубежных постановок – например, в спектакле Дж. Ноймайера, на отечественной сцене было заменено «коридором» из двух колонн кордебалета.)

Бенно звал остальных охотников (в какой-то неотмеченный в нотации момент к ним должен был присоединиться Зигфрид). Юноши выходили и вставали группой на правом нижнем краю сцены, напротив девушек-лебедей. К последним присоединялись, поочередно сбегая с пригорка, сперва две четверки солисток, затем – Одетта, появлявшаяся в сопровождении двенадцати воспитанниц. (Данная череда выходов не имела какой-то особой сюжетной мотивировки и призвана была отобразить дважды проводившуюся оркестром патетическую музыкальную тему). Одетта умоляла Зигфрида и охотников не убивать подруг. Зигфрид обещал ей защиту, просил не бояться его и его друзей. По знаку Одетты ее лебеди кланялись юношам, приветствуя их
. 

Те и другие соединялись в классическом ансамбле – Grand pas des cygnes
.

Его открывал массовый вальс солисток, кордебалета и воспитанниц. В первой группе воспитанницы располагались между двумя колоннами взрослых танцовщиц, потом расходились на две стороны, обходили сцену, и, выстроившись в линию на дальнем плане, вторили движениям кордебалета. В остальном хореография практически совпадала с версией, исполняемой ныне в спектакле Мариинского театра.

За вальсом следовало большое адажио – лирический центр Grand pas des cygnes и всей второй картины (если не сказать всего балета). В отличие от современных редакций, в которых адажио строится как дуэт героев с аккомпанементом белого кордебалета, у Л.И. Иванова в антураже участвовали также охотники и воспитанницы, а у Одетты был второй партнер – Бенно. (Этот вариант «pas de deux à trois» воспроизведен в общих чертах в спектакле Дж. Ноймайера, отказавшегося лишь от партии воспитанниц; адажио с двумя кавалерами, но без охотников, заснято в исполнении Марго Фонтейн, Майкла Соумса и Брайана Эшбриджа).
Под музыку вступительного соло арфы по краям сцены выстраивались группы охотников и лебедей. Из верхней левой кулисы выбегала Одетта. Опираясь на руку Бенно, она вставала в attitude effacée. Затем переходила к Зигфриду, опускалась перед ним на колено. Воспитанницы обступали трех протагонистов. 

В образованной антуражем пышной «рамке» разворачивалась первая часть адажио. Балерина поднималась с колена и открывала ногу в développé по сroisée вперед, закручивалась в pirouette (ее поддерживал Зигфрид). Танец складывался из больших поз. Движения были практически теми же, какие знакомы нам по современным редакциям балета, но попеременные поддержки исполнительницы двумя кавалерами придавали им иной смысл. На данном этапе адажио не предполагалось взаимодействия Одетты с Зигфридом и Бенно. Партнеры лишь «помогали» балерине, а та вела собственный хореографический монолог, вторивший протяжной кантилене солирующей скрипки. В конце первой части в балеринской партии вновь возникало développé сroisée – пластический символ «закрытости» девичьей души героини, еще не открывшей для себя чувства любви.

Перед второй частью номера шла кордебалетная «интермедия». Лебеди, двигаясь по сцене в temps levé в arabesque в arabesque, выстраивались в линии на дальнем плане. Охотники и Бенно покидали сцену, оставляя Одетты и Зигфриду «наедине». Певучая мелодия первой части сменялась чисто инструментальными пассажами. Танец Одетты обретал виртуозность. Раз за разом взлетала она в воздух в прыжках (sissonne soubresaut). Зигфрид поддерживал ее в «полете», но и неизменно возвращал на землю (комбинацию завершал двойной pirouette, после которого нога открывалась на 90 градусов вперед). На pas bourrée suivi героиня отходила от героя и опять возвращалась к нему.

Во второй «интермедии» Одетта двигалась на temps levé в arabesque вдоль выстроившегося по диагонали сцены кордебалета. Зигфрид поддерживал ее (вместо вошедших в текст адажио в XX в. jeté en tournant «под спину» у Л.И. Иванова здесь существовали невысокие подъемы в sissonne soubresaut). 
Третья часть номера строилась на партерных движениях. Порывы Одетты ввысь сменялись уверенной опорой на руку партнера. Тем самым подготавливалась метаморфоза, происходившая в отношениях героев в четвертой части адажио. В ее музыке вновь возникала тема первой части, но на теперь к «женскому» голосу скрипки присоединялся «мужской» голос виолончели. В соответствие с этим, балетмейстер выстраивал на сцене проникновенный любовный дуэт. Одетта останавливалась в больших позах. Зигфрид поддерживал и поворачивал ее, оберегая свою возлюбленную и словно любуясь ею. Происходило чудо пробуждения любви: героиня пластически «оттаивала», ее танец начинал светиться теплом и нежностью. После этого в хореографию вновь включался Бенно (в финальной группе балерина откидывалась ему на руки) – действие возвращалось во внешний план. 

Адажио сменяла серия вариаций.

За первыми двумя в театральном обиходе за ними закрепились названия танцев «маленьких» и «больших» лебедей, точно отражающие их образное содержания. Каждую исполняла четверка солисток.

Для «маленьких» лебедей Л.И. Иванов выбрал из пластических тем «лебединого» мира скерцозные миниатюрные pas. Артистки все время двигались по сцене вместе, со сцепленными руками, выражая в танце «мысль о неразрывной верности-дружбе»
. Этот номер стал впоследствии самым известным фрагментом «Лебединого озера», если не всего классического наследия XIX в.

Танцу «маленьких» лебедей контрастировал гордый полет «большой» четверки. Хореография вариации строилась на больших прыжках. В первой части танцовщицы появлялись из верхних кулис, по две с каждой стороны, и опоясывали сцену кругом grand jeté в attitude. В третьей части вся четверка «летела» вокруг сцены на jeté entrelacé. (Вторая и четвертая части складывались из более камерных pas – assemblé, шагов в demi-attitude, маленьких боковых cabriole и т. д.)

Третья вариация предназначалась Одетте. Ее соло у Л.И. Иванова частично отличалось от того, которое существует в современных редакциях балета, по-иному раскрывало образ героини. В первой части вариации не было открываний ног на écartée с последующим спуском в четвертую позицию по croisée, сообщающий танцу минорные интонации. Балерина стояла en face к публике. Рабочая нога начинала движение из пятой позиции и в нее же закрывалась. Battement в сторону делался на 90 градусов. Не грустные «вздохи», а величавая и спокойная поступь сказочной принцессы виделась в этих pas. Во второй части вариации, там, где сегодня sissonne fondu в arabesque во 2-й части множат пластический образ порыва в воздух, к свободе, неизменно заканчивающегося падением на землю, у Л.И. Иванова Одетта двигалась по другой диагонали и с другими движениями. Скерцозное brisé вперед напоминало о маленьких заносках в вариации четверки «маленьких» лебедей, но тут же возникали лирические движения из адажио – pirouette с выходом в développé вперед. Комбинация исполнялась трижды, после чего балерина возвращалась к исходной точке диагонали. Комбинация повторялась еще три раза, затем возникали pas из антре Одетты: glissade вперед – шаг в demi-attitude effacée. Они делались сперва налево (в направлении точки 8), затем – направо (в направлении точки 2). Балерина перебегала в верхний левый угол сцены. Финал вариации, как и сегодня, представляла собой диагональ вращений – tour degagée, чередующихся с pas de bourrée suivi en tournant (у Л.И. Иванова связка начиналась с pas de bourrée).

Кода Grand pas des cygnes практически не изменилась в современных редакциях спектакля. В постановках 1895 г. ее открывало фугато кордебалета: три восьмерки по очереди одинаковым ходом на рампу. За ними вступали четверки солисток: на temps levé в arabesque рассекавшие пространство сцены по диагонали. Кода балерины состояла из двух частей. Первая строилась по диагонали от точки 6 к точке 2. Артистка открывала левую ногу на 90 градусов вперед, делала fouette в attitude, поворачиваясь лицом в точку 8, flique. (Связка повторялась 6 раз). Вторая часть коды исполнялась на центре сцены, с продвижением назад. Она состояла из entrechat quatre и sissonne sissonne на пальцах назад, и завершалась диагональю вращений в точку 2. В заключении ансамбля все его участники – солистки, кордебалет, воспитанницы, охотники – образовывали затейливую орнаментальную группу вокруг трех протагонистов (Одетты, Зигфрида и Бенно). 

Коду сменял короткий пантомимный финал, прописанный в нотации не полностью. 

Зигфрид вновь говорил Одетте, что любит ее и готов жениться на ней. Одетта просила его поклясться. Принц приносил ей клятву
. Девушки-лебеди покидали сцену. Оставляла своего возлюбленного и сама героиня: по воспоминаниям М.Ф. Кшесинской, она отходила от него на пальцах, поднималась на пригорок и исчезала в кулисе
. Завершалась вторая картина (и весь акт) тем, что по озеру в обратном направлении плыли заколдованные лебеди
.

Таким образом, первое действие постановки 1895 г., при всех внутренних контрастах, было выдержано в едином – просветленно-лирическом – настроении. Веселая пасторальная сцена Дня Рождения принца, слегка омраченная вестью о грядущей женитьбе, сменялась такой же идиллической картиной знакомства Зигфрида с Одеттой. Здесь пока не было места трагическим переживаниям. Л.И. Иванов, сочинявший 2-ю картину, выдвигал на первый план тему пробуждения любви главных героев. Соединяясь с другим мотивом – появившейся надеждой на спасения от злых чар – она определяла если не радостное, то, во всяком случае, лишенную печали, тональность сцены встречи героев.

3.2. Хореография и режиссура второго акта.

Действие второго акта спектакля 1895 г. происходило в парадном дворцовом зале готической архитектуры. Декорация Генриха Левота соединяла обычные приметы академической театральной «готики» второй половины XIX в.: стрельчатые арки окон и сводов, фигурные решетки, «средневековые» фрески на стенах
. (Примерно те же детали можно увидеть на типовой декорации готического зала, выпущенной фирмой Лютке-Мейер
). Несколько увражная помпезность этого интерьера резко отличала его от лирических пейзажей, написанных М.И. Бочаровым для других картин «Лебединого озера». Впрочем, подобный же контраст существовал и в сценическом действии: великолепный дворцовый бал противостоял не только «белой» лирике озерных картин, но и пасторальному празднику совершеннолетия принца.

Сцена по всему периметру была уставлена многочисленными предметами мебели: стулья, табуреты, скамейки, предназначенные для прибывших на праздник гостей. В нижнем левом углу помещались троны Владетельной принцессы и ее сына. (Вся бутафория была собрана из оформления различных балетов и опер)
.

Бал открывался пантомимными эпизодами, не прописанными в нотации. Восстановить их позволяют ремарки либретто, а также воспоминания Ю.И. Слонимского о том, как выглядел спектакль в годы его юности (начало 1920-х гг.). 

В шествии зал заполняли гости, появлялась Владетельная принцесса со свитой. Общим течением праздника заправлял церемониймейстер с жезлом. Входил Зигфрид
. Как пишет Ю.И. Слонимский, принц «словно отсутствовал … [он – А.Г.] шел через зал к матери, ни на кого не глядя, не замечая окружающих, погруженный в раздумье, не отвечая на приветствия. Слушая мать, он смотрел в сторону, точнее, оглядывался назад»
. (Исследователь вспоминает здесь подробности игры Виктора Семенова – танцовщика, начавшего свой творческий путь еще до революции, к тому же тяготевшего к традиционной манере исполнения классики, так что можно предположить, что описанный актерский рисунок в какой-то части восходит к первоначальному построению сцены).

Герольд трубил, возвещая выход невест и их родителей. Шесть девушек в одинаковых платьях выстраивались в линию и начинали свой танец – «Valse des fiancées»
. Как отмечалось выше, развернутый симфонический вальс из партитуры П.И. Чайковского подвергся в театральной редакции 1895 г. существенным сокращениям. Весьма лаконично было и постановочное решение номера. М.И. Петипа не выстроил в нем сколько-нибудь самоценной хореографической формы, ограничившись простым оттанцовыванием сюжетной ситуации. Невесты танцевали в бальных туфельках – вместе и парами; лексика их танца, наряду с движениями бального вальса, включала pas мазурки (pas gala). Зигфрид подходил к каждой, приглашал на тур вальса и, выполнив эту формальную обязанность перед претенденткой, проходил дальше. Как вспоминал Ю.И. Слонимский, простая танцевальная мизансцена сопровождалась выразительной игрой исполнителя. Принц, «подведенный к шеренге девушек … машинально подавал руку крайней из них, обнимал за талию, как сомнамбула, делал одно-два движения вальса, затем руки его повисали в воздухе, и он продолжал кружиться один, не замечая этого, пока следующая девушка сама не подхватывала его, заставляя взять ее за руку, чтобы сделать новый тур. … Сквозная тема завороженности пронизывала весь танец»
. Свой выбор принц не останавливал ни на ком, и девушки заканчивали номер общим поклоном. 

