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п  Р Е Д  И  С Л  О В И  Е

В шестидесятых годах по всей стране р азра
сталась революционная агитация, развернутая еще 
Герценом, подхваченная революционерами разно
чинцами— этими, по выражению Герцена, „моло
дыми штурманами будущей бури".

В конце 60-х гг. организуется народнический 
кружок Н ечаева, в 1882 г. замученного царским 
правительством в Алексеевском равелине П етро
павловской крепости.

Семидесятые годы полны огромного напряже
ния. В Одессе и П етербурге возникают первое 
рабочие организации и на всю Россию звучат про
роческие слова ткача П етра А лексеева на судебном 
процессе: „Поднимется мускулистая рука миллионов 
рабочего люда, и ярмо деспотизма, огражденное 
солдатскими штыками, разлетится в прах“.

О т всей этой бурной политической жизни был 
очень далек санкт-петербургский императорский 
°олыиой театр, отвечавший на революционные 
события балетами-феериями „Голубая георгина", 
» Ливанская красавица", „Бабочка", „Дочь сне- 
Гов > „Волшебные пилюли", „Гарлемский тюльпан". 

' сказочные, яркокрасочные балеты , насы-
ли сНЫе ^хнически-изощ ренными танцами, пыта- 

ь Утверждать на сцене иную действительность, 
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нежели та, которая была в реальности,—действи
тельность, как бы символически определявшую своим 
внешним феерически блестящим видом иллю зор
ные внутренние ресурсы царизма.

Ведь, в отличие от прочих театральных жанров, 
балетный жанр всегда пользовался особым распо
ложением самодержавия и тех реакционных кругов 
и слоев, которые стояли непосредственно за  само
державием.

Балетный театр еще с XVIII в. удерживал 
традицию аристократического, по преимуществу, 
развлечения, а жрицы Терпсихоры сплошь и рядом 
превращались в придворных куртизанок. О собо
привилегированное положение балетного театра 
бросалось в глаза многим. Недаром даже такой ар- 
хибуржуазный критик, как А . Левинсон, гово- 
ворит о глубоко засевшей в русском интеллигенте 
и литераторе враждебной подозрительности к ба
лету как искусству для привилегированных и празд
ных. Заметим  к тому же, что специфический харак
тер балетного театра, космополитический по своим 
танцовально-выразительным средствам (да еще д о 
стигшим столь высокого технического совершенства 
в условиях крепостнической России), выдвигал этот 
театр на положение ведущего в системе император
ских театров.

Балетный спектакль служил для официальной 
демонстрации пышного „великолепия" самодержав
ного двора, адресуясь в первую очередь к иностран
ным представителям, аккредитованным при россий
ском императорском правите/ъстве.

Это ведущее, можно бы да;;;е сказать, полити
ческое положение балетный театр особенно устой
чиво занимал во второй половине XIX в., в те годы, 
когда „властителем дум" в балете был М. И . П е
типа, а одной из лучших танцовщиц — балерина Ека
терина О ттовна Вазем, затмившая своей танцо-
4
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вальной техникой всех иностранных балерин, гастро: 
лировавших тогда в России.

Е. О . Вазем танцовала в балетах, поставленных 
тремя балетмейстерами — П ерро, Сен-Леоном и П е
типа.

Разумеется, лично она не знала Перро, так как 
последний уехал за  границу в 1859 г., т. с. в то время, 
когда она училась в 3-м классе Театрального учи
лища. З а т о  Вазем знала Сен-Л еона и еще в годы 
пребывания С ен-Леона в П етербурге (1859— 1869) 
танцовала в его балетах „Теолинда, или Д ух до- 
лины“ и „Золотая ры бка“, исполняя в обоих бале
тах главные партии.

О днако и П ерро и Сен-Леон промелькнули 
в петербургском балете блестящими метеорами, 
уступив место балетмейстеру М. И . Петипа, 
ставшему создателем того специфического стиля 
русского императорского балета, который пышно 
расцвел во второй половине прошлого столе
тия.

Мариус Иванович П етипа прибыл в Россию еще 
в 1847 г., т. е. за год до приезда Перро, по при
глашению тогдашнего директора императорских 
театров А . М. Гедеонова и был зачислен в балет
ную труппу в качестве первого танцовщ ика и 
мима.

Первое десятилетие, проведенное Петипа в Р о с 
сии, было озваменовано постановками небольших 
балетов, дивертисментов и переделками старых ба
летов других балетмейстеров. Эти годы Петипа по
святил серьезному изучению работы  балетмейстера 
Перро, поставившего тогда свою „Э смеральду11, 
„Армиду", „Ф ауста", „Н аяду и ры бака'1, „К атарину” 
и др. балеты , в которых драматическая сторона 
преобладала над танцовальной.

В конце этого десятилетия пребывания Петипа 
в П етербурге как раз и происходит замена балет
6



мейстера П ерро другим балетмейстером, а именно
Сен-Леоном.

Начиная с 1859 г., Сен-Леон ежегодно приез
жает в Петербург для постановки новых балетов.

И  вот, второе десятилетие своей работы в Р ос
сии Петипа посвящает уже большой постановоч
ной работе, результатом которой являю тся такие 
монументальные балеты, как „Д очь фараона11 (1862 г.) 
и „Царь Кандавл“ (1868 г.).

В этот же самый период Сен-Леон ставит 
свои снискавшие громкую известность балеты: 
„Конька-Горбунка" — по сказке Ершова и „З о л о 
тую рыбку"— по сказке Пушкина.

Постановки балетов „Дочь фараона “ П е
типа и „Конек-Горбунок" С ен-Леона вызвали оже
сточенную борьбу двух балетмейстеров, вылившу
ю ся в форме столкновения партии „петипистов‘‘, 
т. е. сторонников жены Петипа М. С. Петипа-Суров- 
щиковой, блиставшей в роли Аспиччии в балете 
-Д очь фараона", и „муравьистов11, т. е. сторонни
ков М. Н . М уравьевой, исполнявшей роль Царь- 
девицы в „Конке-Горбуньке“ Сен-Леона.

Э т^  столкновение носило откровенный харак
тер борьбы двух балетных жанров: с одной сто
роны, жанра содержательного балета, тесно связан
ного с традициями Н оверра и романтического ба
лета, с другой—жанра чисто-танцовального, техни 
чески-изощренного балета, в котором содержанию 
отводилось второстепенное место.

Представителем первого жанра— жанра содержа
тельного балета —  являлся Петипа, который в то 
время еще целиком следовал заветам Перро; пред- 
с авителем второго жанра был Сен-Леон, который 
не лю ил пантомимы и не настаивал на разверну
том сюжете, ограничиваясь преимущественно по
становками блестящих сольных танцев. Э то был 
мастер танцовальиой техники, создававший эффект

7



ные танцы, не имевшие, однако, никакого отно
шения к непосредственному содержанию балета. 
Так, например, балеты С ен-Леона .К онек-Г ор
бунок" и „Золотая ры бка“ были буквально пе
ренасыщены великолепными танцами, но ни сказки 
Ершова, ни сказки Пушкина, конечно, не пере
давали.

В этой схватке двух балетмейстеров, несмотря 
на вынужденный, в результате интриг Петипа, отъезд 
С ен-Леона из Петербурга, победило все же сен- 
леоновское направление.

Вазем, эта прирожденная техничка, также скло
няется на сторону Сен-Леона, отмечая слабое по
нимание ,,петипистами“ хореграфического искус
ства, но в то же время указывает, что бесспор
ным плюсом М. С. Петипа была ее выразитель
ная мимика, чем как раз не могла похвастаться 
М. Н. Муравьева.

Действительно, после отъезда Сен-Леона за гра
ницу П етипа, став монополистом в балетных п о
становках, безоговорочно присоединяется к твор
ческой платформе своего противника, но берет по
следнюю не в „чистом" виде, а переработанной, 
измененной и значительно усложненной.

Заимствуя хореграфические приемы парижских 
бульварных театров и феерическую сторону англий
ской рождественской пантомимы, Петипа выдвигает 
на первый план виртуозную технику танцев, не 
связанных с развитием действия, но обрамленных 
вместительными рамками волшебной феерии.

Балеты Петипа прежде всего представляю т со 
бою блестящий арсенал остро отточенных движе
ний не только отдельных исполнителей (что было 
и у Сен-Леона), но и всей массы исполнителей. По 
существу это — высшая школа хореграфического 
мастерства, притом такая школа, в которой техника 
неизмеримо превалирует над драматической игрой.
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Как стрелы, выбрасывают арабески, делают антраша 
с 6-ю, 8 ю и 10-ю заносками, бешено пируэтируют, 
вертятся в турах, удивляют двумя, даже тремя ту 
рами в воздухе, взлетаю т в кабриолях, кружатся 
на пальцах . . .

Так, в связи с постановкой балета „Б абочка“, 
крайне слабого по содержанию, но богатого своей 
танцовально-дивертисментной стороной, критика то
го времени в исполнении Вазем отмечала не столько 
выразительность, сколько „большую легкость и 
замечательную  силу мускулов в ногах“. Говорили 
о том, что Вазем „исполняет несколько па „на 
носках*, в том числе вальс, поражавший зрителя 
необыкновенной быстротой тем па“ (см. „Всемирную 
иллюстрацию" за 1874 г.).

В биографии Вазем, напечатанной в 1876 г. 
в журнале „Всемирная иллюстрация*, также отме
чается ее исклю чительная техника, позволяю щ ая 
ей соперничать с первыми европейскими знамени
тостями, а также то, что „сила в носках и отчетли
вость в танцах доведены ею до соверш енства".

По поводу другого балета, поставленного в 1878 г., 
..Роксана, или Краса Черногории", критика указы 
вала: „мимическая часть в плачевном состоянии. 
Балет выезжает на характерных танцах. В класси
ческих танцах преобладает эквилибристический эле
мент" (см. „П етербургскую  газету" за  1878 г.).

Д а и основные работники балетной группы 
того времени, не говоря уже о Вазем, совсем

претендовали на выразительную мимику. Ни 
к и МмеР е Р. ни М уравьева, ни Горшенкова, ни Ни- 
микойа ^ НИКОГДа не блистали выразительной ми-

Эта виртуозная танцовальная техника росла 
Четипа с каждым годом и к приезду

альянок-гастродерш 90-х гг. Дель-Эра и Лень-
ни достигла исключительной зрелости. Во всяком

9



случае, появление так наз. „ф уэттэ“, т. е. быстрых 
вращательных движений на пуанте одной но
ги, нашедших себе отражение в сохранившихся до 
наших дней на ленинградской сцене балетах „Ле
бединое о зеро“ (pas de deux графа и Одиллии) и „Дон- 
Кихот" (постановка А. А . Горского, где pas de deux 
Китри и Базиля достигает такой виртуозности, что 
находится на грани циркового номера), знаменует 
появление в балете виртуозного трюкачества, опра
вленного в рамку классического танца, которое пре
вращало балет в искусство, близкое по своему ха
рактеру к мюзик-холлу или цирку.

Петипа по праву может быть назван крупнейшим 
мастером дивертисментного танца, лью щ егося ши
роким потоком в каждой его балетной постановке.

Не заботясь о соответствии танцев содержанию 
балета, Петипа в процессе драматургического раз
вития танцевального действия обычно бывает анало
гичен: танец возникает неожиданно, неоправданно, 
и следующий за  ним танец не вяжется с предыду
щим. Однако эти танцы сделаны с поразительным 
мастерством, они доходят до зрителя своей экстра
вагантностью, смелостью, бравурностью.

В своих балетах Петипа преследует лишь одну 
цель— создать пышный, величественный спектакль, 
в котором могли бы, пусть даже неоправданно 
разорваться, как бомбы, эффектные в техническом 
отношении танцы. Все спасает феерия, требую 
щая как можно больше блеска, неожиданностей, 
яркости и полного неправдоподобия.