Весь эпизод подавался как бы через призму восприятия героя – отсюда бралась визуальная и хореографическая идентичность претенденток, скромная непритязательность их выступления. Невозможно согласиться с критикой постановочного решения М.И. Петипа, данной московским солистом балета и педагогом А.В. Кузнецовым. Противопоставляя петербургскому вальсу невест эффектный классический ансамбль, сочиненный на ту же музыку А.А. Горским в Москве, А.В. Кузнецов писал, что при «безликости» невест М.И. Петипа зритель не способен понять, «в чем же его [принца – А.Г.] заслуга? Где верность клятве, данной Одетте? … просчет с трактовкой этого номера … приводит к совершенно нежелательному выводу: Принц не выбрал ни одной, потому что все неинтересны»
. Здесь перед нами налицо попытка вычитать из действия идею, вполне очевидно в нем отсутствующую. М.И. Петипа, конечно, не предполагал доказывать при помощи вальса невест стойкость героя и силу его любви. Просто владетельная принцесса хотела женить сына – и тот подчинялся воле матери, равнодушно включаясь в установленный ритуал.

Принцесса спрашивала у Зигфрида: понравился ли ему кто-то из претенденток? Принц отвечал, что ни одной из них он не может поклясться в вечной любви. Пантомимное объяснение прерывал трубный сигнал герольда. Церемониймейстер докладывал о прибытии неизвестных гостей. Принцесса велела позвать их в зал. Церемониймейстер приглашал Одиллию и Ротбардта
. 

Выход новых героев М.И. Петипа строил на двойном контрасте. Тревожно звучавшей в оркестре теме лебедя противопоставлялся происходивший на сцене подчеркнуто нейтральный обмен церемониальными приветствиями. Все удивлялись прибывшим гостям. Их внешний вид, действительно, был чрезвычайно эффектен: Ротбардт являлся в тяжеловесном балахоне средневекового вельможи, сохраняющем отдельные инфернальные приметы; она – в черной пачке и черном трико, со светлыми нитями жемчуга на шее и запястьях
. С основным действием, в свою очередь, контрастировала дававшаяся на авансцене «крупным планом» игра главного героя: встревоженный сходством незнакомки с Одеттой Зигфрид перебегал к нижней правой кулисе, спрашивал сам у себя: не видел ли он эту девушку раньше? Он спрашивал у Ротбардта, кто его спутница. Злой гений отвечал: «Моя дочь». Зигфрид спрашивал у Одиллии, не встречались ли они уже? Она отвечала: «Не знаю». Принц подавал девушке руку и выводил ее из зала. Ротбардт садился на освободившийся трон рядом с Владетельной принцессой.

Вбегали исполнители Pas Espagnol. 

Начинался характерный дивертисмент. Его сценическое воплощение в спектакле 1895 г. осталось в рамках традиционной «концертной» сюиты, рассчитанной на показ лучших характерных артистов петербургской труппы. Это, прежде всего, относилось к последним двум танцам – Pas Hongrois и мазурке. В Венгерском солировала Мария Петипа, ее партнером был Альфред Бекефи
. В первой паре мазурки выступал Феликс Кшесинский вместе со своей старшей дочерью Юлией
. 

Как эффектный концерт любимых артистов восприняла дивертисмент публика, добившаяся на премьере бисирования двух названных танцев
, и критика. А.А. Плещеев, рассказывая о спектакле, похвалил трех задействованных в нем могикан петербургской сцены; посетовал, что «красавицей» Юлией Кшесинской «к сожалению, не умеют воспользоваться. Она успешно могла бы исполнять небольшие мимические роли, требующие представительности»
. Он же выделил двух исполнителей испанского, принадлежавших к молодому поколению труппы: «лихо танцевавшую» «типичную г-жу Скорсюк» и Александра Ширяева – «безусловно талантливого молодого человека, вносящего своим участием оживление»
. К.А. Скальковский посетовал на отсутствие солисток в венецианском танце. (Пожелание критика было «учтено» на парадном представлении 2-го акта в Царском селе 9 мая 1902 г.: согласно программке, в номере появилась пара солистов: Вера Трефилова и Сергей Легат
. Позднее солирующую пару ввели в свои постановки венецианского А.А. Горский и К.М. Сергеев).

Хореография номеров дивертисмента 1895 г. была достаточно традиционна.

Испанский у М.И. Петипа исполняли две пары
. Фотография Надежды Матвеевой и Александра Ширяева, опубликованная в «Ежегоднике …» на сезон 1894/95 гг. показывает, что в руках исполнители держали кастаньеты
. Нотация сохранила словесные указания на присутствие в хореографии sissonne, battement tendu и pas de bourrée
. (О «мелких pas de bourrée» как об основном движении танца вспоминал Ф.В. Лопухов
). Танцовщики, как впоследствии будет и у А.А. Горского, в основном располагались по сторонам от центра сцены. В каждой паре артисты обходили друг друга, иногда менялись партнерами, пары переходили со стороны на сторону. Завершался номер группой: танцовщицы опускались на колено, танцовщики застывали в характерных позах. (Этот момент зафиксировала упоминавшаяся фотография из «Ежегодника …»).

В венецианском участвовали шестнадцать пар
. Женщины танцевали с тамбуринами, мужчины – с мандолинами
. Фронтальные и перпендикулярные рампе построения чередовались с общим кругом. Лексика номера (если допустить, что камерный «английский» вариант в основном следовал оригинальной хореографии) включала академические «итальянские» движения – ballonnée, flique, emboité, echappé, temps levé в attitude вперед
. 

В Венгерском восемь пар подготавливали выход солистов и аккомпанировали им. Из четырех пар мазуристов две имели небольшие сольные эпизоды, две другие выступали вместе; общие ансамблевые части начинали и заканчивали танец. Хореография обоих номеров варьировала обычные для чардаша и мазурки ходы
. 

«Концертное» решение дивертисмента было драматургически оправдано постольку, поскольку оно оттеняло следовавший за ними выход Одиллии. Выпуская ее непосредственно после выступления любимцев публики в «ударном» для них материале, М.И. Петипа как бы заявлял: ей не страшно соревнование за право считаться лучшей из лучших на разворачивающемся танцевальном празднике. 

Новая героиня вносила в спектакль не типичную для театра М.И. Петипа и для балетного театра XIX в. вообще тему злой, разрушительной красоты. Предшествовавшая М.И. Петипа европейская традиция подобных женских образов не знала. Персонажи романтических постановок, заставлявшие героев забыть их прежних возлюбленных (будь то фантастические Сильфида, Ундина или реальные Жизель, Эсмеральда, Пахита), и наследовавшая им Метеора А. Сен-Леона
 были окружены положительным ореолом. Их право на любовь героев вопреки ранее данным обязательствам являлось правом романтического идеала вторгаться в течение повседневной жизни и разрушать ее. Чувства отвергнутых соперниц оставались за скобками тех сюжетов. (Попытка А. Бурнонвиля дать «морализаторскую» трактовку «Сильфиде» сохранилась в истории балета как пример курьеза
, и, конечно, не нашла никакого реального воплощения в спектакле.) Несколько ближе к Одиллии были Сатанилла из «Влюбленного беса» Ж. Мазилье (поставленного М.И. Петипа совместно с отцом – Ж. Петипа – в России) и двойник Маргариты из «Фауста» Ж. Перро, но первая героиня не являлась «чистой» злодейкой – напротив, по мере развития событий она влюблялась в героя, спасала его и получала в итоге прощение от неба
, а вторая выступала на сцене эпизодически. Сен-леоновская Фиаметта
 и Драгиниацца из «Калькабрино» М.И. Петипа
, действовавшие во вроде бы сходных с фабулой третьей картины «Лебединого озера» сценических положениях, все же несли возмездие виноватым, а не соблазняли невиновных. В балетный театр середины 1890-х гг. Одиллия пришла как будто бы из следующих десятилетий, когда подобные ей роковые соблазнительницы наводнили сцену в экзотических мелодрамах М.М. Фокина. 

Нетрадиционностью образа героини, по-видимому, следует объяснить колебания М.И. Петипа в выборе формы для действенного ансамбля с ее участием: в рабочих заметках фигурируют варианты Pas de deux (с Зигфридом или с безымянным партнером
) и хореографического трио (при участии Ротбардта)
. В конечном счете, балетмейстер вернулся к первоначальной своей идее о «pas de quatre полудейственном»: Pas d’action в спектакле 1895 г. исполняли Одиллия, Зигфрид, Ротбардт и безымянный солист (а не Бенно, как ошибочно указано в ряде изданий). Ф.В. Лопухов в комментариях к заметкам М.И. Петипа сообщал, что «вскоре после премьеры» номер превратился в Pas de deux, шедшее без участия Ротбардта и третьего танцовщика. Обращение к документам показывает, что «скорость» превращения была относительной – версия с участием четырех артистов сохранялась, по крайней мере, до мая 1902 г., когда в парадном спектакле в партии Зигфрида в последний раз появился Павел Гердт
. Дуэтный вариант Pas d’action впервые показал сменивший Гердта Николай Легат, причем его нововведение не встретило сочувствия у современной ему критики
. Хореографическая нотация «Лебединого озера» фиксирует уже позднейшую парную версию
, однако, восстановить оригинальное распределение «обязанностей» между принцем и солистом не представляет большого труда. В антре и коде, где у танцовщика были отдельные танцевальные движения и достаточно виртуозные по меркам конца XIX в. поддержки, партнером балерины, без сомнения, выступал солист. В адажио – насквозь игровом и лишенном особых хореографических трудностей – вступали Зигфрид и Ротбардт; солисту делать в нем было нечего. 

Анализ оригинальной хореографии номера показывает, как решил М.И. Петипа проблему воплощения отрицательного женского образа. На первый план балетмейстер выдвигал не «роковую» сущность Одиллии, а ее ослепительную красоту. Мотив злой воли в ее действиях стушевывался. Да и была ли у нее своя воля? Или же ей управлял Ротбардт, очаровывавший принца зрелищем этого «черного бриллианта» из своей магической сокровищницы? Ни танец, ни пантомима героини не давали ответа на этот вопрос. Зато хореография партии Одиллии хорошо объясняла реакцию Зигфрида на появление незнакомки на балу. (Как мы помним, герой сомневался: видел ли он раньше эту девушку, или ему так только кажется?) Партия Одиллии включала основные лейт-движения лебедей. При этом она была демонстративно-виртуозной и чеканной, контрастируя лирической кантилене второй картины. М.И. Петипа показывал здесь, что найденные Л.И. Ивановым пластические мотивы можно развить совершенно иначе, выстроив на их основе абсолютно другой образ.

Первая мизансцена антре выглядела следующим образом: Ротбардт по-прежнему находился около трона (сидя на нем, или стоя рядом); Зигфрид, по логике рисунка, должен был стоять у нижней правой кулисы.

Партия Одиллии строилась у М.И. Петипа на той же музыкально-хореографической канве, которая существует в современных редакциях, но детали танцевального текста различались порой весьма ощутимо. Героиня появлялась из верхней правой кулисы вместе с солистом-партнером. Вначале они двигались в направлении Ротбардта. У балерины разбег сменялся остановкой в plié на левой ноге; правая выставлялась на пальцах вперед, затем через passé открывалась в attitude effacée. В отличие от современных редакций, у М.И. Петипа здесь не было grand pas de basque, соответственно, акцент в диагонали переносился на позу attitude; «укороченная» комбинация исполнялась не два, а четыре раза. Кавалер двигался вместе с партнершей, делая pas de poisson. (Образовывалось чрезвычайно эффектное сочетание зависнувшей в воздухе мужской и стоящей на планшете сцены женской фигур). Завершив первую диагональ, солисты меняли направление. У балерины следовала диагональ вращений (четыре tour degagée и четыре chainé) к нижней правой кулисе – туда, где стоял Зигфрид. Кавалер шел позади нее. Следующий танцевальный период, как и в современных постановках, представлял собой ход вдоль рампы. У М.И. Петипа в нем, опять-таки, не было привычного нам большого прыжка – jeté в сторону (вместо него – glissade в сторону). В центре «внимания» оказывались движения правой ноги, сперва властно распахивающейся в сторону, затем кокетливо закрывавшейся в sur le coup de pied сзади. Одиллия то пугала, то манила принца, завлекая его все дальше в сети своего дьявольского очарования. Кульминацией антре был сольный фрагмент балерины. Из точки 8 она делала три saut de basque в направлении центра сцены. Бравурные прыжки сменялись кокетливым «покачиванием» в смене plié и relevé; руки исполнительницы сопровождали их плавными движениями – открывались в стороны и, сперва по одной, а затем обе вместе поднимались в третью позицию. Комбинация повторялась в другую сторону, после чего Одиллия выбегала к партнеру. После preparation (demi-attitide effacée правой и pas de bourrée на полупальцах) балерина делала grand cabriole fouette (в современных редакциях – fouetté в attitude croisée), открывала правую ногу в développé по croisée вперед (движение, возникавшее в партии Одетты в адажио и в вариации), делала маленькое jeté вперед. Д. Фаллингтон в своей реконструкции номера предположил, что эти выполнялся также и кавалером, однако, скорее всего, солист лишь поддерживал балерину. Вся комбинация повторялась четыре раза, затем балерина отбегала в точку 6, чтобы завершить антре большой диагональю вращений (восемь tour degagée). В последнем двойном вращении у нижней правой кулисы Зигфрид «ловил» ее за талию. Это момент был переломным в развитии pas d’action: принц, до сих пор лишь наблюдавший за незнакомкой, сам начинал танцевать с ней. Задержавшись на секунду в группе с Зигфридом, Одиллия тут же перебегала к стоявшему на противоположном краю сцены Ротбардту.

В адажио М.И. Петипа останавливал поток «чистого» танца. Действенное содержание эпизода было конкретным: Одиллия соблазняла принца, подходила к отцу, чтобы получить «указания», вновь возвращалась, отвлекала героя от появлявшейся в окне страдающей и взывающей к возлюбленному Одетты. Героиня дразнила принца, то отбегая от него, то подпуская его к себе. «Орудием» злых чар по-прежнему оставались лейт-движения, «позаимствованные» из лебединого «лексикона»: attitude, arabesque, développé. В основном они фиксировались в умиротворенной статике (принцу позволялось любоваться образом своей мечты), но подчас подавались и намеренно «хищнически» – такова была, например, комбинация, в которой после двойного pirouette en dehors балерина открывала ногу через воздушную вторую позицию в attitude. В современных редакциях адажио в средней его части существует эпизод, в котором Одиллия прямо имитирует пластику Одетты, что усиливает мотив колдовского двойничества центральных женских персонажей. У М.И. Петипа подобные моменты отсутствовали. Тема волшебного обмана Зигфрида не имела прямого выражения в хореографии. В финале адажио принц опускался перед Одиллией на колено, а она вставала в arabesque penchée, опираясь руками на другое его колено. 

Мужская вариация, согласно записи в нотации, была сочинена А.А. Горским (первым исполнителем мужской партии в Pas d’action), по-видимому, для самого себя. (По свидетельству Н.Г. Легата, М.И. Петипа иногда поручал сочинять мужские вариации самим танцовщикам
.) По стилю соло кавалера напоминало мужскую вариацию в Pas de trois и не было связана с содержанием Pas d’action.

Зато женская вариация являла образец содержательной хореографии, выделявшийся даже в наследии такого мастера, как М.И. Петипа. Соло Одиллии строилось на разработке лейт-движения – renversée назад. Сам выбор ключевого pas был очень удачен – резковатое по рисунку и драматичное renversée, переводило в динамику статичную лирическую позу Одетты demi-attitude. В первой части renversée раз за разом завершало двойные pirouette, после каждого правая нога сперва элегантно выставлялась на пальцах вперед, затем описывала rond de jambe en l’air. Вторая часть вариации строилась по диагонали из точки 6 в точку 2. Хореография складывалась pas de bourrée suivi, дважды прерывавшихся поворотом вокруг себя в echappé на пальцах. В третьей части балерина двигалась по другой диагонали, делая pas de bourrée en tournant en dedans направо, temps relevé в attitude правой ногой и – вновь – renversée (комбинация повторялась шесть раз). Четвертая часть представляла собой традиционный круг вращений (chainé на пальцах) с переходом на диагональ (chainé на полупальцах).

В коде Pas d’action спектакля 1895 г., как и сегодня, чередовались два мужских и два женских «морсо». Мужские исполнялись солистом. В нотации они не записаны. В одной из рецензий на петербургскую премьеру говорится, что А.А. Горский, танцевавший партию солиста, «обратил на себя внимание полетами и пируэтами» – возможно, его выходы перекликались с мужской вариацией
. Первая кода балерины состояла из тридцати двух fouetté – трюка, в пору создания спектакля доступного одной Пьерине Леньяни (до «Лебединого озера» она показала их петербургскому зрителю в «Золушке»
). Тамара Карсавина, ученицей видевшая Леньяни, вспоминала много лет спустя о ее фуэте: «32 фуэте чем-то напоминали акробатически трюк и немного отдавали цирком из-за напряженной паузы, предшествующей номеру. Леньяни выходила на середину сцены и не торопясь становилась в позу. Дирижер ждал, подняв палочку. Внезапный каскад головокружительных туров, удивительно отточенных, сверкающих подобно граням бриллианта, приводил публику в восторг. С академической точки зрения такие элементы акробатики противоречили строгости стиля, но исполнение Леньяни захватывало смелостью, стихийностью, безумной дерзостью, граничащей с героизмом. Критики были вынуждены умолкнуть»
. Описание fouetté Леньяни сделал со слов Е.В. Гельцер А.Л. Волынский: «Она приковывалась к полу и, не отрываясь от него на круговращениях, обращалась постоянно к публике с радостно сияющим лицом, не выражавшим никакого утомления»
.

Завершалась кода вторым соло балерины (на тот же музыкальный отрезок, на какой танцует Одиллия в современных постановках). Соло строилось по диагонали от точки 4 к точке 8. Начало исполнявшейся здесь комбинации – разбег, plié, вынос ноги через passé в attitude – повторяло первую часть антре, но теперь pas исполнялись вдвое быстрее, и после attitude добавлялся прыжок – pas de chat. Пройдя таким образом всю диагональ, балерина отступала на центр сцены, делала ряд echappé на пальцах выбегала вперед и завершала свой танец двойным pirouette направо с выходом в attitude effacée (солист поддерживал ее за талию, после чего они вместе убегали со сцены).

Следовал короткий пантомимный финал. Зигфрид, до этого стоявший у нижней правой кулисы, выходил к матери. Он говорил, что влюблен в новую гостью и готов жениться на ней. Принцесса удивлялась: куда же исчезла девушка? Одиллия выбегала из кулис, принцесса приветствовала ее. Зигфрид тем временем подходил к Ротбардту и просил руки его дочери. Ротбардт велел ему поклясться в любви. Далее в нотации следует весьма загадочный момент – согласно ремарке, принц отказывается дать клятву. В спектакле подобного быть не могло – в этом случае все дальнейшее просто потеряло бы смысл. Остается предположить, что нотатор неверно интерпретировал взмах руки клянущегося принца. Одновременно с жестом героя Одиллия подбегала к отцу. Делалось затемнение – высвечивался только страдающий Зигфрид (еще один его «крупный план») и – на окне – зовущая его плачущая Одетта. Когда свет загорался вновь, принц падал к трону матери, неподвижно сидевшей на нем. Занавес закрывал статичную группу
. (Это отличало мизансцену М.И. Петипа от современных версий, где герой устремляется в финале третьей картины на озеро, чтобы вымолить прощение у Одетты.)

Второе действие спектакля 1895 г. показывало замечательное композиционное, режиссерское и хореографическое мастерство М.И. Петипа, его умение нерутинно использовать традиционные приемы, превращать многократно применявшиеся ходы в гибкий и послушный материал для новых постановочных решений. 

Традиция торжествовала на уровне отдельно взятых эпизодов – их формы (шествие, пантомимная сцена, характерный танец, классический pas d’action), а зачастую и содержания (так, сцена прибытия нежданных гостей напоминала аналогичный эпизод в прологе «Спящей красавицы»; весьма традиционны были номера дивертисмента; последняя мизансцена, как было принято, фиксировалась в виде «живой картины»).

Целое же было по-настоящему ново. Завершенные и с виду изолированные номера слагались на деле в единую действенную композицию. Весь акт, вплоть до финала, представлял собой точно рассчитанное динамическое танцевальное нарастание – от пешеходного шествия, через салонный вальс невест, все более эффектные характерные номера и классический pas d’action – к почти акробатической балеринской коде. Нагнетавшееся хореографическое crescendo подводило действие к финальной катастрофе, после которой общее tableau возвращало персонажей в статику. 

Динамическое развитие с последующим резким спадом выстраивалось балетмейстером не произвольно, а в полном согласии с внутренним содержанием разворачивавшихся событий. Поначалу (после «лебединой» картины) реальный мир казался тусклым и скучным. Затем в нем вспыхивали все новые и новые яркие хореографические краски – так что под конец не только герой, но и смотрящий спектакль зритель «забывал» о лирическом обаянии Одетты и ее мира, попадая под колдовские чары Одиллии. 

Выверенным было построение второго акта с точки зрения его положения в спектакле: пасторальной экспозиции и лирической завязке противопоставлялось роскошное «нагромождение» всех доступных балетному театру конца XIX – началу XX вв. форм и жанров.

Были у М.И. Петипа достижения в решении отдельных эпизодов.

Самым принципиальным из них явилось Pas d’action. Объединяя традиционные и новейшие (для своего времени) хореографические средства, балетмейстер сумел успешно разрешить нетипичный и в чем-то чуждый его творчеству образ роковой соблазнительницы. 

3.3. Хореография и режиссура третьего акта.

В третьем акте действие балета вновь возвращалось на озеро лебедей, но не туда, где разворачивались события второй картины, а, согласно ремарке либреттиста, в «пустынную местность»
. (Судя по тому, что волшебные развалины теперь «виднелись вдали», подразумевался противоположный берег). С точки зрения бытовой логики эта перемена может показаться неоправданной – где, как не на месте их первой встречи, разыскивать Зигфриду Одетту? Но логика высшего порядка в ней, безусловно, была. Словно разрушительная волна прокатывалась по озерному миру после роковой ошибки героя, и вместо прежней волшебной заводи зритель видел безжизненный, опустошенный берег. (М.И. Бочаров окружил сцену скалами, из которых пробивались чахлые деревца; простер над водной гладью бездонное ночное небо с одиноко горящими звездами
).

Занавес под протяжную, славянского склада, мелодию интродукции. В XX в. большинство редакторов спектакля ставили на эту музыку группы и переходы скорбящих лебедей, служившие вступлением к следующему массовому танцу. Л.И. Иванов задавал в начале акта не тему скорби, а тему тревожного ожидания Одетты. К озеру сбегались с разных сторон ее подруги. Каждая четверка (кордебалет состоял в третьем акте из шестнадцати танцовщиц) напряженно вглядывалась в даль, высматривая – не летит ли с вестями их повелительница? Движения лебедей были здесь пантомимными, но весь эпизод в целом строился на танцевальных началах. В четырех повторах одного и того же мотива закреплялся образ беспокойного ожидания. Появлялись две пары корифеек и две солистки. Солистки спрашивали у своих товарок – что они здесь делали? Лебеди отвечали, что ждали Одетту и звали ее, но она не вернулась и не откликнулась
. 

На контрасте с тревогой вступительной сцены возникал Valse des cygnes
. Либретто поясняло: «чтобы сократить время беспокойства и тоски, они [лебеди – А.Г.] пробуют развлечь себя танцами»
. В соответствии с этой ремаркой начинал ансамбль Л.И. Иванов. Такое решение ансамбля балетмейстеру диктовала, прежде всего, музыка П.И. Чайковского. Использованная для него фортепианная пьеса, в точном соответствии с авторским названием («Valse-bluette»), представляет собой изящную безделушку. Вальс имеет пятичастную структуру: первая часть – ABB1A; 2-я часть – CD, 3-я и 4-я части – репризы ABB1A и CD; 5-я часть – AA1. В различных его темах можно расслышать романтические порывы, смятение и надежды. В крайнем случае – светлую печаль и затаенную тревогу, но не более того. Л.И. Иванов в решении ансамбля показал свою чуткость к содержанию музыкального материала.