Совершенно неправильно утверждение некоторых 
исследователей, что балетмейстеры второй поло
вины XIX в., в частности Петипа, создавали свои 
балеты применительно к тем или иным политически- 
актуальным моментам. Дореволюционный балетный 
публицист К. А. Скальковский сам иронизировал 
в газете „ Новое время" по поводу подобных утвержде
70



ний, насмешливо указывая, что „балет постоянно шел 
в уровень с веком: начал Лессепс строить в Египте 
Суэцкий канал—у нас Петипа ставит сейчас „Д очь 
фараона"; генерал Черняев принялся колотить 
средне-азиатских хан ов—- „Конек-Горбунок11 изобра
жает те же манипуляции на балетной сцене; поехал 
Д он-Карлос воевать с испанцами, а тут сейчас идет 
„Дон-Кихот"; россияне захотели отымать у англи
чан Индию, не имея о ней понятия,—наш неутоми
мый балетмейстер наглядно знакомит будущих з а 
воевателей, — а ныне гвардейских поручиков,— с И н
дией при помощи „Баядерки“; черногорцев, геройски 
поднявшихся на помощь восставшей славянской бра
тии, он прославляет в „Роксане". Наконец, не 
успел Норденшельд замерзнуть во льдах Севера, 
как является балет „Д очь снегов", изображающий 
фантастическое приключение одной из полярных 
экспедиций".

Остановимся хотя бы на последнем балете „Д очь 
снегов“.

Что общего, спрашивается, между экспедицией 
Норденш ельда и этим балетом-феерией?

Действительно, в первом акте балета показы
вается отъезд в полярную экспедицию, служащий 
поводом для целой серии танцев, не только никак 
не связанных между собою, но вообще не имею
щих отношения ни к отправлению экспедиции, ни 
к северным странам.

Это — кельтрингерс или танец северных цыган 
(откуда они взялись?), затем комический семейный 
танец, далее свадебный норвежский танец (совсем 
несообразно — почему свадебный?), танец с кубком 
(сочинен этот танец, очевидно, для вящшего эф 
фекта^), скандинавская цыганская пляска, наконец, 
оощии финальный танец.

Уже одно перечисление этих танцев, долженство
вавших быть связанными с отъездом полярной
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■экспедиции, но на самом деле представляющих 
типичный традиционный дивертисмент, говорит о 
том, что балет „Д очь снегов" в одинаковой мере 
может соответствовать и походу на Северный по
лю с и открытию Суэцкого канала!. .

Второй акт балета „Д очь снегов" изображает 
прибытие в полярные льды. Как обычно н балете 
того времени, откуда-то вылетает гений Л едови
того океана, окруженный духами в коротких тюни
ках, а за  ними грациозно выскальзывает на вооб
ражаемый лед сама „Дочь снегов". Разум еется, 
пылкий полярный капитан мгновенно влюбляется 
в „Д очь снегов", забывает свою невесту и в экс
тазе лю буется большим танцем снежинок, возгла
вляемых „Д очерью  снегов".

В третьем акте доверчивый капитан платится 
своей жизнью, став жертвой „Дочери снегов“.

Комментарии, кажется, будут излишними.
Балет Петипа не только не отвечает полити- 

чески-актуальным моментам, но всячески стремится 
не допустить какого бы то ни было проникновения 
в балет элементов реального мира- В этом-то и 
заклю чается его политическое назначение— больше 
эффектных танцев, больше алогизмов и меньше 
здравого смысла, связанного с „низкой" прозой 
жизни.

Пресловутые „испанцы" из балета „Дон-К ихот"— 
ведь это кукольные испанцы, не имеющие ничего 
общего с подлинными испанцами! Таковы же кре
стьяне в балетах С ен-Леона „Конек-Горбунок" и 
„З о ло тая  рыбка", заслужившие по праву печальное 
прозвищ е сусальных „пейзан".

Э та боязнь реальной действительности (а о т 
сю да полное пренебрежение этнографической и ис
торической верностью представления) буквально 
проходит красной нитью по всему балету второй 
половины XIX в.
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Н а это-то как раз и указывала „Правда" в  
статье „Балетная фальшь"-' „Пейзан не раз по
казывал балет в разные времена. Выходили при
наряженные кукольные „крестьяне11 и „крестьянки", 
пастухи и пастушки и исполняли танцы, которые 
назывались „народными". Это не был обман в пря
мом смысле. Это было кукольное искусство своего 
времени1'.

Можно было бы еще остановиться на присущей 
балетам Петипа женственности. В них балерина 
играет всегда ведущую роль.

Петипа, переняв эту традицию у романтического 
балета 30-х гг. XIX века, переводит ее в но
вое качество. Балерина в бале;ах  Петипа не яв 
ляется главным действующим лицом балета, но лишь 
исполнительницей определенной танцовальной пар
тии с теми или иными техническими трудностями. 
Поэтому балерина лишена красок жизненного об
раза, она — абстрактная техничка, претендующая не 
на драматическую выразительность, а на ловкость, 
силу, быстроту, элевацию.

Та же чистая танцовальность рождает стандарт
ный и типичный для классического балета второй 
половины XIX в. костюм танцовщ ицы— короткий 
тюник, одинаковый и для Испании и для Средней 
Азии, и для Египта, и для Индии; его дополняют 
трико телесного цвета и розовые туфли.

С другой стороны, чистая танцовальность вызы
вает распад балета на так называемые „вставные 
номера", легко изымаемые из балета и по суще- 
CTV —  не связанные друг с другом, 
вает ° ЯВЛение в балете „вставных номеров" указы-

> что эмоционально-смысловая нагрузка балета сведена почти к нулю и поэтому танец лишается 
своего д ей ство н « ^^и '-‘венного выражения.

аличие в балетах Петипа присущей им куколь- 
ности, сусальности, акцентация на виртуозной тех
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нике с принижением роли содержания, наличие 
крайне условной, манерно-вычурной пантомимы не 
могут, конечно, заслонить собою те здоровые эле
менты в балетах Петипа, которые советский балет
ный театр критически осваивает в процессе созда
ния советского балетного спектакля.

Этим здоровым элементом в балетах Петипа 
является их блестящ ая танцовальность. Т анцеваль
ная стихия балетов Петипа необычайно празднична, 
ярка, зажигательна, она пенится, бурлит и кло
кочет. Достаточно вспомнить последний акт в ба
лете „Спящ ая красавица", чтобы создать себе пред
ставление об этой грандиозной танцовальной сти
х и и —  классическое pas de  quatre волшебных фей 
сапфиров, золота, серебра и бриллиантов сме
няется характерным дуэтом кота в сапогах и белой 
кошечки. З а  ним следует снова классическое pas de 
deux Голубой птицы и принцессы Ф лорины, затем 
танцевальный дуэт Красной шапочки и волка, д а 
лее танцовальный дуэт Золуш ки и принца Ф ортю нэ 
и, наконец, классический дуэт принцессы Авроры и 
принца Д езирэ. Танец льется здесь, как из рога из
обилия, поражая зрителя неожиданностью, своеоб
разностью, каким-то внутренним блеском; и то же 
мы видим в любом балете Петипа: и в „Бабочке", 
и в „Дочери снегов11, и в „З о р ай е“,и  в „Раймонде".

Танцовальнал стихия балетов Петипа была род
ной для Е. О . Вазем. Ее исключительные технико- 
танцовальные способности позволяли ей бли
стать в самых трудных вариациях, которые она 
исполняла всегда безошибочно-точно и высоко
художественно. Вазем была той русской танцовщицей, 
которая задолго до появления на сцене заезжих 
гастролерш -итальянок уже показала образцы пора
зительного танцовально-технического мастерства.

Но мы не можем ограничиться одним танцо- 
вальным мастерством. Д ля  нас танцовальная тех
14



ника является не самоцелью, а тем средством, при по
мощи которого советский артист балета показывает 
шедевры выразительного и содержательного танца.

О тказы ваясь от кукольности и сусальности, вы
двигая на первое место содержательность в балете, 
советский балетмейстер прежде всего обращ ается 
к богатейшему материалу народно-танцовального 
фольклора, показывая в реалистических художествен
ных образах „современную жизнь советского народа, 
используя его творчество, песни, пляски, игры “. 
Вместе с этим советский балетмейстер не отказы 
вается от лучших традиций танцовальности в пони
мании М. Петипа, насыщая, однако, эту танцоваль
ность элементами содержания, наполняя ее той дей
ственностью, которая, по словам Н оверра, придает 
танцу „жизнь, выразительность, и, обольщая глаз, 
пленяет сердце и наполняет его трепетным волне
нием; это то, что обосновывает искусство".

Предлагаемые вниманию читателя воспоминания 
балерины Е. О . Вазем, составленные по ее расска
зам Н. И. Носиловым — сыном балерины, даю т не
сколько протокольную, но очень широко взятую  
картину петербургского балета второй половины 
XIX века.

Конечно, Вазем не могла критически отнестись 
к  состоянию балета того времени,— она сам а вышла 
из его недр и связана с ним слишком тесными узами. 
Тем не менее, внимательный читатель, даже в той 
добродушной характеристике, которую дает Вазем 
балету 70-х годов, различит и интриганство, и произ
вол „властей предержащих", и волчье отношение 
одних к другим (чего стоит, например, „цена" това
рищеских похвал по мнению Сен-Леона, см. гл. III 
ж Рпт>т!!1,1ТаНИЙ^ И чУД°виЩно-бесправное положениеАсНЩИНоЬ

, ™ Се ° Т0ШЛ0 ньгне в область далекого про- 
c. чезли титулованные балетные мотыльки,
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обжигавшие себе крылья на фигурантках, корифейках 
солистках, исчезли все эти пошленькие балетоманы, 
взлелеянные под надежной защитой крепостнических 
установлений.

Наш а советская балетная школа готовит артистов 
б алета— общественников, вооруженных не только 
танцовальными знаниями, но и общ еобразователь
ными в объеме средней школы.

Наши советские „балетоманы если можно так 
выразиться, как небо от земли, далеки от прежних 
балетоманов.

Это прежде всего трудящ иеся, которые высоко 
ценят искусство балета.

Такими же искренними ценителями балетного 
искусства, очевидно, были в годы работы Вазем 
рабочие находившейся возле театра типографии, 
которые приветствовали балерину с последних ска
меек галереи бурными рукоплесканиями. О б этом 
рассказывает сама Е. О . Вазем, ныне проживающая 
в Ленинградском доме ветеранов сцеиы.

Огромна разница и в системе работы прежнего 
императорского балета и нашего советского балета. 
Вазем рассказывает, что еще в училище учащимся 
устанавливалось определенное место в балетной 
труппе. Если, скажем, N. выходила в разряд  фигу
ранток, т. е. теперешнего кордебалета, она остава
лась в этом разряде всю свою балетную жизнь.

Теперь этого нет. Все оканчивающие балетную 
школу поступают в кордебалет, где проходят как бы 
испытательный стаж и затем, в зависимости от своих 
способностей, выдвигаются— либо в балерины, либо 
в солистки.

Книгу Е. О . Вазем с интересом прочтут не только 
работники искусства, но все вообще интересующиеся 
прошлым русского театра: она насыщена интерес
ными фактами, меткими характеристиками, цен
ными профессиональными замечаниями и отлично
76



восполняет пробел в области наших знаний о рус
ской балетной сцене 60-х гг.

Нам необходимо знать наше прошлое, чтобы 
более полно и глубоко понимать наше настоящ ее, 
чтобы суметь оценить те широкие возможности, 
которые имеет для своего всестороннего развития 
советское искусство в счастливую эпоху социализма.

Н . Ш увалов



I Л  А В А П Е Р В А Я

Д ет ст во.—Петербургское Театральное училищ е.— Мои у ч и 
т еля  т анцев.

Автобиографии сценических деятелей большей 
частью начинаются с указания на то, что они всту
пили на артистический путь либо в прямой связи со 
своим происхождением, т. е. как близкие родствен
ники артистов, либо по собственному влечению 
к сцене. Я не могу похвастаться ни тем, ни другим- 
Моя семья всегда очень далеко стояла от театра, 
сама же я в детстве не интересовалась решительно 
никаким искусством, а о балете не имела ни малей
шего понятия.