Танец лебедей (Первая часть, AB) слагался из скерцозных миниатюрных pas – поз demi-attitude effacée, маленьких прыжков (emboité, sissonne в demi-attitude, pas de chat), шажков с подскоками. Поначалу он шел как бы «между прочим», «вполголоса» – в рамках выстроенной ранее мизансцены ожидания. Постепенно безмятежное настроение все больше охватывало лебедей, и тогда рождался встречный ход двух групп: половина танцовщиц устремлялась наверх, к декорационному заднику, другая половина спускалась к рампе. Как наивные дети, способные даже в самый трагический момент отвлечься от происходящего, ивановские героини отдавались своей беспечальной игре.
Первый раздел ансамбля обрисовывал внешнюю ситуацию. Далее балетмейстер предлагал зрителю заглянуть «внутрь» нее и ближе познакомиться с переживаниями спутниц Одетты. (Можно также прибегнуть к сравнению с кинематографом, где общая панорама сменяется крупными планами отдельных деталей). Образ «танца-ожидания» отодвигался на периферию композиции: он напоминал о себе в умиротворенном покачивании кордебалета (на balancé), в выступлении корифеек, варьирующем pas из начала вальса. На этом постоянном фоне развертывались новые образные мотивы. 

Нотки тревоги вносило появление восьми черных лебедей (Первая часть, B1). 

Идея ввести их в третий акт принадлежала М.И. Петипа, причем первичным был не конкретный цвет (вначале предполагался розовый
), а сама мысль о необходимости присутствия контрастирующей группы. М.И. Петипа точно почувствовал, что две одинаково «белые» картины в спектакле не сыграют, будут мешать восприятию друг друга, что нужно уже на уровне состава четко разделить первую и вторую озерные сцены. Сегодня, зная многие варианты постановки четвертой картины на чисто белый состав, можно констатировать, что мысль эта совершенно верна. Кордебалет последнего акта обязательно должен отличаться от кордебалета 2-й картины, их визуальное сходство провоцирует на сравнение танцев, оказывающееся, как правило, не в пользу новой хореографии. 

Решением формальной задачи разнообразить композицию М.И. Петипа, однако, не ограничился. Сделав в итоге восьмерку черной, он снабдил ее образ сложным спектром коннотаций. Черный цвет мог восприниматься как знак траура: новая группа достраивала кордебалет до прежних двадцати четырех человек, и зритель в праве был предположить, что эта «недостающая» часть лебедей уже предчувствовала трагический исход событий. Не менее правомерна была бы ассоциация с Одиллией. (В спектакле 1895 г. костюмы героини и исполнительниц вальса объединял не только окрас пачки, но и такая бросающаяся в глаза деталь, как черное трико). 

Из возможной неоднозначности восприятия восьмерки Л.И. Иванов извлекал эффект при ее выходе. Черных лебедей он впускал в ансамбль уже после того, как круг его участниц – солистки, корифейки и кордебалет – был вроде бы очерчен. Внезапное появление новой группы выглядело вторжением в озерный мир некоей чуждой сущности. (Едва ли хотя бы один зритель, впервые смотрящий вальс, не задался вопросом «Кто это?» в тот момент, когда восьмерка змейкой пробегает через колонну белого кордебалета). Ореол необъяснимости сохранялся за черными лебедями и в дальнейшем. С одной стороны, в хореографическом «хоре» последней картины они не обретали собственного «голоса», позволяющего выделить их в особую группу. Любые исполняемые ими движения могли быть без ущерба для смысла целого переданы белым танцовщицам. Но, с другой стороны, воспринять их просто как часть общей массы не давала постоянная перестановка состава, в результате которой «темные пятна» то собирались вместе, то равномерно распределялись по белому фону. Загадочные черные фигуры жили внутри ансамбля собственной таинственной жизнью, внося тревожную сумятицу в его по виду спокойное течение. 

Иной образ рождали выступления двух солисток (вторая часть, C и четвертая часть, CD). Их хореография основывалась на больших прыжках; партерному, «прикрепленному к земле» движению массы в них противопоставлялся мятежный порыв ввысь и вдаль. Общий «полетный» посыл прыжковых соло Л.И. Иванов инкрустировал выразительными пластическими деталями. Первая солистка проносилась по диагонали сцены в чередовании sissonne fermée на пальцах в arabesque с rond de jambe en l’air и, словно не в силах остановиться, задерживалась у нижней правой кулисы в arabesque, ища равновесия в повторяющихся «вскоках» на пальцы опорной ноги. Среди классических pas второй солистки возникал вальсовый ход: будто зачарованная льющейся из оркестра мелодией, кружилась она в танце.

Между двумя эпизодами солисток вводилось новое кордебалетное построение (третья часть, A). Белые и черные танцовщицы смешивались в трех горизонтальных линиях и шли, обнявши друг друга за талию, вперед к рампе. Два замедленных шага сменялись настороженной остановкой. Лебеди опускались на колено, делали движение головой – оглядываясь или прислушиваясь к чему-то. То был первый набросок финала композиции, наступавшего после выхода второй солистки (пятая часть, AA1). В нем общий ход на рампу еще раз соединял всех исполнительниц. Две белых восьмерки и черная шли линиями друг за другом. Прежних остановок более не было – лебеди теперь не боялись двигаться навстречу неизвестности, а, напротив, словно желали скорее увидеть, что их ждет впереди. Каждая линия доходила до нижней границы сцены, и, не получив ответа, расступалась, открывая следующую. К кордебалету присоединялись солистки и корифейки; все взволнованно расправляли крылья, собирались в стайку на центре и вновь разбегались по сторонам. 

В балетоведческой литературе ивановскому Valse des cygnes даны весьма красноречивые определения: «танец траурного шествия»
, «грустный вальс»
, «плач о погубленном счастье»
, «воспоминание о былой гармонии»
, «самый грустный вальс в истории балетного театра, valse triste … и даже valse funebre»
. Был ли он действительно таким в спектакле 1895 г.? Представляется, что наш анализ оригинального текста позволяет ответить на этот вопрос отрицательно. Ни сценарий, ни музыка не ставили перед балетмейстером задач создать «траурное шествие» или «плач». А Л.И. Иванов, в свою очередь, не торопил события – его лебеди еще не знали об измене Зигфрида. Они пока только ждали Одетту, и танец передавал именно состояние ожидания, сопровождающих его надежд и тревог. Это была просветленная лирическая элегия, лишенная открыто выраженных трагических и скорбных интонаций.

Случившееся во дворце открывалось в следующей сцене
. На озеро возвращалась опечаленная Одетта. Взволнованная музыка ее выхода служила фоном для пантомимной сцены. Подруги спрашивали героиню: что с ней? Одетта отвечала, что клявшийся ей в любви юноша нарушил клятву, и теперь ей остается только умереть. Девушки утешали ее, но Одетта вновь говорила о смерти. Короткий мимированный диалог сменялся полутанцевальными мизансценами. Героиню обступали черные лебеди. (Выразительную характеристику этой группе дала Ольга Спесивцева, записавшая после очередной репетиции «Лебединого озера» в своем дневнике: «… круг черных лебедей. Круг душ траурных и единство в слиянии»
). Одетта вырывалась из траурного круга, черные лебеди преследовали ее. На помощь героине приходили две солистки. Они поддерживали обессилевшую подругу (момент, намеченный М.И. Петипа в набросках, где есть такая ремарка: «Она падает на руки г-жи Куличевской [одной из солисток в премьерном составе. – А.Г.]. Тотчас быстрое всеобщее движение – быстрое, испуганное, что с ней случилось?»
). Одетта вновь порывалась к смерти. Она бежала к озеру, чтобы броситься в его воды. Солистки настигали ее. Защищая свою королеву, шесть белых лебедей заключали Одетту в свой хоровод. Остальные также выстраивались в кружки. 

Шедшая далее по авторской партитуре буря в петербургской постановке 1895 г. была купирована. Отсутствие картины разбушевавшихся стихий переносило драматический акцент всего эпизода на следующую сцену появления героя.

Вбегал Зигфрид. Он переходил от одной лебединой группы к другой, нигде не находя возлюбленную; выходил в нижний левый угол сцены, опускался на колено. Тогда за его спиной раскрывался прятавший Одетту круг. Героиня и лебеди звали принца.

Встреча героев проходила в большом действенном ансамбле – Scéne dansante – где была задействована также двойка солисток и кордебалет
. (Корифейки участвовали в первой и последней группах; покидали ли они сцену между началом и концом номера или же вливались в белую группу танцовщиц, из нотации неясно). В качестве музыки ансамбля использовалась третья и последняя из вставленных в партитуру фортепианных пьес П.И. Чайковского – трехчастная мазурка «Немного Шопена» (схема расположения тем – ABA CDCD ABA A1).

В современной версии Scéne dansante, идущей в спектакле Мариинского театра (редакция К.М. Сергеева), широко использованы мотивы адажио второй картины. Они воспринимаются в данном контексте как воспоминание Одетты и Зигфрида о прежнем счастье, или, если расшифровывать хореографию более безлично, – как деформация прежнего образа лебединого мира в преддверии трагического конца. Старинный вариант ансамбля, представленный в нотации, тематической связью со второй картиной не обладает (если не считать за таковую диагональ temps levé в arabesque в партии балерины) – то есть, Л.И. Иванов мыслил два дуэта-встречи героев безотносительно друг к другу. В этом не было бы большой беды, если бы для третьего акта он сочинил адажио, по образности и силе воздействия не уступающее предыдущему. Нотация, однако, свидетельствует о том, что в данном случае балетмейстерская фантазия изменила Л.И. Иванову. Вся хореография Scéne dansante складывалась из клишированных танцевальных фраз, вроде «дорожек» pas de bourrée suivi и диагоналей вращений (у Одетты); связки pas de bourrée – pirouette с поддержкой за талию (в дуэте); pas de basque, balancé и т. п. мелких движений (у кордебалета). Долгие переносы балерины в верхних поддержках и без того небогатый текст. Отказ от развернутых хореографических построений, в принципе, мог быть сознательным решением – ивановская Одетта, судя по прописанным в нотации пантомимным репликам, не прощала Зигфрида, то есть повода для лирического дуэта не возникало. Короткие комбинации, повторяющиеся несколько раз подряд, были подобны обрывкам невысказанных мыслей и неосознанных до конца чувств. Однако даже если мысль балетмейстера действительно шла по такому пути, ее реализация была все же слишком прямолинейной.

В отсутствии рельефных хореографических тем определяющим содержание ансамбля моментом становилось композиционное решение – движение центральной пары вдоль диагонали от точки 6 к точке 2. Практически весь дуэт Л.И. Иванов строил в этом рисунке, выходы из него неизменно заканчивались возвращениями назад. Бесконечные замедленные ходы по одной траектории рождали образ дороги: той, по которой герои хотели бежать от заколдованного озера, но вместе с тем – и последнего их пути к смерти. 
В начале Scéne dansante (первая часть, тема A) кордебалет перестраивался из прежних хороводиков в линии у кулис (белые танцовщицы) и декорационного задника (черные). Этот рисунок не менялся до самого конца номера. Со следующей темы (первая часть, B) начиналось долгое путешествие героев. Дважды повторялась комбинация из pas de bourrée и двойного pirouette с поддержкой за талию, вращение заканчивалось невероятно долгой (шесть танцевальных четвертей) остановкой на опорной ноге, с поникшим, прогнутым назад корпусом. Каждый шаг вперед давался с трудом, путь был нелегок. Возвращалась текучая (несмотря на мазурочный ритм) первая тема. Герои пытались сойти с очерченной судьбой дороги. Они выбегали в точку 2. Зигфрид поднимал Одетту и переносил ее на левый край сцены (кордебалет опускался на колено). Но тут же повтор музыкальной фразы вызывал повтор поддержки с переходом в обратную сторону – пара вновь оказывалась на своей стезе. 