Мой отец О тто  Ф илиппович Вазем служил по 
учебной части в Москве. Там я и увидела свет 
13 января 1848 г. Потом отца перевели на службу 
в Петербург, где он вскоре умер, когда я была 
совсем крошкой.

Первые годы моей жизни в П етербурге не оста
вили у меня воспоминаний. Зн аю  только, что после 
смерти отца я жила с матерью и братом, который 
был старше меня иа один год. Смутно начинаю 
разбираться в окружавшем меня лишь с семилет- 
иего возраста. Помню, что во время Крымской 
кампании вся наша семья, по заведенной в то время 
моде, щипала корпию для раненых. Помню погре
бение Н иколая I, потому что ь?не тогда подарили
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силуэтное изображение похоронного шествия. Помню 
празднества по случаю приезда в Петербуог неве
сты старшего сына Александра II, Николая Алексан
дровича., датской принцессы Дагмары, ставшей после 
его смерти женой его брата, Александра III. Тогда 
от напора толпы, любовавшейся иллюминацией на 
Невском проспекте, сломались перила на Полицей
ском мосту, и многие попадали в Мойку,— атому 
была очевидицей моя мать.

Приблизительно одновременно с этими событиями, 
мать отдала меня во французский пансион Гарбус, 
помещавшийся на углу Ивановской и Николаевской 
улиц. Все науки проходились там на французском 
языке. Учащиеся должны были разговаривать между 
собою один день по-французски, другой день —■ 
по-немецки. Русская же речь была вовсе изгнана 
из обихода.

В теплое время года нас водили гулять на С е
меновский плац. Тогда Семеновский плац предста
влял собою обширное поле, разрезанное полотном 
недавно построенной Царскосельской железной до
роги. Мы собирали здесь цветы и любовались про
ходящими поездами как новинкой. В мою память 
врезался внешний вид тогдашних вагонов III класса. 
Они, как и впоследствии, были зеленого цвета, но 
вместо окон имели наверху маленькие остекленные 
отверстия, как теперь бывает в так называемых 
"Телячьих“ вагонах.

Во время моего пребывания в пансионе у на
чальницы его Гарбус состоялся большой вечер, и, 
по заведенному порядку, все питомицы должны 

ыли в присутствии гостей показать свои таланты. 
Некоторые из моих сверстниц исполнили совместно 
какое-то „pas de chales", я же, восьми лет от роду, 
танцовала сольный тан ец — ,,болеро“. Танцы ставил 
иащ танцмейстер, фамилии которого не помню. Ка- 
Жется. это был артист балетной труппы Пишо. 1



Успех мой был настолько очевиден, что началь- 
цица сочла нужным вызвать к себе мою мать и 
лично выразить ей свое одобрение по поводу моих 
танцев.

Возвратившись от начальницы, мать моя с гор
достью  рассказала об этом своей соседке Крюгер, 
державшей красильную мастерскую. Сын Крюгер, 
артист русской оперной труппы, был женат на кор
дебалетной танцовщице Машеньке К рю гер,2 кото
рая, прослышав об успехе моего первого дебюта", 
посоветовала моей матери отдать меня в Т еатраль
ное училище. Та послушалась этого совета, и участь 
моя, таким образом, стала предрешенной.

В 1857 г. я была приведена на приемный 
осмотр в училище. Меня нашли способной, и я была 
принята, но только не на казенный счет, так как 
для этого нужна была сильная протекция, которой 
у меня не было, а своекоштной воспитанницей. З а  
неимением у моей матери средств на уплату, этот 
расход приняла на себя моя тетка, сестра моей 
матери, Амалия П етровна Малер, собственница не
скольких дач в Павловске. Тетка платила за меня 
около трех лет, но затем  перестала платить, по
ссорившись с моей матерью, кажется, из-за дележа 
какого-то наследства, и платежи за  меня в училище 
до самого моего выпуска не поступали. Однако 
меня и не пытались исключить за неплатеж, а когда 
мне исполнилось 17 лет, мне было официально 
объявлено, что во внимание к моим успехам нако
пившиеся за мною недоимки мне прощены. Эта 
милость стала одновременно и западнёй, так как теа
тральная дирекция закабалила меня на „обязатель
ную службу" на казенной сцене.

Во время моего поступления в училище дирек
тором императорских театров был Александр М ихай
лович Гедеонов,3 ио я его в училище не видела ни 
разу. Редко показывался у нас и заведующий



училищем, он же и начальник репертуарной части 
Павел Степанович Ф едоров.4 Его мы видели преиму
щественно лишь в торжественные дни. Постоянный 
надзор за  нами осущ ествляла главная надзиратель
ница женского отделения училища. При моем по
ступлении это место занимала ш-ше Рулье.

Видная, со следами былой красоты на увядшем 
лице, представительная, в синем муарантиковом 
платье, она производила весьма импозантное впеча
тление. Д ержала она себя всегда с замечательным 
достоинством ираспоряж алась в училище с замашками 
зажиточной помещицы доброго старого времени.

М-me Рулье в должности главной надзиратель
ницы сменила Елизавета О сиповна Ришард, сестра 
известной парижской балерины Зинаиды  Риш ард 
или Р и ш ар ,5 жены балетмейстера „Большой оперы“ 
М еранта.й Под ее „надзором" я состояла до самого 
выпуска из Театрального училища.

Состав надзирательниц моего времени был до
вольно своеобразный. Вспоминаю Д арью  Ивановну 
Грехову, которая была почти безграмотной и, ка
жется, дальше десяти считать не умела. Воспитан
ницы, зная ее уязвимое место, нарочно обращались 
к ней с просьбами объяснить им, как решить ту 
или другую арифметическую задачу, на что она 
неизменно отвечала:

—  А  вы посмотрите в книгу . . .
Н е менее любопытный тип являла собою Ели

завета Казимировна Флемминг, прозванная нами 
„Казимиркой". О на была „протеже" Минны И ва
новны Б урковой ,7 фаворитки министра двора, графа 
Владимира Ф едоровича А длерберга,8—одной из пе
тербургских „достопримечательностей" своего вре
мени по ее всесильному влиянию на административ
ные, а в особенности на театральные дела. Поступив 
на должность классной дамы и явившись в первый 
раз на службу, „Казимирка", чтобы занять вверен
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ных ее надзору детей, не нашла ничего лучшего, 
как предложить им поучить их танцовать. Над 
этим любезным предложением юные жрицы Терпси
хоры, конечно, много смеялись.

Из других забавных инцидентов с Флемминг 
памятен мне случай, как она, проходя по спальне, 
нашла на полу чулок. Посмотрев на метку и увидя 
букву „С “, она преважно заявила:—Я так и знала, 
что это чулок Л езенской 9 . . .  Экая н ер ях а! . .

Этот случай с „С “—Л езенской долго служил 
нам предметом потехи и, кажется, даже вошел 
в изустные предания Театрального училища.

Д алее вспоминаю Надежду Ивановну Черухину, 
отличавшуюся главным образом любовью к сл а
достям. Воспитанницам часто предоставлялись в теа
трах ложи, но для выезда в театр, помимо разре
шения заведующего училищем П. С- Ф едорова, тр е
бовалось еще согласие дежурной классной дамы, ко
торая должна была нас сопровождать. И вот, бывало, 
мы пристаем к Надежде Ивановне с просьбой по
ехать с нами в театр, а она отказывается, ссылаясь 
на усталость или другую причину. Тогда мы кон
фиденциально ей сообщали, что в театре мы рас
считываем получить конфеты от кого-либо из зна
комых, и этого было довольно, чтобы уговорить 
нашу менторшу.

Однажды, во время летнего пребывания вместе 
с Другими воспитанницами на казенной даче на К а 
менном острове, мы всем классом отправились под 
наблюдением Черухиной на прогулку. По дороге 
мы встретили несколькйх морских офицеров, кото
рые любезно предложили нам покатать нас на ка- 
ТеРе, а после этого посетить и осмотреть их яхту, 
Стоявшую тут же у Каменного острова. Конечно, 
Mbl ухватились за это приглашение, вносившее не
которое разнообразие в нашу скучную и бездель- 
НУ1°  дачную жизнь. Уговорить классную даму было
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нетрудно. Накатавш ись вдоволь, мы отправились 
на яхту, где угостились на славу предложенными 
нам фруктами и сластями. Но насколько были приятны 
минуты,, проведенные на гостеприимной яхте, на
столько печально было наше в о звр ащ ен и е ... Уже 
приближаясь к нашей даче, мы узрели фигуру 
П. С. Ф едорова, стоявш его у балкона со всеми 
признаками начальственного гнева. О казалось, что 
он уже знал о нашей прогулке,— каким образом, 
нам, конечно, неизвестно — думается мне, что у него 
были свои доносчики. Нам всем вообще, а Черу- 
хиной в особенности, был учинен обстоятельный 
разнос. Но этим дело и кончилось. В позднейшие 
времена за такую проделку классную даму, конечно, 
немедленно уволили бы, но в то патриархальное 
время на дело смотрели гораздо проще, и все н е
доразумения разрешались, так сказать, по-домашнему, 
по-семейному. П. С. Ф едоров, как я уже упоминала, 
вообще редко показывался в стенах училища, но 
всегда был в курсе всего в нем происходившего. 
Это и наводило на мысль, что у него среди учи
лищного персонала были свои лазутчики.

Преподавание общ еобразовательных предметов 
было поставлено у нас не бог весть как высоко. 
В этом отношении я могла бы сказать словами 
Пушкина, что

Мы все учились понемногу,
Чему-нибудь и как-нибудь . . .

В первую очередь вспоминаю учителя истории 
Лосева, прекрасного педагога, обладавшего редким 
уменьем оживлять внимание учащихся во время 
даваемых им объяснений. Когда он замечал, что внима
ние слушателей падало, он рассказывал какой-нибудь 
анекдот, а затем  постепенно переходил к прерван
ной нити лекции. Я отлично знала историю и этим
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с ч и т а л а  себя всецело обязанной этому отличному
преподавателю.

фамилии учителя географии не помню, но у 
меня сохранилось воспоминание об изобретенном 
нами трюке для подсказки вызывавшимся им к карте 
воспитанницам. Карта была, как говорится, „немая*, 
т. е. географические названия на нее нанесены не 
были, но государства были расцвечены разными 
красками. Мы собрали шерстинки соответствующих 
цветов и при вопросах учителя, где находится та 
или другая страна, впереди сидящие прикладывали 
шерстинку подходящего цвета к волосам, и этого 
„цветного телеграфа" было совершенно достаточно 
для правильного ответа.

Когда меня вызывал к доске учитель арифметики 
Галанин, я, не особенно сильная по части матема
тических наук, отвечала ему, что очень устала от 
вчерашнего школьного спектакля, у меня-де болят 
ноги, и я стоять не могу.

— Да, вы, действительно, вчера прекрасно тан- 
цовали,—соглашался он,—можете отвечать с места.

А этого только мне и надо было. Я оставалась си
деть, а решение задач мне подсказывали мои товарки.

Хорошо помню преподавателя словесности Р ах
манова, ученого и дельного человека, к сожалению, 
в конце моего учения заболевшего душевной бо
лезнью, что и было причиной оставления им службы 

училище. Особенно врезалась мне в память его 
МПроРа «екламиРовать пушкинское стихотворение

И гад морских подводный ход,
И дольней лозы прозябаиье. . .

Пале!х nePB0^ строке он опускал указательный 
больши* П0ЛУ’ а на второй — тыкал оттопыренным 

м пальцем в сторону.
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Ф ранцузскому язы ку первоначально учил нас 
m r  Ф абер. В старших классах, когда мы уже более 
или менее знали французский язык, с нами зани
мался Гильмо. О н особенно любил устраивать между 
лучшими ученицами считки пьес Корнеля, Расина 
и др. французских классиков. В них главным обра
зом отличалась хорошо знавшая французский язык 
воспитанница К леопатра Александровна Глухарева, 
впоследствии, под фамилией Каратыгиной, известная 
в провинции и П етербурге драматическая актриса.10

Немецкий язык у нас не был обязательным 
предметом, но, по желанию, его можно было про
ходить. Его преподавал H err Гольдфридрих. Я при
надлежала к числу его учениц и хорошо помню, как 
подчас, во время урока, услыхав на улицах воен
ную музыку, мы бросались к окнам и садились на 
подоконники смотреть на проходивших по Теат
ральной улице солдат, а учителя просили дежурить 
у дверей и дать нам знать в случае приближения 
классной дамы. Бедный немец, опасаясь потерять 
своих и без того немногих учениц (а следовательно, 
и свой заработок), потакал нашему озорству и и с
правно нес у дверей караул.

Учителем рисования был художник Телешов. 
Я никогда не обладала способностью к этому 
искусству и умела рисовать разве только садовую 
лейку с вытекающей из нее водой. Когда Телешов 
давал нам задания, я всякий раз предлагала нари
совать лейку, чем мой снисходительный учитель 
вполне удовлетворялся.

Талантливым преподавателем игры на ф орте
пиано был Сантис, 11 отличный пианист и компо
зитор. Воспитанницы сплошь и рядом, чтобы увиль
нуть от урока, просили его показать им, как нужно 
исполнять ту или другую музыкальную пьесу. 
Виртуоз садился за инструмент и по мере игры 
так воодушевлялся, что не замечал, как проходило
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йбемя, назначенное для урока. Другим учителей 
ф о р т е п и а н н о й  игры был Петерсон, строгий и педан
ти ч н ы й  немец, сообщавший ученикам бездушную, 
деревянную манеру игры.

Всех нас учили также и пению, и мы проходили 
с о л ь ф е д ж и о  и прочие вокальные упражнения. П ре
п о д а в а т е л ь н и ц е ю  была некто Ковалькова.

Кроме фортепиано, на „мужской половине* учи
лища желающим преподавалась игра и на всех 
оркестровых инструментах. Преподавателями были 
солисты-виртуозы из оркестра Больш ого театра, 
как скрипач Венявский, 12 арфист Ц а б е л ь ,13 вио
лончелист З е й ф е р т ,14 флейтист Ч и ард и ,15 на кор
нет-а-пистоне В урм ,10 на кларнете — К аваллини17 
и др. Мне с ними дела иметь не приходилось, и о них 
я ничего сообщить не могу.

Помню врачей училища—Гейденрейха, Бесса, 
Экка и др., но какие обязанности они несли—не 
ведаю, так как в случае необходимости немедлен
ной их помощи обычно ни одного врача в учи
лище не оказывалось. Так, однажды, во время ре
петиции школьного спектакля, я занозила ногу 
Деревянной щепкой, вонзившийся в пятку через 
танцовальный башмак. Боль была адская. Меня 
снесли в лазарет. О  случае со мной сообщили 
Директору театров 'граф у  Б о р х у .18 Последний по- 

Р овал Дежурного врача, но, несмотря на самые 
^Цательные поиски, такового найти не могли.
— 0 ЛИвалась слезами от боли. Разгневанный
диц КТОР„РаспоРяДИлся послать за доктором в ме- 
де НСКИИ »физикат“ (впоследствии медицинский 
Щавш °М0НТ министерства внутренних дел), поме- 
е пустяИСЯ На Театральной улице, против училища, 
явился КоРоткое время оттуда, действительно, 
Р°мцую В̂ ач’ с т а р ы й  и извлек из моей ноги ог- 

Из занозУ> крестообразно разрезав мне пятку, 
лужащих училища того времени не могу
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tie вспомнить с чувством глубокой благодарное!^ 
об училищной буфетчице А вдотье Трофимовне 
Медведевой, которая с самого моего поступления 
в школу принимала во мне самое сердечное уча
стие. Познакомилась я с ней благодаря ее дочери 
Александре Ивановне М едведевой,1!) бывшей в то 
время старшей воспитанницей училища, а впослед
ствии кордебалетной танцовщицей в балетной 
труппе, обслуживавшей русскую оперу Мариин
ского театра. В то время в училище был обычай 
отдавать маленьких воспитанниц под надзор стар
ших, которые должны были наблюдать за их пове
дением, внешним порядком и пр. Ко мне и была 
приставлена в качестве такого „ока“ воспитанница 
М едведева. Ее мать меня сердечно полюбила и не 
только старалась делать мне поблажки как буфет
чица, припрятывая для меня булки н т. п., но от
носилась ко мне прямо-таки по-матерински, скра
шивая этим невеселую на первых порах долю ребенка, 
оторванного от родных.

В последствии— в 1887 г . — я вышла вторым 
браком замуж за овдовевшего мужа А. И. М едве
девой, профессора хирургии И. И. Н осилова20 и 
стала мачехой четверых ее детей.

Перехожу к моим наставникам в сфере моей спе
циальности— к преподавателям балетных танцев.

Первой моей учительницей была некто В ол
кова, п отличавш аяся необыкновенной грубостью, 
которой она наводила на нас, маленьких, паниче
ский страх. Меня она не называла иначе, как 
„косматый чортк (из-за моих длинных, густых, 
плохо подчинявшихся гребню волос), и на первом 
же уроке накинулась на меня с бранью за то, что 
я не знала балетного экзерсиса. Я же до тех пор 
не видала никогда не только хореграфических 
упражнений, но и балетных танцев, и мне в школе 
никто экзерсиса не показывал. К счастью, я учн-
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лась у Волковой недолго, особенных успехов не 
с д е л а л а ,  да ее скоро и уволили, кажется, из-за 
невозможного обращения с воспитанницами.

О т Волковой я перешла в класс к Льву И вано
вичу И ванову,22 известному артисту, режиссеру 
и балетмейстеру, но у него далеко в смысле успе
хов не пошла. Н а уроках я ленилась и шалила, 
тем более, что стояла в самом последнем ряду 
танцующих. Л. И. Иванов никогда не был хорошим 
педагогом— главным образом вследствие природной 
мягкости и апатичности своего характера. О н не 
был способен заставить учиться и не умел поддер
живать дисциплину. Мои отметки по танцам были 
в то время очень невысоки, и П. С. Ф едоров 
угрожал мне даже увольнением через год, если 
я не исправлюсь.

Преподавание балетных танцев производилось 
тогда приблизительно так же и в той же постепен
ности, как это делается и теперь. В младшем 
классе проходился элементарный экзерсис у палки 
и на середине зала.

Мое серьезное учение началось только после 
перехода в средний класс к А лексею  Николаевичу 
Богданову,2’ впоследствии балетному режиссеру. 
Здесь экзерсис был посложнее. Мы проходили р аз
ные позы, арабески ,24 аттитю ды ,35 нетрудные танцо- 
вальные темпы. Число движений увеличивалось — 
начинались движения на полупальцах.

Богданов являлся отличным учителем. Прекрасно 
распоряжаясь танцующей массой учениц, он замечал 
достоинства и недостатки всех и умел внимательно 
За всем следить. Он сразу заметил меня, поставил 
в первую линию и - этим как бы поощрил меня: 
действительно, я стала учиться весьма ста
рательно. Скоро моя подруга К. И. К анцы рева20 
и я стали лучшими ученицами, и Богданов, в виде 
Награды за хорошие успехи, стал часто приносить
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нам сладкие булки — штрицели, а однажды даже 
подарил маленькие золотые колечки, изображавшие 
крест, якорь и незабудку.

У Богданова я училась сравнительно недолго 
и перешла в старший класс к французу Г ю ге ,27 
превосходному учителю танцев, которому главным 
образом я обязана всей своей последующей арти
стической карьерой. Гюге сразу  оценил мои спо
собности и направил их развитие должным обра
зом. М^е тогда было лет четырнадцать.

Гюге принимал в свой класс только лучших 
учениц, которых можно было подготовить к заня
тию ответственных мест на сцене. Менее способ
ные воспитанницы, предназначавш иеся только 
к ансамблевым танцам, обучались другим препода
вателем, и их класс был несравненно проще. Своих 
будущих учениц Г юге подбирал как по экзамена
ционным отметкам, так и путем личного выбора, 
неизменно присутствуя на всех экзаменах. В стар 
шем классе происходила окончательная подготовка 
танцовщиц к сцене. З д есь  они проходили высшую 
хореграфическую премудрость, постижение которой 
необходимо артистке образцового балетного театра, 
здесь определялись хореграфический жанр той или 
иной ученицы и объем танцовальных возможностей 
будущей артистки.



Г Л А В А  В Т О Р А Я

Ш кольный быт и товарищи. — Училищ ные спект акли. —Мои 
первые сценические шаги

Петербургское театральное училище в 50-х 
и 60-х годах прошлого столетия помещалось там 
же, где и теп ерь,—  в верхних этажах дома театраль
ной дирекции на Театральной улице. Кажется, 
и расположение комнат с тех пор осталось без 
изменения.

Жизнь наша в училище, как водится, протекала 
по расписанию. Утром, встав от сна, пили чай 
с небольшой дозой синеватого, разбавленного водой 
молока и неизменными двумя булками: одной
маленькой сладкой и другой обыкновенной полутора
копеечной.

После чая имел место один общ еобразователь
ный урок, а затем следовал танцовальный класс, 
после которого мы „завтракали", если можно 
назвать завтраком полуторакопеечную булку и кусок 
черного хлеба. Желавшим иметь собственный чай 
предоставлялся кипяток. Впрочем, в последние 
годы перед выпуском нескольким лучшим ученицам 
(в том числе и мне) ежедневно, для подкрепления 
сил. после урока танцев давали по рюмке хереса, а 
затем— бифштекс с картофелем. Обыкновенно гор
ничная приносила из кухни, помещавшейся в самом
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верхнем этаже, в столовую (т. е. этажом ниже) эти 
бифштексы уже разложенными на тарелках, причем 
последние, для удобства носки, клали друг на друга. 
Понятно, все старались получить верхний слой 
стопки тарелок. В великом посту мясо заменялось 
селедками.

Позавтракав, мы отправлялись на происходи
вшие в помещении училища балетные репетиции, 
независимо от того, были ли сами заняты  в них, 
или нет. Присутствие воспитанниц на всех репети
циях было обязательно. С идя на полу, мы наблю 
дали за танцующими и, прислушиваясь к разным 
замечаниям, делавшимся артистам балетмейстером, 
ненольно запоминали все „па“ и сцены так, что 
могли сами повторить все виденное, что мы обычно 
и делали.

После репетиции мы получали обед из трех 
блюд, довольно скудный по объему порций и очень 
однообразный. И з подававшихся блюд я, между 
прочим, запомнила, в качестве сладкого, жареную 
тыкву, которой нас пичкали в продолжение чуть 
ли не целого года, так как нашему эконому удалось 
приобрести по дешевой цене целую партию тыкв, 
которыми он нас и потченал.

После обеда шли снова уроки общ еобразова
тельных предметов, а после пяти мы были сво
бодны до самого ужина, представлявшего собою 
ухудшенное повторение обеда. После ужина ложи
лись спать. Д овольно часто проводили вечера 
в т еа т р ах — в специально нам предоставленных 
ложах (из числа непроданных).

Как читатель мог видеть, наше питание не было 
очень сытным. Поэтому воспитанницы старались 
(конечно, втайне от классных дам) восполнить 
этот недостаток, кто чем мог. Д орогих яств 
покупать было не на что. Довольствовались пече
ной брюквой, сушеным в печной трубе хлебом,
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покупали на уличных лотках пряники, толокно 
с квасом и т. д. Особенным же успехом у нас 
пользовались селедки.

В свободное время мы изрядно шалили. Я была 
большой шалуньей, и все классные дамы уже на
верное знали, в случае происшедшей среди воспи
танниц какой-нибудь „истории", Что в ней уча
ствовала „Катенька В азем “. Но главным нашим р аз
влечением были танцы. Много с нами занимались 
старшие воспитанницы, но чаще всего мы тан- 
цовали одни, повторяя виденное на репетициях. 
Помнится, я в детстве очень любила роли королев 
и старалась всегда их играть, причем для большего 
эффекта вместо короны надевала на голову чалму, 
сделанную из казенного синего платка. В этих 
импровизированных дивертисментах я танцовала 
партии балерин, причем моим неизменным „кавале- 
ром“ являлась моя подруга Леонович, отличав
ш аяся удивительной для ее возраста силой, кото
рая позволяла ей не только „поддерживать" меня, 
но даже поднимать на воздух.