Средняя часть ансамбля приоткрывала завесу над тем, почему героям не суждено спастись бегством. Одетта напоминала Зигфриду о нарушенной им клятве. Зигфрид говорил, что по-прежнему любит ее, и звал бежать. Одетта отвечала, что теперь, после его измены, она обречена на смерть. (Пантомимный диалог занимал тему C). Какая-то невидимая сила возвращала ее к озеру: на pas de bourrée suivi (с припаданием на каждом третьем шаге) героиня отступала по диагонали назад. Затем, словно преодолев чары, возвращалась к Зигфриду; обратная диагональ состояла из вращений: tour degagée и chainé (Тема D). Интересно отметить, что в спектакле МАЛЕГОТа «злые чары» были визуализированы – там из верхней левой кулисы появлялся Ротбардт и делал пасы руками, притягивая пленницу к себе. Исполнитель партии Ротбардта назван в числе участников Scéne dansante в программке спектакля 1895 г.
 Правда, злой гений не фигурирует в нотации – но, может быть, здесь пропуск в записи? 

На повторное проведение тем 2-й части диалог и последующий ход балерины повторялись (с заменой pas de bourrée – temps levé в arabesque), но теперь композиция фрагмента усложнялась включением в него новых участниц. Пока герои мимировали, за их спинами, на центре сцены танцевали две солистки. Их хореография, как и в «Valse des cygnes», была подчеркнуто виртуозной, включало cabriole назад, saut de basque, pas de chat. Чеканная подача коротких законченных фраз «рвала» печальную кантилену адажио, противопоставляла ей танец волевой и мятежный. 

Солистки же открывали третью часть номера (реприза первой части, тема A). На этот раз их выступление слагалось из sissonne fermée на пальцах в demi-attitude, sissonne fondu в ту же позу, вращений. 

Пара введенных Л.И. Ивановым в ансамбль танцовщиц была по-своему загадочна. В трагическую элегию Scéne dansante они врывались, словно из другого хореографического мира. Кого они олицетворяли? Что персонифицировали? Однозначный ответ на эти вопросы едва ли возможен, однако, сама идея включения контрастного «протестующего» эпизода в разряженную ткань повествования находит любопытную параллель в мемуарах Л.И. Иванова. Там среди смиренного перечисления фактов биографии, пересыпанного простодушными обращениями к «товарищам и сослуживцам» и «прелестным … товаркам», вдруг раздается голос, как бы не принадлежащий основному рассказчику. «Написавши эти мои воспоминания и прочитав их, я невольно подумал: “Боже мой, боже мой, сколько тут потрачено силы, сколько прочувствовано и испорчено крови из-за уязвленного самолюбия, из-за униженного человеческого достоинства …”». И тут же внезапный порыв сменяется примиряющим заключением «… но такова вообще жизнь артиста, и все-таки этот взгляд назад и эти воспоминания мне очень приятны и доставляют большое наслаждение»
. Конечно, установление прямой связи между одним из произведений балетмейстера и его мемуарами является в известной мере натяжкой. Тем не менее, некоторая реальная почва для такой аналогии существует. Включение пары солисток в Scéne dansante не имело никакой сюжетной мотивировки. Нельзя сказать, что их выход подсказывала музыка – обе отданные им темы уже звучали в номере ранее, и при первом своем проведении интерпретировались Л.И. Ивановым вне каких-либо хореографических контрастов окружающему тексту. (Контраста в них не звучало). Образ «мятежной» двойки рождался из собственного видения балетмейстером ситуации последней встречи, последнего пути, а оно (видение) не могло избежать печати ивановских раздумий о жизни, перелившихся в развитые формы симфонического танца. 
Пока танцевали солистки, Одетта и Зигфрид возвращались к верхней левой кулисе, чтобы вновь вступить на свою дорогу. Теме B в репризе, как и в первой части, соответствовал их ход по диагонали. Но теперь партерная комбинация сменялась воздушной поддержкой – героиня теряла силы, герой нес ее поникшее тело. Подняв Одетту (на повтор темы A), Зигфрид переносил ее на левую сторону сцены. Возникала дуэтная комбинация с pirouette. Одетта на pas de bouree suivi отходила к центру, Зигфрид следовал за ней. Черные и белые лебеди обступали их.

Музыкально-хореографическая территория встречи и объяснения героев была на этом пройдена, их примирения не происходило. 
В финале появлялся Ротбардт. Его фантастический костюм (пернатое трико с совиной головой на груди, когтистые перчатки и башмаки, огромные крылья за спиной, рогатая шапочка
) не принадлежал к числу достижений Е.П. Пономарева. После премьеры спектакля над образом злого волшебника иронизировал рецензент «Русской музыкальной газеты» (называя его «немецким чортом»
). Критически о «бутафорской фигуре» в балахоне вспоминал К.М. Сергеев, видевший в молодости оригинальную постановку
. Неудача художника в данном случае роковым образом сказывалась на впечатлении от работы постановщика. Балаганный внешний вид злого гения делал балаганными и его угрозы. Ротбардт расталкивал Одетту и Зигфрида, напоминал принцу о его клятве Одиллии и прогонял его с озера. Принц отказывался уйти. Ротбардт грозился убить его. Одетта заслоняла Зигфрида. Злой гений отступал, чтобы вновь напасть …
 

Связная запись балета в нотации заканчивается тем, что Одетта вновь порывается покончить с собой, а принц бежит к ней, говоря: «Нет, этого не будет». Дальнейшее течение сценических событий можно восстановить приблизительно, на основе либретто, нескольких зарисовок нотатора, рецензий и записей в «Книге постановочной части …». Зигфрид клялся Одетте умереть вместе с ней. Ротбардт отступал перед клятвой – «смерть ради любви к Одетте – его погибель»
. Одетта поднималась на прибрежную скалу. (По либретто, Ротбардт появлялся над ней в виде филина, но «Книга постановочной части …» не отмечает бутафорской птицы в 4-й картине). Зигфрид также взбегал на скалу, и влюбленные бросались в воды озера. (По либретто филин в этот момент умирал)
.

В оркестре разражалась буря, никак не иллюстрировавшаяся сценически: кордебалет во все ее время неподвижно стоял на сцене
. Заканчивался спектакль апофеозом: по озеру плыла лодка в виде лебедя, убранная гирляндами и лентами
. В ней души погибших Одетты и Зигфрида отплывали к «иным берегам». Идея посмертно соединить героев, так и не помирившихся при жизни, была, безусловно, поэтична. Однако, сценическое воплощение ее, по-видимому, не отличалось внятностью. Видевшие спектакль В.М. Красовская и Г.А. Римский-Корсаков (профессиональные балетные критики!) не только не почувствовали никакой глубины финала, но даже не поняли, что в нем фигурируют уже умершие, а не спасшиеся каким-то чудом Одетта и Зигфрид
.

Третий акт «Лебединого озера» таил в себе ряд потенциальных «ловушек» для балетмейстера. Даже после вставки в него дуэта, он все равно был ощутимо короче двух предшествующих действий – и это грозило превращением его в «довесок» к спектаклю, в котором скороговоркой проговаривается финал. Возвращение хореографии к лебединому миру провоцировало на сравнение со 2-й картиной – и здесь от постановщика требовалось не снизить уровень танцевальных решений. 

Л.И. Иванов (и участвовавший в работе над последней картиной М.И. Петипа) смогли виртуозно обойти «подводные камни» композиции.

Временная лаконичность акта преодолевалась за счет его многогранности и «объема». Действие слагалось из эпизодов, контрастирующих по настроению. Тревожное ожидание сменялось вальсом-игрой, в который вновь проникали настроения тревоги и надежды. Возвращение Одетты и приход Зигфрида – большим ансамблем, в котором герой бесплодно добивался ее прощения. За трагическим финалом шел просветленный апофеоз. Менялись и постановочные средства: полутанцевальные мизансцены сменялись жестовой пантомимой; пантомима, в свою очередь – танцем. Танцевальные номера также обладали внутренним «объемом» – включение в них корифеек, солисток, героев, постоянный аккомпанемент кордебалета придавали композициям масштабность и содержательность, благодаря которой зритель не воспринимал их как короткие. Развитие сюжета продолжалось вплоть до апофеоза (только в нем происходило примирение и воссоединение героев). В ограниченных временных рамках балетмейстеры успевали показать очень многое, притом показать без какой-либо «спешки», смазанности. 

Разграничение образа лебедей 2-й и 4-й картин достигалось уже на композиционном уровне – за счет включения черной восьмерки. Светлая лирика первой встречи сменялась сумеречной тревогой преддверия смерти. Но, кроме того, сочиненный Л.И. Ивановым Valse des cygnes и по хореографии ни в чем не уступал танцам 2-й картины. (Об изъянах постановки второго номера – Scéne dansante – подробно говорилось выше).

Единственное, что действительно не удалось балетмейстерам – это найти убедительное решение развязки. Но в данном случае, пожалуй, уместно будет вспомнить слова В.М. Красовской. Сделав аналогичный вывод по поводу заключительных эпизодов спектакля, она тут же добавила, что «тема, заявленная и во многом решенная Львом Ивановым, до сих пор ждет своего окончательного утверждения в финале»
. Ждет она его и по сей день: из многочисленных вариантов завершения спектакля, предлагавшихся в рамках академических редакций, ни один не поднялся до высот звучащей в этот момент музыки. И версия М.И. Петипа и Л.И. Иванова отнюдь не хуже версий, появившихся после нее.

Итак, проведенный нами анализ хореографии и режиссуры первой петербургской постановки «Лебединого озера» позволяет сделать общие выводы о ее форме и содержании.

В «Лебедином озере» М.И. Петипа и Л.И. Иванов по максимуму использовали все средства и приемы, находившиеся в арсенале петербургского балета конца XIX в. В спектакле были номера, решенные средствами классического, деми-классического, характерного и салонного танца. Отдельные образы (Ротбардт, Вольфганг, Владетельная принцесса) строились на пантомиме. Использовались такие формы, как grand pas, pas d’action, pas de trois, кордебалетный ансамбль, характерный дивертисмент.

Отличительной чертой постановки 1895 г. являлась последовательная дифференциация ее частей с точки зрения использованных в них выразительных средств. Каждая из четырех картин превратилась у балетмейстеров в самостоятельный хореографический «мир», контрастирующий трем остальным картинам: в первую заполняли деми-классические пасторальные танцы пейзан; во второй главенствовала «белая» классика – в инструментальной форме grand pas раскрывалось чудо обретения первой любви; в третьей картине среди роскошного наплыва национальных танцев возникал бравурный демоничный pas d’action; в четвертой классика насыщалась драматичными интонациями, обретала действенность. 

Дистанцировались различные сцены спектакля и в плане драматургии. В отличие от последующих постановщиков «Лебединого озера», для которых едва ли не главным будет отыскание внутренних связей между разворачивающимися событиями, М.И. Петипа и Л.И. Иванов словно бы вовсе не заботились о мотивировке поворотов сюжета. Их не интересовало, когда и почему Ротбардт заколдовал Одетту; поддался ли Зигфрид на балу обольстительным чарам Одиллии или, все же, обманулся сходством; и какова дальнейшая судьба спутниц Одетты после смерти героев. Их принц явно случайно попадал на озеро лебедей, а сами лебеди во главе со своей повелительницей отнюдь не жили предчувствием трагического конца. Только один персонаж постановки 1895 г. имел последовательно выстроенную линию поведения. Этим персонажем был Ротбардт – фантастический злодей, преследующий героиню, отнимающий у нее сначала человеческий облик, а затем надежду на спасение, и гибнущий лишь в момент смерти влюбленных. Он вступал в действие со второй половины спектакля и управлял ходом событий вплоть до трагического финала.

Сегодня невозможно сказать, насколько такое драматургическое решение было сознательно продуманным, а насколько сложилось волею случая. Однако объективно петербургское «Лебединое озеро», несомненно, заключало в себе весьма пессимистическую концепцию. В изображенном в нем мире царствовало инфернальное зло, могущее в любой момент беспрепятственно вторгнуться в жизнь человека и как угодно распорядиться ею. Положительные герои были игрушками в руках злых сил, отступавших только после их гибели. Еще более пессимистический (и даже странный для балетного театра конца XIX в.) поворот эта концепция получала в хореографии спектакля. Балет начинался с того, что герой покидал идиллический мир детства. Все дальнейшее (встреча с прекрасной принцессой; появление – как думал Зигфрид – ее же на балу) по виду сулило ему счастье, но на деле оказывалось цепью шагов к финальной катастрофе.