Рассказав об этих хореграфических упражнениях, 
не могу обойти молчанием один случай, едва не 
окончившийся для меня трагически. Н езадолго до 
польского восстания 1863 г., когда политическая 
атмосфера была чрезвычайно сгущена, а прави
тельство было занято розыском и пресечением 
«крамолы11, которую готовы были усмотреть в чем 
Угодно, — вздумалось мне с подругами исполнить 
незадолго до того виденное на репетиции какое-то 
»Pas de fusils" (танец с ружьями). Так как необ
ходимых для этого ружей в нашем распоряжении 
не оказалось, мы стали искать, чем их заменить, и 

углу танцовального зала нашли длинные шесты 
воткнутыми в них гвоздями. Это были планки, 

риготовленные для ремонта больших училищных 
аФов. Мы решили, что эти шесты сы граю т у нас
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роль ружей, и станцовали с ними интересовавший нас 
танец. Затем , от нечего делать подошли к ви
севшему в том же зале большому портрету А л е
ксандра II и задумали померить, кто из нас доста
нет выше шестом его фигуру. С начала водили по 
холсту мои подруги, а затем очередь дошла и до 
меня. Т ак как я была очень маленького роста, 
а достать хотелось повыше, я подскочила и хлопнула 
шестом по лику царя. Н а мое несчастье, как раз на 
том конце планки, которым я прикоснулась к порт
рету, торчал гвоздь острием наружу. Вонзившись 
в холст, гвоздь разрезал лицо царя от глаза до щеки. 
Я, конечно, сразу не поняла всей важности моего 
проступка и лишь после создавш егося переполоха 
догадалась, что провинилась очень крупно. П ри
бежало все наше начальство во главе с П. С. Ф е 
доровым, который до того растерялся от содеян
ного во вверенном его попечению училище „рево
люционного акта“ (в то время и не такие еще 
факты истолковывались в революционную сто 
рону), что, став передо мной, пятнадцатилетней 
девочкой, и всплеснув руками, воскликнул с серд
цем:

— Сударыня, как вы это сделали?!
Криками и возмущением горю помочь было 

нельзя. Я  только и ждала, что меня уволят из 
училища. Но Ф едоров решил, и не без основания, 
что лучшим выходом из положения будет замять 
дело и уладить прискорбный инцидент домашними 
средствами. Был спешно вызван наш учитель ри
сования Телешов, который наскоро реставрировал 
портрет так, что порез стал заметен лишь при 
внимательном разглядывании. В то же время 
дочь Ф едорова, Евдокия Павловна, незаурядная 
художница, начала писать новый царский портрет, 
который ей удался вполне. Когда он был готов 
и повешен на место прежнего, на него были наве
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дены два реф лектора, и в ближайший приезд 
в училище царя он сразу обратил на себя его вни
мание. Александр выразил свое удовольствие по 
поводу действительно хорошо исполненного его 
изображения и, спросив имя художника, сказал Ф е
дорову несколько любезных слов. Таким образом, 
мое „революционное" поведение не только не до
ставило Ф едорову неприятностей, но и дало повод 
проявлению к нему „монаршего благоволения". 
Портрет этот, насколько мне известно, находился 
в зале училища до самой Ф евральской революции.

В год моего поступления в училище пансионер
ками его были: М арфа М уравьева,28 впоследствии 
знаменитая наша балерина, которая, кстати сказать, 
наблюдая на уроках за моими танцами, первая 
предсказала мне хорошую сценическую будущность; 
Ф анни С неткова,20 Варвара С тр ел ьская ,30 Н а 
дежда Сницарова, 31 — все три прославившиеся потом 
на поприще драматического искусства. Пансионеры 
в то время считались уже окончившими курс наук, 
усовершенствовались лишь в танцах и проживали 
в училище отдельно, получая жалование в размере 
десяти рублей в месяц. В мужском отделении я з а 
стала пансионером А. А . Н ильского,32 служившего 
потом долгое время премьером Александринского 
театра.

И з старших воспитанниц того времени могу на
звать как наиболее выдающихся: А. Н. К ем м ерер ,33 
М. Н. М адаеву,34 Александру И. П рихунову,35
A . Д . Кошеву м и А . Н. В асильеву,37 впоследствии 
артисток балета и моих сослуживиц, а также
B. А. Л яд о в у ,58 променявшую потом балет на опе
ретку, где она прославилась созданием на Александ- 
ринской сцене роли „Прекрасной Елены", М. П. Ле- 
леву ,39 также перешедшую из балета в Александ- 
ринский театр и, между прочим, исполнявшую 
в названной оперетке роль О реста, и Е- И . Подо-
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бедову,40 также драматическую актрису. Н азову 
ещ еЕ. Г -Ч ислову41 и А. В. К узнецову,43 „прославив
шихся" не столько своим служением Терпсихоре, 
сколько своей близостью  к братьям царя — великим 
князьям Николаю 43 и Константину 14 Николаевичам.

Среди старших воспитанников выделялись: 
П. А. Г ерд т,45 о славной деятельности которого 
на балетной сцене мне еще придется говорить 
в этих воспоминаниях, П. М. К озиенко ,46 стяжа
вший себе под псевдонимом Свободина немалую 
известность на драматическом поприще, И. Д . Н ики
тин, 47 впоследствии прекрасный танцовщик Мо
сковского Большого театра, А. М. К ондратьев ,48 
служивший долгое время режиссером драматической 
труппы в Москве, Л . А . Л исовский,49 превосходный 
скрипач, ученик Венявского, и А. В. К узн ец ов ,60 
брат вышеназванной балетной артистки, талантли
вый виолончелист.

Сверстницами же моими были: А . Ф . В ерги на,51 
лишь промелькнувшая в нашем балете ярким ме- 
теором, М. Н. А м осова ,63 А. В. Ш апош никова,ъг— 
обе отличные солистки петербургского балета; 
К. А. Глухарева (Каратыгина), о которой я выше 
уже говорила, А. А . Ф абр — танцовщ ица,54 сестры 
Л ю дм ила55 и Адель Л а н г ,66 из которых первая 
стала украшением балетной сцены, а вторая 
выдвинулась в драматическом театре; ближайшей 
же моей подругой была К. И. Канцырева, довольно 
заметная танцовщица, к сожалению, слишком рано 
оставившая сцену. Кажется, в следующем по моем 
поступлении в училище году туда была принята

П. Соколова , 67 известная балерина, многие годы 
Делившая со мной весь репертуар петербургского 
балета.

Как читатель мог заметить из моего рассказа, 
еатральное училище того времени не было спе

циально балетным училищем, каким оно стало
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Вт1оследствИИ, но было „театральным1* в Широком 
смысле этого слова. И з училища выходили танцов
щицы и танцовщики, певцы и певицы, драматиче
ские артисты, музыканты, дирижеры, суфлеры 
и даже бутафоры и машинисты. Воспитывавшиеся 
в училище приготовлялись к тому или иному роду 
театральной деятельности, „судя по способностям". 
Н о нет правила без исключений, и таким исключе
нием во время директорства С абурова58 являлось 
стремление подготовлять из питомцев училища 
возможно большее число певиц и певцов. Сабуров 
до.такой  степени был увлечен оперой, что старался 
готовить к оперной сцене всех казавшихся ему 
для нее годными воспитанниц и воспитанников. 
Например, исключительно этой его „оперомании" 
обязана была вышеназванная М. П. Лелева пере
водом из балетной труппы в Александрийский 
театр для пения в оперетках, хотя была очень 
недурной танцовщицей и имела все данные сделать 
в балете хорошую сценическую карьеру, во всяком 
случае не худшую, а может быть, и гораздо лучшую, 
чем она сделала в русской оперетке, выступая 
в произведениях О ф ф енбаха,69 Л ек о ка ,60 Э р в е 61 
и З у п п е .62 В один прекрасный день Сабуров за 
думал и из меня сделать певицу и даже устроил 
специальное испытание моих вокальнах средств. 
Отнюдь не желая изменять однажды избранному 
мною поприщу, я во время этого испытания умыш
ленно фальшивила. У меня признали наличие голоса, 
но зато  полное отсутствие слуха, после чего, к моей 
большой радости, оставили в покое. Вскоре после 
этого Сабуров был уволен от должности директора, 
и насильственная вербовка в оперную труппу из 
училища кончилась.

Как директор, Сабуров был прекомичен своими 
манерами старого селадона, говорил присюсюкивая 
и был так ленив, что в случаях подачи кем-либо
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из служащих прошения о пособии, уговаривал про* 
сителя взять свое ходатайство обратно, чтобы не 
обременять директора трудом по представлению 
соответственного доклада министру, и предлагал 
выдать просимую сумму из собственного его — ди
ректорского — бумажника. Он, действительно, был 
очень богат и мог покупать этой ценой излю блен
ный им покой. О  Сабурове у меня имеется вещ е
ственное воспоминание в виде маленьких золотых 
с бирюзой сережек, по паре которых он однажды 
подарил мне и моей товарке Надежде Александ
ровой,63 мне — за  хорошие танцы, а е й — за декла
мацию в его присутствии.

Сменивший С абурова в должности директора 
театров граф Борх был мало располагавшим к себе 
холодным немцем. Никаких воспоминаний о его лич
ности у меня не сохранилось. Помню лишь, что он 
жил в собственном доме (если не ошибаюсь, на 
Английской набережной), куда к нему и ходили все 
имевшие до него надобность.

Большое развлечение в нашу однообразную 
училищную жизнь вносили школьные спектакли. 
Они происходили великим постом два раза в не
делю в училищном театре. Обыкновенно давалась 
Русская пьеса или отрывок из нее в исполнении 
воспитанников и воспитанниц, а также пансионеров, 
готовившихся в драму, а после нее шел балетный 
Дивертисмент— отрывок из какого-нибудь балета 
или одноактный балетик. Балетной частью спек
таклей заведы вал преподаватель училища, танцов
щик А. Н. Богданов. О н ставил танцы и сцены, 
проводил репетиции, намечал все мизансцены 
и п р. Д ля дивертисментов всегда ставилась де- 
Корация, принадлежавшая училищу и изображ ав
ш и  зал или сад. Декорации для целых балетиков 
в б и р а л и с ь  из монтировочных складов театральной 
Дирекции, откуда брались и костюмы. В первое
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время моего пребывания в училище оркестр состоял 
главным образом из воспитанников. Дирижировал 
обыкновенно балетный капельмейстер.

Ш кольные спектакли неизменно посещались 
членами императорской фамилии. Почти всегда 
приезжали великие князья Николай, Константин 
и Михаил Н иколаевичи04 и принц Петр Георгиевич 
О льденбургский.65 О чень часто бывал царь. П ри
сутствовало, конечно, все театральное начальство 
во главе с министром двора графом В. Ф . Адлер- 
бергом. Последний к нам в прочее время жаловал 
чрезвычайно редко.

На школьные спектакли приглашались также 
сановники и других ведомств. Все эти лица зани
мали первые ряды партера, — в задних рядах раз
мещался наш преподавательский персонал- Родители 
и оодственники воспитанников и воспитанниц также 
допускались на эти спектакли, и для них от
водился балкон, в настоящее время в училищном 
театре более не существующий.

Я лично участвовала в школьных спектаклях 
лишь в начале моего обучения танцам, а также по
следний год перед выпуском; мой учитель танцев 
Г юге не позволял своим лучшим ученицам высту
пать публично до тех пор, пока он не считал их 
вполне готовыми для сцены, и если меня хотели 
занять, то он тотчас же добивался снятия меня 
с афиши. Моих ранних выступлений не помню, за 
исключением „polka risib le", сочиненной специально 
для маленьких воспитанниц А. Н. Богдановым, ко
торую, кажется, перетанцевали все мои сверстницы. 
Ее я танцовала двенадцати лет.

В качестве же выпускной воспитанницы я, по
мимо разных pas de cinq, pas de trois и pas de deux 
(последние обыкновенно с П. А. Гердтом, уже 
артистом), — танцовала в училищном театре класси
ческий дуэт ..Венецианский карнавал" и два бале-
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гика: ‘2-е действие „Ф иам етты “ 60 и „Мечту худож
ника

Кроме школьных спектаклей, мне приходилось 
участвовать в спектаклях, устраивавшихся в то 
время во дворце великой княгини Елены Павловны'58 
(где теперь помещается Русский музей), в Гатчин- 
ском и других дворцах. Репертуар их был прибли
зительно тот же, что и в школьных спектаклях. 
Но давались и модные в то время живые картины, 
ставившиеся обыкновенно знаменитым декоратором 
Роллером .611 В этих картинах участвовали великая 
княгиня Елена П авловна и великие князья, а мы, 
маленькие воспитанницы, служили как бы „живой 
бутафорией".

И з таких живых картин, поставленных во дворце 
Елены Павловны, у меня осталась в памяти одна: 
была представлена лунная тропическая ночь, при
чем луну изображали наши детские головки. Великий 
князь Николай Николаевич, в костюме рыцаря, спал 
на траве и видел во сне какую-то богиню, которую 
изображала хозяйка дворца.

Часто также ездили мы в Гатчину, где во дворце 
давались спектакли, в общем сходные с вечерами 
Елены Павловны.

Бывали еще спектакли во дворце принца П етра 
Георгиевича Ольденбургского, устраивавшиеся для 
развлечения его больного сына.

С  именем принца О льденбургского у меня свя
зано воспоминание о его „балладах", в которых 
мне приходилось участвовать как маленькой, так и 
взРослой воспитанницей. Эги „баллады" представляли 
собой своеобразные представления, состоявшие из 
пения и танцев с одновременным участием опер
ных и балетных артистов. Стихи были положительно 
Убийственные. Исполнялись они под музыку также 
сочинения принца О льденбургского. Н едостатки по- 
ЭЗиик иК?чВй»ч.объяснялн тем, что он писал стихи на
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роДном ему немецком языке й отдавал другим пере
водить и подгонять к музыке. Про последнюю же 
говорили, что настоящим автором ее является 
известный пианист и композитор Г ен зельт,70 кото
рому принц передавал свои музыкальные композиции 
для „исправления". Баллады эти исполнялись во 
дворце Елены Павловны и в училищном театре. 
Ставили их балетмейстер М. И. П етип а7; и сам 
автор.

Мне пришлось участвовать в одной из таких 
баллад вместе с балериной М. С. П етип а.72 Б ал 
лада эта называлась „Эвтерпа и Терпсихора" и 
исполнялась певицей М ихайловской73 и Петипа, 
^последствии, в качестве старшей воспитанницы, 
мне пришлось в школьном театре танцовать в этой 
балладе Терпсихору. Перед репетициями баллады 
принц Ольденбургский заставил всех участвовавших 
выучить наизусть ее содержание, чтобы все его 
знали на зубок, цричем сам экзаменовал участвую
щих. Н е помню, кто пел Эвтерпу, кажется, та же 
М ихайловская, но отрывки текста припоминаю:

Я лиру, лиру посвящаю 
Двум сестрам гениям 
И благосклонно к вам взываю,
Благим явлениям.

Таинственные лица,
О, где ваш край родной?
Щ едра у нас десница,
Вам дар—венец живой.

„Приди, приди сестрица,—
Эвтерпа говорит: —
Моя звучит цевница,
Пусть дар твой нас пленит'.

И Терпсихора живо,
С улыбкой на лице,
Летит, парит игриво 
Через цветы к сестре.
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На этом месте баллады я выбегала на сцену, 
имея на руке в виде обручей несколько венков. 
Эти венки я бросала на пол и, танцуя, должна 
была ногой попадать в середину венка, чем и до
стигалось, по замыслу автора, порхание „через 
цветы".

Проворна, как газели 
Бегут на вышине,
Как плещутся форели 
В прозрачном ручейке.

Как все легки движенья,
Ведь пгнчкою легиг,
И  ног прикосновенье 
Земли не тяготит. . .

Д ругая баллада называлась „П оэзия и музыка". 
Она была сочинена для школьного театра, и, кроме 
меня, роль Поэзии в ней не танцовал никто. Вот 
отрывки из этой баллады.

Труба на бой кровавый 
Сзывает витязей,
Манит под сснь дубравы 
Весной нас соловей.

Героев описание 
П оэзья свято чтит,
И древних стран предание 
В элегии грустит.. , .

Эклога— ей отрада,
Цветущий свежий луг,
Лесов, ключей прохлада,
Невинных плясок круг.

П евцу вы крылья дайте —
Блажен его полет,
Мольбе его внимайте,
С ним дивный лик поет. . .

Со вторым и последним из цитированных купле* 
т°в  У меня связаны следующие комические воспо* 
м»нания.
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Изображ ая Поэзию, я, do смыслу баллады, 
должна была „в элегии грустить11. Руководивший 
репетициями Ольденбургский упорно настаивал, 
чтобы я выражала грусть самым низким наклоном 
головы. Я же имела на голове шлем, надетый на 
распущенные волосы и, следовательно, ничем не 
прикрепленный. Н а спектакле я, насколько могла, 
наклонила голову, но принц не удовлетворился.

— Больше, больше грустите. Ниже, ниже опу
скайте голову! — кричал он из-за кулис.

Я опустила голову на грудь, и мой шлем, не 
удерживаемый ничем, скатился на пол при гром
ком хохоте всего зрительного зала.

Группа участвовавших в изображении последнего 
куплета баллады, по желанию принца, должна была 
быть сфотографирована. Я, Поэзия, внимала „мольбе 
певца" и, как принято на сцене, выражала это 
обращенным к небу взором с протянутыми 
вперед распростертыми руками. О льденбургский 
решил сам придать моим рукам должное, по его 
мнению, положение и, находя их недостаточно 
„внимающими11, вывернул их наружу, и в этом по
ложении я и осталась увековеченной на снимке.

Все лето питомцы Театрального училища обыкно
венно проводили в его стенах. В жаркие дни нас 
водили купаться в купальни на Фонтанку. Тогда 
туда был сквозной выход со двора училища. По 
нескольку раз в лето воспитанниц, в числе десяти 
человек, брали на казенную дачу на Каменном острове, 
в которой жил и сам управляющий училищем Ф е
доров. Наша дачная жизнь протекала очень одно
образно, подруг было мало, и мы, попав на дачу, 
искренно завидовали оставшимся в городе. С  ними 
мы переписывались, отдавая письма кучеру Ф едо
рова, ездившего почти ежедневно в театральную 
дирекцию. По дороге в город Ф едоров наши 
письма, видимо, вскрывал и прочитывал, так как
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часто делал выговоры виновным в сообщении разных 
школьных сплетен, а в особенности за сетование 
на дачную скуку. В такого рода жалобах он усма
тривал черную неблагодарность начальству за  пре
доставляемую возможность пользоваться дачей. 
Впоследствии, наученные горьким опытом, воспитан
ницы перед отъездом на дачу сговаривались об 
условных знаках, которые выражали бы настоящую 
мысль, не раздраж ая грозного начальника- Так, 
в частности, желая пожаловаться на скуку, писали, 
что на даче живется очень весело, но только слово 
„весело“ писали через букву „ять“. Обвинение в без
грамотности было, видно, менее страшно, чем 
укоризны в неблагодарности.

Благодарные чувства к начальству вообще и 
к Ф едорову в особенности вселялись в питомцев 
училища непрестанно. Так, например, день его 
именин отмечался в школе торжественным концер
том. Воспитанницы играли на фортепиано в восемь 
рук.

Проживающих на казенной даче иногда водили 
на спектакли в Каменноостровский театр, где им 
предоставляли одву-две ложи. Н а одном из спекта
клей произошел забавный инцидент с моей товаркой 
Кеммерер. Ш ел балет „Роберт и Бертрам, или Д ва 
вора1*,74 в котором изображаю тся воровские про
делки героев. В одной из картин они забираю тся 
в Дом, хозяева которого ушли на свадьбу, и спо
койно обкрадывают его, как вдруг вдали показы 
вается возвращ аю щ аяся домой свадебная процессия. 
Кеммерер, бывшая уже в одном из старших клас
сов, так увлеклась спектаклем, что забыла, что на
ходится в театре, и закричала на весь зрительный 
зал> желая предупредить воров об угрожавшей им 
опасности быть пойманными: „Скорее, скорее!
Идут, и д у т ! ..“

Хотя с самых первых дней поступления моего
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в училище я твердо решила посвятить себя танцам, 
но впервые выступить на настоящей, большой сцене 
мне было суждено не в балете, а в драме, и при
том немецкой. Так как я одна из немногих малень
ких воспитанниц говорила свободно по-немецки, 
мне пришлось изображать детей в спектаклях 
казенной немецкой труппы, подвизавшейся в театре- 
цирке императорской театральной дирекции, стояв
шем на месте нынешнего М ариинского театра 
Немки-артистки относились ко мне очень хорошо 
угощая булками и печеньем, что, конечно, доста
вляло мне большое удовольствие, и я всегда охотно 
ехала в немецкий театр.

На сцену же Больш ого театра я в первый раз 
попала, когда мне было лет девять-десять. Меня 
поставили в итальянской опере, среди других вос
питанниц и воспитанников Театрального училища, 
изображать толпу в „Д и норе".75 Я была несказанно 
рада, что для этого на меня надели настоящие шел
ковые чулки, а не трико. Но этот мой дебют окон
чился плачевно. РольД иноры  исполняла Ф иоретти,76 
дивная певица, но преуродливая женщина, у кото
рой вместо рта была настоящая волчья пасть. 
Когда она ее раскрыла, я так испугалась, что 
убежала за кулисы и на сцену больше не в о з
вращалась.

В балете я должна была „дебю тировать" на по
лете в „С ильф иде“, 77 но этому дебюту не суждено 
было состояться опять-таки по моей трусости. 
На репетиции одна из моих товарок, подвешенная 
для совершения полета совершенно такж е, как и я, 
едва не упала: оборвались струны, и она спустилась 
на пол на одной вытянувшей струне, к счастью, 
оставшейся целой. Этот инцидент "так на меня по
действовал, что я с громким криком умоляла меня 
с полета снять, и меня заменили другой, более 
храброй воспитанницей,
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Затем  меня поставили в балет „ Ф а у с т " ,78 
к о т о р ы й  танцовала Надежда Б огданова .73 Мы, вос
питанницы, изображали мертвецов, спускавшихся 
на кладбище с горы. Позднее, когда я уже училась 
у Богданова, я в том же „Ф аусте" играла одного 
из двух пажей, подносивших на подушке дары М ар
гарите: на одной подушке лежал флер-д’оранжевый 
венок, на другой— букет. Д ары  эти предполагались 
заколдованными. К огда М аргарита к ним прикаса
лась, мы, изображавшие пажей, должны были на
жимать скрытые в подушках кнопки, и дары исчезали, 
а потом таким же образом снова появлялись по 
мановению руки М ефистофеля.