Тема взросления, перехода из детства в юность, явственно прозвучавшая в постановке М.И. Петипа – Л.И. Иванова, породнила «Лебединое озеро» с двумя другими балетами П.И. Чайковского. Если в «Спящей красавице» М.И. Петипа прославил бессмертную, вечно возрождающуюся юность, а в «Щелкунчике» Л.И. Иванов все же спасовал перед мощью симфонической драматургии композитора, то в «Лебедином озере» оба балетмейстера словно вышли за пределы своего гармоничного и мажорного искусства и увидели во взрослении героя трагедию, сопряженную с чередой безвозвратных потерь. 

Заключение.
Материал конкретного сценического произведения прошлого (в данном случае – «Лебединого озера» в постановке 1895 г.) способен расширить и в чем-то скорректировать наши представления о театральной поэтике эпохи, к которой оно принадлежит, раскрыть новые грани доступного театру этой эпохи содержания и форм его воплощения.

1890-е – начала 1900-х гг. – поистине легендарного периода в истории отечественного балетного театра. В эти годы на петербургской сцене работали гениальные балетмейстеры – М.И. Петипа и Л.И. Иванов, танцевала целая плеяда выдающихся отечественных и зарубежных исполнителей. Музыку к создаваемым спектаклям писали великие русские композиторы – П.И. Чайковский и А.К. Глазунов. Балетному искусству покровительствовал Директор Императорских театров И.А. Всеволожский. 

Уникальное, больше никогда не повторившееся совпадение в одном месте и на одном временном отрезке многих внутренних и внешних факторов вызвало к жизни феномен русского балетного академизма конца XIX века. Это течение подводило итог всей европейской театральной традиции уходившего столетия, завершало ее искания, давало огранку всем ее достижениям. Вместе с тем, академизм 1890-х – начала 1900-х гг. был явлением своей эпохи – эпохи Fin de siècle, выражавшим ее эстетические идеалы и устремления. Именно в духовной обстановке тех лет коренится утопический, слегка тронутый пассеистской тоской, оптимизм лежащего в основе балетных спектаклей мировоззрения; мажорная витальность сценических образов; гармоничный покой форм, словно раз и навсегда установленных и незыблемых в своем совершенстве.

Наиболее полное, образцовое воплощение поэтика балетного академизма получила в «Спящей красавице» М.И. Петипа – П.И. Чайковского и в «Раймонде» М.И. Петипа – А.К. Глазунова. Ряд более или менее значительных постановок закрепил найденную систему приемов и форм, круг питавших творчество балетмейстеров идей.

Утвердившись таким образом в рамках оригинальных работ, эти идеи, приемы и формы получили статус не писаных норм, в соответствии с которыми редактировались произведения, созданные в предшествующие десятилетия. Потому, когда петербургский балет обратился к «Лебединому озеру», переработка авторской версии была неизбежна и закономерна.

Путь первого балета П.И. Чайковского к столичному зрителю был долог и занял в общей сложности (считая от возникновения у И.А. Всеволожского идеи возродить один акт) девять лет. Непосредственная работа над постановкой шла не менее трех лет (1892 – 1894 гг.). Она была начата при жизни автора. Ряд решений, касающихся редактуры музыкального материала, был принят М.И. Петипа совместно с П.И. Чайковским и одобрен композитором. Завершение же редакторской работы относится к 1894 г. – времени после смерти композитора, когда музыкальной частью будущей постановки занимался капельмейстер петербургского балета Р.Е. Дриго.

Переработка «Лебединого озера» имела два аспекта. С одной стороны, балет 1870-х гг. перековывался в формы балетного спектакля 1890-х гг. С другой, партитура, выстроенная композитором в сотрудничестве с малоталантливым балетмейстером В. Рейзингером, теперь «поправлялась» гением М.И. Петипа. 

Изменения в музыке и сценарии приблизили первый балет П.И. Чайковского к нормам поэтики академизма. Они позволили двум ведущим петербургским балетмейстерам – М.И. Петипа и Л.И. Иванову – создать хореографические шедевры; дали возможность задействовать в премьере и показать с лучшей стороны едва ли не всех ведущих артистов петербургской труппы. Притом, нельзя сказать, что трансформация авторской редакции увела «Лебединое озеро» от композиторского замысла; привела к произвольной подмене содержания произведения. Напротив, трагедийная, даже пессимистическая концепция спектакля 1895 г. была совершенно не типична для постановок петербургской сцены конца XIX в., скорее она приближалась по духу к позднему творчеству самого П.И. Чайковского.

Непривычных стоявших перед балетмейстерами художественных задач обусловила неровность их работы. На уровне высших достижений балетного театра конца XIX в. стояли «лебединые» сцены Л.И. Иванова, классический Pas d’action третьей картины акта, сочиненный М.И. Петипа. Пейзанские танцы первой картины и дивертисмент на балу отразили расхожие схемы и стандартные решения, существовавшие в области деми-классических и характерных номеров. Ряд пантомимных эпизодов и, отчасти, хореография первой картины выявили стилевые издержки театральной поэтики.
Все это предопределило естественный срок сценической жизни спектакля 1895 г. В 1910-х гг., когда начала меняться прежняя эстетика балетного исполнительства, в критике стали раздаваться жалобы на то, что отдельные сцены и танцы «Лебединого озера» идут вяло, без должной слаженности и соблюдения стиля. Спектакль М.И. Петипа – Л.И. Иванова ветшал как физически, так и морально. В своей первоначальной версии он просуществовал еще полтора десятилетия, в общем-то, пережив породившую его эпоху. Но в начале 1930-х гг. на повестку дня все же встал вопрос о новой постановке, осуществленной в 1933 г. А.Я. Вагановой. Прежде единый текст первого петербургского «Лебединого озера» со временем распался на составляющие: одни его фрагменты в первую очередь, классические ансамбли) вошел в фонд балетного наследия и далее включался в новые сценические редакции; другие эпизоды стали достоянием истории. 
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Приложения.

Приложение 1.

Программка петербургской премьеры «Лебединого озера» (15 января 1895 г., Мариинский театр)
.

Действие I
Действующие лица:

Владетельная принцесса – г-жа Чекетти.

Принц Зигфрид, ее сын – г-н Гердт.

Бенно, его друг – г-н Облаков 1-й.

Вольфганг, наставник принца – г-н Гиллерт.

Одетта (королева лебедей) – г-жа Леньяни.

Злой гений – г-н Булгаков.

Друзья принца, придворные кавалеры, лакеи, придворные дамы и пажи в свите принцессы, гости, поселяне, поселянки, лебеди, лебедята.

Действие происходит в сказочное время, в Германии.

Танцевать будут в 1-м действии, 1-й картине:

1) Pas de trois: г-жи Преображенская, Рыхлякова 1 и г. Кякшт.

2) Valse champêtre: 4 пары солистов и 16 пар кордебалета.
3) Dance au cliquetis de verres: все участвующие.

Во 2-й картине:

1) Scène dansante: г-жа Леньяни [Одетта] и Гердт [Зигфрид].

2) Entrée des cygnes: 2 четверки солисток и 24 артистки кордебалета
.

3) Grand pas des cygnes: г-жа Леньяни [Одетта], 2 четверки солисток
, гг. Гердт [Зигфрид], Облаков 1 [Бенно], танцовщицы [24], танцовщики [8] и воспитанницы Императорского театрального училища [12].

a) Valse.

b) Adagio.

c) Variation – Г-жи Рыхлякова 1, Воронова, Иванова, Носкова.

 Г-жи Офицерова, Обухова, Федорова 2 и Рыхлякова 2.

Г-жа Леньяни.

d) Coda et Final – Г-жа Леньяни; Г. Гердт и все участвующие.

Действие II
Действующие лица:

Владетельная принцесса – г-жи Чекетти.

Зигфрид – Г-н Гердт.

Фон-Ротбардт, злой гений, под видом гостя – г-н Булгаков.

Одиллия, его дочь, похожая на Одетту – г-жа Леньяни.

Церемониймейстер – г-н Воронков 1-й.

Герольд – г-н Сосновский.

Придворные обоего пола, гости, маски, пажи, лакеи.

Танцевать будут:

1) Valse des fiancées: шесть корифеек [невесты] и г. Гердт [Зигфрид];

2) Pas Espagnol: г-жи Скорсюк и Обухова; Гг. Ширяев и Литавкин.

3) Danse Venitienne: 16 пар.

4) Pas Hongrois: Г-жа Петипа 1 и Г. Бекефи; 8 пар.

5) Mazurka: Г-жи Легат 1, Татаринова, Кшесинская 1 и Сланцова; Гг. Кшесинский 1, Лукьянов, Облаков 1 и Кшесинский 2.

6) Pas d’action: г-жа Леньяни [Одиллия], Гг. Гердт [Зигфрид], Горский и Булгаков [фон-Ротбардт].

Действие III
Действующие лица:

Одетта – г-жа Леньяни.

Зигфрид – г-н Гердт.

Злой гений – г-н Булгаков.

Лебеди.

Танцевать будут:

1) Valse des cygnes: 2 солистки – Г-жи Иогансон и Куличевская; 4 корифейки, 16 белых и 8 черных лебедей.

2) Scène dansante: Г-жа Леньяни [Одетта], Гг. Гердт [Зигфрид], Булгаков [злой гений] и все участвующие.

Апофеоз.

Действие первое.

Картина I.

Парк перед замком.

Сцена 1.

Бенно и товарищи ожидают принца Зигфрида, чтобы весело с ним отпраздновать его совершеннолетие. Входит принц Зигфрид в сопровождении Вольфганга. Начинается пир. Крестьянские девушки и парни являются принести поздравления принцу, который приказывает угостить мужчин вином, а девушек одарить лентами. Подвыпивший Вольфганг распоряжается исполнением приказаний своего воспитанника. Танцы крестьян. 
Сцена 2.

Вбегают слуги и возвещают приближение принцессы-матери. Известие это расстраивает общее веселье. Танцы прекращаются, слуги спешат убрать столы и скрыть следы пиршества. Молодежь и Вольфганг делают усилие, чтобы притвориться трезвыми. Входит принцесса, предшествуемая свитой, Зигфрид идет навстречу матери, почтительно ее приветствуя. Она ласково упрекает его за то, что он пытается обмануть ее, ей известно, что он пировал сейчас и пришла она не затем, чтобы мешать ему веселиться в кругу товарищей, а затем, чтобы напомнить, что настал последний день его холостой жизни и что завтра он должен сделаться женихом. На вопрос: кто его невеста? Принцесса отвечает, что это решит завтрашний бал, на который она созвала всех девушек, достойных стать ее дочерью и его женою; он выберет сам наиболее ему нравящуюся. Разрешив продолжать прерванное пиршество, принцесса уходит.

Сцена 3.

Принц задумчив: ему грустно расстаться с привольной, холостой жизнью. Бенно уговаривает его заботой о грядущем не портить приятного настоящего. Зигфрид подает знак к продолжению увеселений. Пир и танцы возобновляются. Совершенно опьяневший Вольфганг смешит всех своим участием в танцах.

Сцена 4.

Вечереет. Еще один прощальный танец и пора расходиться. Танец с кубками.
Сцена 5.

Пролетает стая лебедей. Молодежи не до сна. Вид лебедей наводит их на мысль закончить этот день охотой. Бенно знает, куда слетаются лебеди на ночь. Оставив опьяневшего Вольфганга, Зигфрид и молодые люди уходят.

Картина II.

Скалистая дикая местность.

В глубине сцены озеро. Направо, на берегу, развалины часовни. Лунная ночь.

Сцена 1.

По озеру плывет стадо белых лебедей. Впереди всех лебедь с короной на голове.

Сцена 2.

Входит Бенно с несколькими товарищами из свиты принца. Заметив лебедей, они готовятся стрелять в них, но лебеди уплывают. Бенно отправив своих спутников доложить принцу, что они нашли стадо, остается один. Лебеди, обратившись в юных красавиц, окружают Бенно, пораженного волшебным явлением и бессильного против их чар. Его товарищи возвращаются, предшествуя принцу. При их появлении лебеди отступают. Молодые люди собираются стрелять в них. Входит принц и тоже прицеливается, но в это время развалины освещаются волшебным светом, и появляется Одетта, умоляющая о пощаде.

Сцена 3.