Кроме „Ф ауста", я участвовала еще в балете 
„Эолина, или Д риада“, а() в котором Д риаду танцо
вала тогда Ф ер р ар и с .81 Танцовала в балете „П аке- 
peTTa'V2 изображая мак в картине „Л ето“, которое 
олицетворялось М. С. Петипа; прочие времена года 
тогда танцовали: „О сень"— М. П. С околова ,83
.,3иму“ — Р о зат и 84 и „Весну" Н. Н. А м о со ва .85 
Вместе с моими товарками я работала в кузнице 
по ковке мечей, щитов и прочего оружия в про
должение целого акта в балете „А рм ида",86 в кото
ром заглавную роль исполняла Ф ри дб ерг.87 Н а 
конец, я изображала комара в дивертисменте „Эфе- 
мера, или Час жизни“ из балета „Севильская жем- 
чужина“. ча

С переходом моим в класс Гюге, не разреш ав
шего своим первым ученицам танцовать публично, 
м°и выступления прекратились. Выпуск мой в труппу 
Должен был состояться в 1866 г., но мне было офици- 
ально объявлено, что мне придется остаться в учи- 
ЛиЩе еще на один год, так как в этом году был 
принят в труппу П. А . Гердт, которому назначили, 

виду его выдающегося дарования, оклад в 800 руб. 
Г°Д, и дирекция, вследствие этого значительного 
схода , будто бы не имела средств на выдачу
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жалованья всем кончившим училище в этом году, 
так что мною пришлось ей пожертвовать. П еред 
самым моим выпуском, весною 1867 г., я должна 
была дебю тировать в Большом театре в качестве 
балерины в балете „Н аяда и ры бак1' . 80 Д ебю т не 
состоялся из-за серьезной болезни ноги. З ави ст
ницы, которых в театре всегда хоть отбавляй, рас
пускали слухи, что болезнь моя — притворная и что 
я слегла, чтобы уклониться от дебюта, так как 
будто бы чувствовала себя не в силах танцовать 
такой большой и для начинающей .танцовщ ицы 
трудный балет.



Г  Л А В А  Т Р Е Т Ь Я

Поступление а балет ную т руппу. — Б  алет мейст еры Перро и 
Сен-Леон

В Троицын день, 4 июня 1867 г., я была выпу
щена из школы и вступила в состав петербург
ской балетной труппы.

Ареной деятельности петербургского балета в то 
время служил Большой театр, находившийся на 
Театральной площади, на месте нынешнего здания 
Консерватории. Д ля балетных спектаклей он был 
приспособлен наилучшим образом. Правда, сцена 
его не была так широка, как в Мариинском театре, 
зато она была гораздо глубже, — там было семь 
кулис. Это весьма способствовало эффектности 
спектаклей, так как предоставляло широкую воз
можность использования перспективы. Когда в „К ор
саре* 90 из глубины сцены на зрителей двигался 
корабль, или в „Баядерке" 91 из туманной дали 
вырисовывались вереницы теней, — зрелище получа
лось в буквальном смысле феерическое. З р и тел ь 
ный зал  Большого театра был вместительнее 
Мариинского и имел шесть ярусов. Верхний ярус 
занимал раек, из которого, кажется, была видна, 
главным образом, огромная газовая люстра, спу
скавшаяся с потолка зала. Балетные спектакли 
давались три раза в неделю — по вторникам, чет-
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вергам и воскресеньям. Излюбленным балетным 
днем было воскресенье, и в этот день старались вы
ступать все балерины Обыкновенно при составлении 
репертуара соблюдали в этом отношении очередь. 
Управление петербургским балетом сосредоточи
валось в руках начальника репертуарной части 
П. С . Ф едорова, являвш егося фактически главным 
вершителем всех петербургских театральных дел. 
О т него зависело составление репертуара, распре
деление партий и „мест" среди артистов и все 
прочее, относившееся к жизни театра. Балетмейстеры 
ведали только художественной частью спектаклей 
в пределах собственных их постановок, но опять- 
таки под постоянным контролем Ф едорова. Так, 
например, распределяя „места" среди артистов, 
балетмейстер был обязан считаться с их положе
нием в труппе, установленным театральной дирек
цией, или согласовывать то или другое назначение 
с начальником репертуара.

Мостом между труппой и дирекцией служил 
режиссер, на обязанности которого лежало несение 
всех административных функций по балету. Он 
должен был составлять проекты репертуара, пред
ставлявш иеся на утверждение Ф едорова, преду
сматривать состав участников спектакля, следить 
за поддержанием дисциплины в труппе, заботиться 
о хозяйственной стороне балетных спектаклей. 
Короче говоря, это был „фактотум", ось, вокруг 
которой вращ алась вся жизнь балетного театра.

Из петербургских балетмейстеров самым ранним, 
которого я могу вспомнить, был Ж юль П е р р о .92 
О н служил у нас во время моего пребывания 
в Театральном училище. Мон воспоминания о нем 
теперь, конечно, очень смутны. С  большими на вы
кат глазами, он по наружности напоминал какого- 
то кобольда, как их обыкновенно рисуют худож
ники, и присутствовал на репетициях неизменно
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с толстой палкой и табакеркой. Он часто сердился 
и тогда громко стучал палкой об пол. О приемах 
его работы я, к сожалению, ничего сказать не 
могу, — слишком была я тогда юна, чтобы интере
соваться такими вопросами. Помню например послед
ний из поставленных им у нас балетов —  „Эолину, 
или Д риаду", данный впервые осенью 1858 г.

В нем сам Перро играл роль злого гнома, как 
нельзя больше подходившую к его наружности и 
драматическому жанру. Сюжета „Эолины" я теперь 
не могу припомнить. Мне врезалась только в память 
сцена полета Дриады, которую танцовала балерина 
Ф еррарис. Героиня в образе молодой девушки ви
дит у себя в комнате в зеркале гнома, пресле
дующего ее своей любовью. Она бросается на ко
лени и молится богу, прося его избавить ее от 
этого злого духа. Ее молитва исполняется. Она 
встает на так называемый „арабеск11, поднимается 
в воздух и улетает через окно. Она попадает в лес, 
где на ветвях деревьев помещался кордебалет — 
дриады, покровительницы этих деревьев. В лес 
приходят дровосеки, но, как только они пытаются 
рубить то или другое дерево, с него тотчас же, 
кружась вокруг ствола, спускается его дриада, умо
ляющая не рубить дерева. С  центрального дерева 
спускалась балерина.

Из других балетов П ерро на моей памяти ста
вились: „Армида*', из жизни крестоносцев, где была 
очень красивая картина моментального превращ е
ния всей декорации из зимнего в весенний пейзаж; 
„Ф ауст", по своему сюжету лишь отдаленно напо
минавший трагедию Гете93 и огтеру Гуно;94 „Н аяда 
и ры бак", в котором водяная фея увлекает ры 
бака, забываю щего свою земную возлюбленную; 
„Эсмеральда11,96 на сюжет романа Гюго06 „Собор 
Парижской богоматери", сохранившаяся в ленин
градском балетном репертуаре, в обновленном виде,
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до наших дней; „Катарина, дочь разбойника",97 
чрезвычайно увлекательный балет, в котором ри
совались приключения известного художника С аль
в а т о р а  Розы ,98 влюбленного в разбойницу Катарину, 
п о г о н я  за последней солдат и козни против худож
ника со стороны помощника Катарины, Дьяволино; 
а также одноактный балетик „Мечта художника11. 
Кроме того, в постановке Перро шли балеты Ма- 
зилье09 „К орсар“ и „Своенравная жена“. 100

Все балеты Перро резко отличались от про
изведений других современных ему и последую
щих балетмейстеров преобладанием в них драмати
ческой стороны над танцовальной. Перро, сочиняв
ший всегда сам программы для своих балетов, был 
большим мастером на выдумку эффектных сцени
ческих положений, увлекавших и временами даже 
потрясавших зрителей. Танцев в его балетах было 
сравнительно немного, куда меньше, чем в спектаклях 
позднейшего происхождения. При этом, сочиняя эти 
танцы, балетмейстер заботился не столько о том, 
чтобы дать исполнителям более выигрышный номер, 
сколько о TOxW, чтобы танцовальные номера допол
няли и развивали драматическое действие.

Вообще, Перро можно скорей назвать балетным 
Драматургом, чем хореграфом в приня ом у нас 
теперь смысле слова.

В этом отношении полную противоположность 
ему представлял А ртур С ен-Л еон,101 первый балет
мейстер, с которым мне довелось сознательно рабо
тать. Лично для меня он, правда, не поставил ни 
одного балета, но, постоянно присутствуя на его 
репетициях с другими балеринами, а также репе- 
ТиРу я  под его руководством отдельные старые б а 
леты его сочинения, я имела широкую возможность 
познакомиться с его работой и е ю  методом.

Основным элементом в балетах Сен-Леона 
был танец как таковой. Программы балетов соста
в и л и с ь  исключительно для более или менее удач
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ной увязки между собой длиннейшего ряда танцев, 
как сольных, так и ансамблевых и массовых. Балеты  
С ен-Л еона таким образом представляли собой 
сплошные дивертисменты. Поэтому Сен-Леон был 
не очень требователен ни к занимательности ни 
к осмысленности балетных программ, и драмати
ческая часть его произведений была обыкновенно 
довольно-таки слабоватой. Но этот минус с лихвой 
искупался каскадом интересных, живописных клас
сических танцев, поставленных с исключительным 
знанием балетной классики и ее возможностей и 
к тому же всегда удивительно музыкально. Сен-Леон 
был отличным скрипачом и выступал в концертах 
в целом ряде европейских городов. У нас он играл 
на скрипке на сцене в своем балете „Сальта- 
релло“,102 исполняя мимическую роль скульптора, 
восхищенного созданной им статуей музы Т ер
психоры. При сочинении танцев он всегда исходил 
от музыки, в чем было его безусловное превосход
ство над его соперником по работе, балетмгйстером 
Петипа, лишенным музыкальности.

Сен-Леон репетировал новые балеты, как это 
делают и другие хореграфы, частями — сначала с кор
дебалетом, потом с солистами и балериной. Я была 
свидетелем его репетиций только с первыми сюже
тами. Д ля  них он сочинял вариации и сцены непо
средственно на репетиции. О н, Шивало, прослушает 
музыку в исполнении скрипачей-репетиторов, потом 
возьмет в руки ноты, задумается, ш агая по репе
тиционному залу (тогда, как и теперь, черновые ба
летные репетиции происходили в доме дирекции 
театров на Театральной улице), и вариация готова. 
Балетмейстер всегда показывал артистам вариации, 
слегка танцуя сам, для чего носил свободный пид
жак и мягкие туфли. Обыкновенно при сочинении 
вариаций он руководился дарованием и возможно
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стями отдельных исполнителей. Его вариаций могли 
с ч и т а т ь с я  образцовыми по красоте хореграфиче
ского рисунка и музыкальности. По своему хоре
графическому содержанию танцы Сен-Леона были 
всегда в строгом согласии с канонами классической 
школы. Тогда вариации были совсем не такими, 
как они знакомы зрителям по позднейшим класси
ческим балетам, испытавшим влияние эффектной, 
но грубой итальянской хореграфии. Н а носках тан
цовщицы бегали очень мало. Ядром вариаций были 
мелкие, труднейшие по отделке, можно сказать, „би
серные" па, мелкие заноски. В них особенно отли
чалась любимица Сен Л еона знаменитая балерина 
Муравьева, про которую недаром говорили, что 
она „ногами кружево плетет".

Блестящий автор сольных вариаций, С ен-Леон 
неплохо распоряжался и массами. Так, я вспоми
наю его эффектное баллабиле с китайскими фона
рями в балете „Л илия".103 Упомянув об этом балете, 
не могу не заметить о курьезной попытке Сен-Леона 
соединить в нем танец балерины с музыкальным 
самоаккомпанементом. Зд есь  он заставил балерину 
Гранцову104 танцовать на струнах положенного на 
подмостки какого-го китайского инструмента с коло
кольчиками. З а т е я  оказалась довольно неудачной.

Вообще, Сен-Леон был непрочь пооригиналь
ничать в своих постановках. Так, когда он ставил 
в Петербурге нашумевший в Париже дивертисмент 
«Оживленный сад “ в балете „К орсар11, он проек
тировал установить на сцене большие пульвериза
торы, выбрасывающие на зрителей дождь цветоч
ной воды, чтобы они чувствовали себя перенесен
ными в сад с душистыми цветами. Но это сделать 
ем У не позволили. Чтобы покончить с „Лилией", 
припомню очень красивый прыжок премьера Л . И ва
нова с горы на сцену. Он летел держась за лиану, 
Что производило большое впечатление на зрителей.
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„Л илия11, поставленная в Большом театре в 1869 г. 
была новым балетом только для Петербурга. В сущ*1 
ности же она представляла собой переделку париж
ского балета Сен-Леона „Ручей", из которого была 
заимствована и большая часть музыки Минкуса. 
В нашем репертуаре „Л илия11 не удержалась.