Зигфрид, пораженный ее красотой, запрещает товарищам стрелять. Она выражает ему благодарность и рассказывает, что она, принцесса Одетта и подвластные ей девушки, несчастные жертвы злобного гения, околдовавшего их, и они осуждены днем принимать образ лебедей и только ночью, близ этих развалин, могут сохранить свой человеческий вид. Их повелитель в образе филина стережет их. Страшные чары его будут продолжаться до тех пор, пока кто-нибудь не полюбит ее неизменно, на всю жизнь; только человек, не клявшийся никакой другой девушке в любви, может быть ее избавителем и возвратить ей прежний образ. Зигфрид, очарованный, слушает Одетту. В это время филин прилетает и, превратившись в злого гения, появляется в развалинах и подслушавши их разговор, исчезает. Зигфридом овладевает ужас при мысли, что он мог убить Одетту, когда она была в виде лебедя. Он ломает свой лук и с негодованием бросает его. Одетта утешает молодого принца.

Сцена 4.

Одетта вызывает всех своих подруг и вместе с ними старается танцами рассеять его. Зигфрид все более и более очарован красотою принцессы Одетты и вызывается быть ее спасителем. Он никогда никому не клялся в любви и поэтому может избавить ее от чар филина. Он убьет его и освободит Одетту. Последняя отвечает, что это невозможно. Погибель злого гения наступит только в тот миг, когда какой-нибудь безумец принесет себя в жертву любви к Одетте. Зигфрид готов и на это; ради нее ему погибнуть отрадно. Одетта верит его любви, верит, что он никогда не клялся. Но завтра наступит день, когда ко двору его матери явится целый сонм красавиц, и он будет обязан избрать одну из них в супруги. Зигфрид говорит, что только тогда будет женихом, когда она, Одетта, явится на бал. Несчастная девушка отвечает, что это невозможно, потому что в то время она только в виде лебедя может летать около замка. Принц клянется, что никогда не изменит ей. Одетта, тронутая любовью юноши, принимает его клятву, но предостерегает, что злой гений сделает все, чтобы вызвать у него клятву другой девушке. Зигфрид еще обещает, что никакие чары не отнимут у него Одетты.

Сцена 5.

Занимается заря. Одетта прощается со своим возлюбленным и вместе с подругами скрывается в развалины. Свет зари становится ярче. На озере опять выплывает стадо лебедей, а над ними, тяжело махая крыльями, летит большой филин.

Действие второе.

Роскошный зал.

Все приготовлено для праздника.

Сцена 1.

Церемониймейстер отдает последние приказания слугам. Он встречает и размещает прибывающих гостей. Выход принцессы и Зигфрида в предшествии двора. Шествие невест и их родителей. Общий танец. Вальс невест.

Сцена 2.

Принцесса-мать спрашивает сына, которая из девушек наиболее нравится ему. Зигфрид находит всех их прелестными, но не видит ни одной, которой бы он мог принести клятву в вечной любви. 

Сцена 3.

Трубы возвещают прибытие новых гостей. Входит фон-Ротбардт с дочерью Одиллией. Зигфрид поражен ее сходством с Одеттой и восхищенно приветствует ее. Одетта в виде лебедя появляется в окне, предостерегая возлюбленного от чар злобного гения. Но он, увлеченный красотой новой гостьи, ничего не слышит и не видит, кроме нее. Танцы снова начинаются.

Сцена 5.

Выбор Зигфрида сделан. Уверенный, что Одиллия и Одетта одно и то же лицо, он избирает ее своей невестой. Фон-Ротбардт торжественно берет руку своей дочери и передает ее молодому человек, который произносит при всех клятву вечной любви. 

В этот момент Зигфрид видит в окне Одетту. Он понимает, что стал жертвой обмана, но уже поздно: клятва произнесена, Ротбардт и Одиллия исчезают. Одетта навеки должна остаться во власти злого гения, который в виде филина показывается над нею в окне. Несчастный принц в порыве отчаяния убегает. Общее смятение.

Действие третье.

Пустынная местность близ Лебединого озера.

Вдали волшебные развалины. Скалы. Ночь.

Сцена 1.

Лебеди в образе дев тревожно ожидают возвращения Одетты. Чтобы сократить время ожидания, они пробуют развлечь себя танцами.

Сцена 2.

Вбегает Одетта. Лебеди радостно встречают ее, но отчаяние овладевает ими, когда они узнают про измену Зигфрида. Все кончено; злой гений восторжествовал, и бедной Одетте нет спасения: она навеки осуждена быть рабой злобных чар. Лучше, пока она в образе девы, погибнуть в волнах озера, чем жить без Зигфрида. Подруги напрасно пытаются утешать ее.

Сцена 3.

Вбегает Зигфрид. Он ищет Одетту, чтобы, упав к ее ногам, вымолить прощение за невольную измену. Он любит ее одну и произнес клятву верности Одиллии только потому, что видел в ней Одетту. Последняя при виде возлюбленного забывает свое горе и вся отдается радости свидания.

Сцена 4.

Появление злого гения прерывает минутное очарование. 

Зигфрид должен исполнить данную клятву и жениться на Одиллии, а Одетта с наступлением зари навеки обратится в лебедя. Лучше погибнуть пока есть время. Зигфрид клянется умереть вместе с нею. Злой гений в страхе исчезает. Смерть ради любви к Одетте – его погибель. Несчастная девушка, в последний раз обняв Зигфрида, вбегает на скалу, чтобы броситься с ее высоты. Злой гений в виде филина партии над нею, чтобы обратить ее в лебедя. Зигфрид спешит на помощь к Одетте и вместе с нею кидается в озеро. Филин падает мертвый.

Апофеоз.

Программа балета, опубликованная в «Ежегоднике императорских театров» на сезон 1894/95 гг.

Действие I-е, картина 1-я. Парк перед замком. Бенно и товарищи ожидают принца Зигфрида, чтобы весело с ним отпраздновать его совершеннолетие. Входит принц Зигфрид в сопровождении Вольфганга. Начинается пир. Крестьянские девушки и парни являются принести поздравления принцу, который приказывает угостить мужчин вином, а девушек одарить лентами. Подвыпивший Вольфганг распоряжается исполнением приказаний своего воспитанника. Танцы крестьян. («Pas de trois», «Valse champêtre»
). Вбегают слуги и возвещают приближение принцессы-матери. Известие это расстраивает общее веселье: танцы прекращаются, слуги спешат убрать столы и скрыть следы пиршества. Молодежь и Вольфганг делают усилие, чтобы притвориться трезвыми. Входит принцесса, предшествуемая свитой, – Зигфрид идет навстречу матери, почтительно ее приветствуя. Она ласково упрекает его за то, что он пытается обмануть ее, – ей известно, что он пировал сейчас и пришла она не за тем, чтобы мешать ему веселиться в кругу товарищей, за тем, чтобы напомнить, что настал последний день его холостой жизни и что завтра он должен сделаться женихом. На вопрос: кто его невеста? – принцесса отвечает, что это решит завтрашний бал, на который она созвала всех девушек, достойных стать ее дочерью и его женою; он выберет сам наиболее ему нравящуюся. Разрешив продолжать прерванное пиршество, принцесса уходит. Принц задумчив: ему грустно расстаться с привольной, холостой жизнью. Бенно уговаривает его не портить заботой о грядущем – приятного настоящего. Зигфрид подает знак к продолжению увеселений; пир и танцы возобновляются. Совершенно опьяневший Вольфганг смешит всех своим участием в танцах. Вечереет. Еще один прощальный танец и пора расходиться. Танец с кубками. («Dance au cliquetis de verres»). Пролетает стая лебедей. Молодежи не до сна, – вид лебедей наводит их на мысль закончить этот день охотой. Бенно знает, куда слетаются лебеди на ночь; оставив опьяневшего Вольфганга, Зигфрид и молодые люди уходят.

Картина 2-я. Дикая местность. В глубине сцены озеро; направо, на берегу, развалины часовни. Лунная ночь. По озеру плывет стадо белых лебедей; впереди всех лебедь с короной на голове. Входит Бенно с несколькими товарищами из свиты принца; заметив лебедей, они готовятся стрелять в них, но лебеди уплывают. Бенно отправив своих спутников доложить принцу, что они нашли стадо, остается один. Лебеди, обратившись в юных красавиц, окружают Бенно, пораженного волшебным явлением и бессильного против их чар. Его товарищи возвращаются; при их появлении лебеди отступают. Молодые люди собираются стрелять в них. Входит принц и тоже прицеливается, но в это время развалины освещаются волшебным светом, и появляется Одетта, умоляющая о пощаде. Зигфрид, пораженный ее красотой, запрещает товарищам стрелять. («Scène dansante»). Она выражает ему благодарность и рассказывает, что она, принцесса Одетта и подвластные ей девушки – несчастные жертвы злобного гения, околдовавшего их: они осуждены днем принимать образ лебедей и только ночью, близ этих развалин, могут сохранить свой человеческий вид, их повелитель в образе филина стережет их. Страшные чары его будут продолжаться до тех пор, пока кто-нибудь не полюбит ее неизменно, на всю жизнь; только человек, не клявшийся никакой другой девушке в любви, может быть ее избавителем и возвратить ей прежний образ. Зигфрид, очарованный, слушает Одетту. В это время прилетает филин, который, превратившись в злого гения, появляется в развалинах; он подслушивает их разговор и ,затем, исчезает. Зигфридом овладевает ужас при мысли, что он мог убить Одетту, когда она была в виде лебедя; он ломает свой лук и с негодованием бросает его. Одетта утешает молодого принца, вызывает всех своих подруг и вместе с ними старается танцами рассеять его. («Entrée des cygnes». «Grand pas des cygnes»). Зигфрид, все более и более очарованный красотою принцессы Одетты и вызывается быть ее спасителем; он никогда никому не клялся в любви и поэтому может избавить ее от чар филина; он убьет его и освободит Одетту. Последняя отвечает, что это невозможно: погибель злого гения наступит только в тот миг, когда какой-нибудь безумец принесет себя в жертву любви к Одетте. Зигфрид готов и на это, – ради нее ему погибнуть отрадно. Одетта верит, его любви, что она – первая его любовь. Но завтра наступит день, когда ко двору его матери явится целый сонм красавиц, и он будет обязан избрать одну из них в супруги. Зигфрид говорит, что только тогда будет женихом, когда она, Одетта, явится на бал. Несчастная девушка отвечает, что она бессильна явиться туда и в то время только в виде лебедя может летать около замка. Принц клянется, что никогда не изменит ей. Одетта, тронутая любовью юноши, принимает его клятву, но предостерегает, что злой гений сделает все, чтобы вызвать у него клятву другой девушке. Зигфрид еще раз обещает, что никакие чары не отнимут у него Одетты. Занимается заря. Одетта прощается со своим возлюбленным и вместе с подругами скрывается в развалинах. Свет зари становится ярче. На озере опять выплывает стадо лебедей, а над ними, тяжело махая крыльями, летит большой филин.

Действие II-е. Зал. Все приготовлено для праздника. Церемониймейстер отдает последние приказания слугам; он встречает и размещает прибывающих гостей. Выход принцессы и Зигфрида. Шествие невест и их родителей. («Valse des fiancées»). Принцесса-мать спрашивает сына, которая из девушек наиболее нравится ему. Зигфрид находит всех их прелестными, но не видит ни одной, которой бы он мог принести клятву в вечной любви. Трубы возвещают прибытие новых гостей. Входит фон-Ротбардт с дочерью Одиллией. Зигфрид поражен ее сходством с Одеттой и восхищенно приветствует ее. Одетта в виде лебедя появляется в окне, предостерегая возлюбленного от чар злого гения; но принц, увлеченный красотой новой гостьи, ничего не слышит и не видит, кроме нее. Танцы снова начинаются. («Danse Espagnol», «Danse Venitienne», «Danse Hongrois» «Mazurka»,). Выбор Зигфрида сделан. Уверенный, что Одиллия и Одетта одно и то же лицо, он избирает ее своей невестой. («Pas d’action»). Фон-Ротбардт торжественно берет руку своей дочери и передает ее молодому человек, который произносит при всех клятву вечной любви. В этот момент Зигфрид видит в окне Одетту; он понимает, что стал жертвой обмана, но уже поздно, – клятва произнесена. Ротбардт и Одиллия исчезают. Теперь Одетта навеки должна остаться во власти злого гения, который, в виде филина, показывается над нею в окне. Несчастный принц в порыве отчаяния убегает. Общее смятение.

Действие III-e. Пустынная местность близ Лебединого озера. Вдали волшебные развалины. Ночь. Лебеди, в образе дев, тревожно ожидают возвращения Одетты; чтобы сократить время ожидания, они пробуют развлечь себя танцами. («Valse des cygnes»). Вбегает Одетта. Лебеди радостно встречают ее; но, узнав про измену Зигфрида, впадают в отчаяние: все кончено – злой гений восторжествовал, и бедной Одетте нет спасения, она навеки осуждена быть рабой злобных чар. Одетта, пользуясь тем, что она еще в образе девы, решает скорее погибнуть в волнах озера, чем жить без Зигфрида. Подруги напрасно пытаются утешить ее. Вбегает Зигфрид; он ищет Одетту, чтобы, упав к ее ногам, вымолить прощение за невольную измену: он любит ее одну и произнес клятву верности Одиллии только потому, что видел в ней Одетту. Последняя при виде возлюбленного забывает свое горе и вся отдается радости свидания. Появление злого гения прерывает минутное очарование. («Scène dansante»). Зигфрид должен исполнить данную клятву и жениться на Одиллии, а Одетта с наступлением зари навеки обратится в лебедя. Одетта предпочитает погибнуть, пока еще есть время; Зигфрид клянется умереть вместе с нею. Злой гений в страхе исчезает, – смерть ради любви к Одетте – его погибель. Несчастная девушка, в последний раз обняв Зигфрида, вбегает на скалу, чтобы броситься с ее высоты. Злой гений показывается в виде филина и хочет обратить ее в лебедя. Зигфрид спешит на помощь к Одетте и вместе с нею кидается в озеро. Филин падает мертвый. Апофеоз.

Приложение 2.

Ремарки и пантомимные диалоги из хореографической нотации балета
.

I-й акт.

Пролог.

Сцена. № 1.

Бенно идет и говорит [присутствующим на сцене юношам]: Оттуда сюда идет принц. Наш друг хочет веселиться и пировать.

Вольфганг идет.

Зигфрид идет.

Принц здоровается со своими друзьями. Друзья поздравляют принца. Принц предлагает выпить вина.

Входят крестьяне. Поклон и говорят: Мы эти корзины с цветами поднесем вам.

Принц [выходит к крестьянам и] говорит: Вы здесь танцуйте и веселитесь, сейчас вам принесут ленты. Крестьяне благодарят принца.

[Двое слуг] раздают ленты […]

№ 2. Pas de trois.

№ 3-й. Сцена.

Наставник принца видит, что идет Принцесса.

Предупреждает всех о приходе Принцессы.

Дамы выходят.

Принц встречает Принцессу и целует ей руку.

Принцесса здоровается со всеми, делая поклон головой.

Принцесса говорит Принцу: Ты подумай, ведь ты уже вырос, а ты подумай о женитьбе. Там будет бал и много будет красивых дам, в прекрасных платьях, с веерами, и будут танцевать. И ты выбери себе невесту.

Принц грустит и говорит: Там эти красавицы моему сердцу ничего не говорят, а я здесь с моими друзьями веселюсь.

Принцесса просит бросить эту компанию, а лучше подумать о женитьбе.

Принц после просьбы Принцессы соглашается подумать о женитьбе.

Принцесса довольна обещанием Принца, говорит: Хорошо, хорошо, и уходит.

Принц провожает мать и возвращается к своим приятелям и просит веселиться […] и танцевать.

Наставник начинает танцевать.

№ 4. Valse.

Сцена. № 5.

[Вольфганг танцует с пейзанкой]

Зовет девицу и вместе с ней танцует.

Она вертит его за талию, взявшись двумя руками. Все смеются над этим.

[Вольфганг] падает. Общий смех.

№ 7. Coda.

Сцена. № 8.

Принц: Мы все пойдемте на охоту и не будем спать. Хорошо?

Все: Хорошо.

Бенно бежит. Говорит: Я там видел озеро и много лебедей.

[Слуги] выносят самострелы.

Вольфганг говорит: Вы идите на охоту, а я пойду спать. Прощается и уходит. 

Все уходят в одну сторону, а наставник – в другую сторону.

Перемена.

2-я картина.

Лебеди проплывают через сцену.

№ 2.

Охотники выходят.

Уходят охотники.

[Выход Одетты и ее встреча с Зигфридом]

Он: Я тебя прошу, ты отсюда не уходи. Прошу, прошу.

Она: Я тебя боюсь.

Он: Почему?

Она: Ты меня убьешь из самострела.

Он: Я в тебя стрелять не буду, но я тебе покровительствую
.

Она делает ему поклон.

Он: Ты здесь кто такая?

Она: Я здесь царица лебедей. 

Он: Я тебе кланяюсь, но ты почему лебедь?

Она: Ты посмотри туда, это озеро. Моя мать плакала, плакала. Один злой волшебник меня обратил в лебедя, но если меня один полюбит и женится, то я спасена и лебедем больше не буду. 

Он: Я тебя люблю и на тебе женюсь, но ты покажи мне, где этот злодей.

Она идет и говорит: Вот он.

Он: Я его убью. И ищет самострел. Находит его и хочет стрелять, но она его останавливает и вместе убегают за кулисы.

№ 3.

[Выход лебедей]

Бенно бежит.

Зовет охотников.

Охотники бегут.

Царица лебедей бежит и за ней 8
 маленьких лебедят.

Она: Я прошу, ты их не убивай.

Он: Хорошо, но ты не бойся.

Она: Я здесь царица лебедей, и они все перед тобой преклоняются. (Все делают поклон).

[Grand pas des cygnes.]

[Финал]

Он: Я тебя люблю, ты будешь моя жена.

Она: Да, но клянись, что ты меня любишь и женишься.

Он: Клянусь.

Она: Вы уходите, и лебеди все уходят.

II-й акт. 

Бал.

Невесты / Вальс/

[Cцена]

Сигнал /труба/

Церемониймейстер [входит и] говорит, что пришли какие-то два незнакомца.

Принцесса просит их пригласить на бал.

Церемониймейстер просит входить их.

[Входят Одиллия и Ротбардт]

Все удивляются, что пришли незнакомые лица. [Одиллия и Ротбардт] здороваются с Принцессой.

Принц говорит: я ее видел, и подходит к Гению и спрашивает его, кто она?

Гений говорит: Она моя дочь.

Принц подходит к Одетте и говорит: Я Вас где-то видел.

Она говорит: Не знаю.

Принц берет ее за руку и уходят за кулисы. 

Мать и Гений идут и садятся на трон.

Все идут и садятся.

Вбегают испанцы.

Испанское 

Венецианский танец

Чардаш

Мазурка

Pas de deux
Сцена после Pas de deux.

Принц говорит: Я эту красавицу люблю и на ней женюсь. 

Идет к матери.

Принц говорит матери, что я здесь видел одну красавицу и ее люблю. И прошу на ней жениться.

Мать говорит: Хорошо, но где она?

Принц говорит: Вот она.

В это время Одетта выходит из кулис. Мать ласково встречает ее, восторгается ее танцами.

Принц подходит к Гению и говорит: Я ее люблю и хочу на ней жениться.

Гений говорит: Ты любишь. Клянись.

Принц, не решаясь, говорит: Нет
.

В это время Одетта подбегает к Гению и исчезают все. На сцене темно и в окне появляется двойник, страдая, и зовет Принца. 

Принц в ужасе страдает.

Дается опять свет, и Принц у матери лежит у трона на полу, и мать тоже неподвижно сидит на троне.

III-й акт.

[Сбегаются лебеди]

Две [солистки]: Вы здесь что делали?

Все: Мы смотрели королеву, но она не появилась, и мы звали ее, но напрасно: ее нет.

Valse.

Сцена.

[Вбегает Одетта. Лебеди обступают ее].

Все: Ты нам расскажи, что с тобой?

Она: Там один меня полюбил, но он меня бросил, и я должна умереть.

Все: Мы тебя просим, не умирай.

Она: Нет, нет. Он меня бросил, и я должна умереть.

Бегут черные лебеди и окружают [Одетту].

[Два белых лебедя выводят Одетту из круга.]

[Одетта:] Нет, нет, я умру. [Бежит к берегу, чтобы броситься в воду]

[Два лебедя] бегут [за ней] и останавливают королеву.

Солистки говорят: Мы тебя спасем.

Идут все на круги.

Сцена № 4.

[Вбегает Зигфрид. Перебегая от одной группы лебедей к другой, он ищет Одетт. Не найдя ее, останавливается. Круг танцовщиц, скрывающий Одетту, расступается].

Все зовут его.

Она зовет его.

№ 5.

Она: Ты мне клялся любить.

Он: Я тебя люблю и прошу, уйдем отсюда, уйдем.

Она: Нет, нет, я должна умереть.

Он: Я тебя люблю. Бежим отсюда и я на тебе женюсь.

Она: Нет, нет.

Сцена.

Гений [вбегает,] расталкивает [Одетту и Зигфрида] и говорит [Принцу]: ты помнишь, ты там клялся любить и жениться? […] Ты отсюда вон.

Принц говорит: Нет.

Гений говорит: Я тебя уничтожу, немного отступает назад.

Гений набрасывается в гневе на Принца.

В это время Одетта бежит и защищает Принца. 

Гений в ужасе отходит и говорит: Я его уничтожу.

Гений бежит и хватает Одетту за руки и перебрасывает ее на другую сторону.

Гений говорит [Принцу]: Я тебя уничтожу, вон отсюда.

Гений хочет схватить Принца, но Принц бежит к Одетте.

[Одетта говорит:] Я должна умереть.

[Принц:] Нет, этого не будет.

Одетта защищает принца.

[Гений] убегает.

Приложение 3.

Расстановка табуретов в группах «Сельского вальса» (1-я картина). Зарисовка из «Книги постановочной части …»
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Приложение 4.

2-я картина. Grand pas des cygnes. Вариация Одетты (хореография Л.И. Иванова).
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Факсимиле страниц из хореографической нотации и расшифровка.
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Расшифровка хореографии
.

Часть первая.
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Первая фраза:

(Каждое движение в нотации занимает одну танцевальную четверть)

Prépapation – встать в пятую позицию, левая нога впереди. Demi-plié. 

Раз – встать на пальцы левой ноги, правую открыть на 90 градусов в сторону.

Два – rond de jambe en l’air en dedans правой ногой.

Три – вновь открыть правую ногу в сторону.

Четыре – опустить правую ногу в пятую позицию впереди левой, сойти с пальцев, demi-plié.

На следующие четыре танцевальные четверти повторить те же движения с другой ноги. Затем снова с правой, но в конце, вместо demi-plié, встать на пальцы правой ноги и сделать шесть шагов на пальцах вперед (каждый шаг занимает одну танцевальную четверть).
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Вторая фраза: 

По диагонали в направлении точки 8:

Затакт:

Раз – glissade вперед, шаг на пальцы левой ноги.

В такте:

Раз – встать на пальцы левой ноги, правая – в demi-attitude effacée. Правая рука – в 3-й позиции, левая – через сторону приходит в 1-ю.

Три, четыре – glissade, шаг и поза повторяются по другой диагонали с другой ноги.

Четыре – demi-plié на правой ноге, левая через воздушную вторую позицию переводится вперед.
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Pas de bourrée suivi, отступая назад. Встать в пятую позицию (левая нога впереди). Demi-plié.
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Третья фраза – повтор первой.
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Четвертая фраза.

Отступая в направлении точки 4 по указанной на рисунке траектории, повторить четыре раза комбинацию glissade вперед – шаг в demi-attitude effacée (с разных ног, начиная с правой).

Вторая часть.
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Первая фраза.

Затакт:

Раз – brisé вперед.

В такте:

Раз – demi-plié по пятой, правая впереди.

«и» – pirouette en dehors на пальцах направо.

Два – остановиться на пальцах левой ноги лицом в точку 8, правая нога открыта на 90 градусов вперед.

Три – brisé вперед для повтора комбинации (вся комбинация повторяется еще два раза).
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Затакт:
Раз – glissade в сторону (налево), шаг вперед на пальцы левой ноги.

В такте:

Раз – встать на пальцы левой ноги, правая – в attitude effacée.
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Вторая фраза – повтор 4-й фразы 1-й части.
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Третья фраза – повтор 1-й фразы 2-й части.
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Четвертая фраза – повтор 2-й фразы 1-й части (комбинация выполняется сначала направо, а потом – налево).
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Перебежать в точку 6.

Четвертая часть.
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Такт 1:

Pas de bourrée suivi en tournent направо.

Такт 2:

Четыре tour degagé направо. 

Вся связка движений повторяется 4 раза.
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Остановиться в точке 2. 
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