В Сен Л еоне был виден опытный хореграф 
с огромным балетмейстерским стажем. Он работал 
всегда уверенно, со спокойствием настоящего ма
стера своего дела, что было очень приятно для арти
стов. Н е надо было переделывать по нескольку 
раз танцевальные номера, как то сплошь и рядом 
имело место, например, на репетициях у Петипа. 
Впрочем, и Сен-Леон был иногда непрочь заменить 
тот или иной сочиненный им номер другим, но 
это вытекало из особых соображений. Так, поставив 
для солистки вариацию, он иногда ей говорил:

— Если на репетиции ваши товарищи будут 
вас хвалить за этот номер, вы мне скажите — я вам 
переменю ...

Этот матерый театральный работник отлично знал 
цену „товарищеских" похвал на сцене, где действи
тельно удачное выступление в большинстве случаев 
вызывало только зависть, но отнюдь не комплименты.

Вообще Сен-Леон мог считаться другом арти
стов, в которых усматривал дарование. Он был 
всегда готов оказать им всяческую помощь в их 
карьере. Он, можно сказать, вывел в люди несрав
ненную балерину Гранцову, открытую им в Ганно
вере; он создал европейское имя нашей балерине 
Муравьевой, устроив ей ангажемент в Париж; меня 
лично он тоже не раз приглашал танцовать за гра
ницей У Сен-Леона были связи едва ли не во всех 
европейских театрах. Впрочем, он чувствовал себя 
как дома во всех странах, свободно владея не
сколькими иностранными языками. Ему было нипочем 
выучиться и русскому языку, несмотря на извест
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ную трудность русского Языка для иностранцев. 
Через год после его первого приезда в П етербург 
он уже свободно объяснялся, читал и писал по-русски.

Как танцовщика я С ен-Леона не помню, так 
как я видала его только в мимических, характерных 
и комических ролях. Не думаю, чтобы его танцы 
были первоклассными, уже с чисто-эстетической 
точки зрения, — слишком не увязывалась с балет
ной классикой его наружность. Некрасивый, суту
ловатый, лысый, с большим лбом, он мне всегда 
напоминал собой изображение баснописца Э зоп а.105

Из балетов С ен-Л еона,которые я застала в реп ер
туаре, следует прежде всего назвать „Конька-Гор- 
бунка, или Ц арь-девицу“ 100 — тогда вообще была 
мода на двойное название театральных пьес. »Конек- 
Горбунок“ имел наибольший успех из всех произ
ведений этого балетмейстера потому, что являлся 
как в то время, так и очень долго спустя един
ственным балетом на русский (точнее, псевдорусский) 
сюжет, навеянный известной одноименной сказкой 
Е рш ова.107 Тогда в театре не очень интересовались 
этнографической и исторической верностью пред
ставления. В середине 60-х годов, после польского 
восстания 1863 г. и покушения на А лександра II 
со стороны К аракозова ,108 власти очень ретиво за 
нимались насаждением всякого рода „патриотизма", 
не исключая и „квасного11, и наивный „Конек- 
Горбунок11 со всеми благоглупостями своей про
граммы, сочиненный иностранцами — либреттистами, 
немцами — музыкантами Большого театра, балетмей
стером французом и композитором итальянцем 
П у н и ,109 служил одним из орудий своеобразной 
патриотической пропаганды. Во всяком случае, 
этот балет давался едва ли не чаще всех 
Других, и его перетанцовали чуть ли не все 
Ьалериньг и первые классические солистки того 
времени.
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О  содержании „Конька-Горбунка" распростра* 
пяться нечего. Он до наших дней сохранился 
в балетном репертуаре Москвы и Ленинграда, правда, 
в новой редакции московского хореграфа Г ор
ского, 110 по здесь изменена одна формальная сто
рона спектакля, сущность же его сохранилась.

Довольно дс-лго держалась в репертуаре „Паке- 
р етта“ — большой балет с запутанной интригой, 
в которой Сен-Леон явился сотрудником автора про
граммы, известного французского писателя-роман- 
тика Теофиля Готье. 111 Д о П етербурга этот балет 
шел в Париже, где первой исполнительницей заглав
ной роли была жена С ен-Леона, красавица-бале
рина Фанни Ч е р р и т о . С ю ж е т  „Пакеретты" вер
телся вокруг любви к героине-крестьянке ее бед
ного односельчанина, которому приходится итти 
в солдаты за другого -  его соперника, дурачка, 
чтобы расплатиться с долгами своего отца. У нас 
П акеретту играла известная иностранная балерина 
Розати, ее возлюбленного Ф рансуа — X. П. Иоган- 
с о н ,113 прославленный профессор классического 
танца, полукомическую роль сержанта вербовщика — 
сам балетмейстер Сен-Леон. В остальных сольных 
партиях были заняты Ефремова, И4 Стуколкин 115 
и др. „П акеретта“ была балетом, как тогда говорили, 
„большого спектакля11, пересыпанным разными тан
цами— от пляски „барабанщ ика королевы 11 до аллего
рических дивертисментов вроде „Праздника хлебо
пашцев11 с „танцами четырех времен го д а11. В нем 
была особенно эффектна картина „Сон Ф ран суа“ 
с большим классическим дивертисментом. Эти „сны11 
лотом на все лады использовал для своих балетов 
Петипа. Посередине сцены помещалась большая 
цветочная корзина, которую поддерживали четыре 
воспитанника Театрального училища в женских ко 
стюмах. У каждой из семи кулис по обеим сторо
нам сцены стояли танцовщики с корзинами на г о 
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ловах, от которых шли гирлянды к средней корзине. 
Вся эта  больш ая группа поднималась вверх, образуя 
висячий сад, под которым происходили танцы.

С  „П акереттой " у меня связано  воспоминание 
об одном случае на репетиции с балериной Розати , 
который для нее мог бы кончиться трагически . 
В упомянутом „ С н е “ ей приходилось, как  бы скользя , 
лежать на подвижной рейке, постепенно опускаясь 
под сцену до полного исчезновения с глаз зрителя. 
О дновременно с рейкой по сцене двигался  и люк, 
в который она должна была скры ться и который 
в конце концов над  ней закры вался . О днаж ды  м еха
низм рейки испортился; рейка остановилась; люк 
же продолжал двигаться  на уровне шеи балерины, 
и если бы этого  во время не заметили и ей не крик
нули об опасности, а она моментально не юркнула 
бы под сцену, ей лю к мог отрезать  голову.

Д руги м  удачным балетом С ен-Л еон а  была „Фиа- 
м етта“, поставленная в П етербурге  для  Муравьевой. 
В Париже она шла под названием „Н емея, или О т о 
мщенная лю бовь", а в М о с к в е — „С аламандра". С ю 
жет ее был очень запутанный и местами мало понят
ный, хотя  программа принадлеж ала перу двух вы 
даю щ ихся французских драматургов — М ельяка ш  
и Галеви. 117 З д е с ь  рисовались похождения молодого 
кутилы-аристократа , отрицаю щ его любовь. Бог 
любви в отместку посы лает  ему фантастическое 
сущ ество — Ф и ам етту . В то время этот  балет всегда 
давался полностью, в двух действиях. Впоследствии 
ставился один второй акт с его знаменитой „ З а 
стольной п есн ью 11 под соло виолончели —  одним из 
ш едевров балетного  композитора Минкуса. 118 Между 
тем, первое действие „ Ф и а м е т ты “ было очень инте
ресное. О но  происходило в ф антастическом  про
странстве  над землей и, повидимому, послужило 
затем  П етипа мотивом для его пролога к балету 
„ Т а л и с м а н " .119
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Своеобразным „астрономическим" балетом была 
Метеора, или Д оли н а  з в е з д 11 120 с  красивым по

с л е д н и м  действием, где изображались падающие 
з в е з д ы .  Впрочем, этот  балет был снят с репертуара 
в с к о р е  после моего поступления на сцену.

Д овольно  долго в репертуаре  держ алась  „ З о л о 
тая р ы б ка“ ш  на тему пушкинской ..Сказки о рыбаке 
и ры бке“. О днако  к числу удачных этот балет нельзя  
было отнести ни по его наивной программе сочинения 
самого Сен-Л еона, ни по танцам. Заслуж ивало  вни
мания разве  лишь одно больш ое па балерины с пятью  
кавалерами. З а т о  безусловно хороша в „ З о л о т о й  
рыбке“ была декоративная часть. „Алмазный д в о р ец “ 
работы художника Вагнера 122 долго вызывал ру ко 
плескания зрительного  зала.

И з других балетов С ен -Л еон а  хорош о помню 
скучноватую „С ироту  Теолинду, или Д уха  до- 
лины“, 123 где благо д ар я  покровительству  некоего 
духа долины бедная сирота Теолинда достигает  
полного счастья, а также „Севильскую  жемчужину11, 
олицетворявш ую ся испанской танцовщицей, у в л е 
кавшей губерн атора  голландского  городка. В п о 
следнем балете был больш ой дивертисмент под н а 
званием „Эфемера, или Ч а с  жизни". З д е с ь  ум ори
тельно изображал лягуш ку комик Пишо. Н азову  еще 
коротенькие „Грауиеллу, или Л ю бовную  ссору“ 124 
из быта неаполитанцев, где жених и невеста мисти
фицируют друг друга, вы давая  за  своих возлюблен 
ных переодетых в костюмы другого пола товарищ а 
первого и подругу второй, и бессодерж ательные 
«Валахскую н е в е с т у 11 и,> и „М арки тантку '1. 12ь П о 
следнюю я  танцовала сама- Хотя „М аркитантка" 
была поставлена Сен-Л еоном для его жены Ф ан н и  
Черрито, она п редставляла  собой довольно-таки 
ординарный дивертисмент.



Г Л А В А  Ч Е Т В Е Р Т А Я

Балет мейст ер М. И • П ет ипа

С  Сен-Леоном мне пришлось работать не бо
лее двух лет. Его, если можно так выразиться, 
съел его соперник, балетмейстер Мариус Иванович 
Петипа.

О пираясь на свое европейское имя, Сен-Леон 
держал себя крайне независимо. Он, вероятно, 
считал, что его авторитет как парижского балет
мейстера являлся достаточной гарантией его петер
бургских успехов.

Совсем другую фигуру представлял собою 
Петипа. Приехав в конце 40-х гг. в Россию 
совершенно безвестным танцовщиком, он старался 
всеми средствами делать карьеру и для этого 
понравиться широкой массе публики, театральной 
дирекции, а главное — императорскому двору. Ко 
времени моего поступления на сцену Петипа, после 
одноактных безделок, поставил один действительно 
солидный, большой балет „Дочь фараона“12‘ и 
лихорадочно старался сохранить симпатии публики, 
проявившиеся после этой постановки. Он всячески 
заискивал у балетоманов, среди которых у него 
образовалась своя довольно многочисленная партия, 

оследняя была одновременно партией поклонников 
ены балетмейстера, балерины М. С. Петипа (Суров- 
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щиковой), для которой ее муж главным обраэо- 
и ставил балеты, и носила кличку „петипистов* 
Она враждовала с „муравьистами", приверженцами 
балерины Муравьевой, любимицы Сен-Леона и пер
вой главной исполнительницы большинства его 
балетов. Эта вражда была открытой и перебросилась 
и в печать, в которой рецензенты старались воз
величить одних и умалить других, часто забыв
о всякой справедливости. Д рузья  Петипа пользо
вались каждым удобным случаем, чтобы подчеркнуть 
превосходство этого балетмейстера перед неугодным 
им Сен-Леоном. Это не могло не оказывать влияния 
на дирекцию театров. Не обошлось здесь и без 
воздействия жены балетмейстера. Как бы то ни было, 
но в один прекрасный день, в день истечения срока 
ежегодного контракта дирекции с Сен-Леоном, этот 
контракт возобновлен не был, и Петипа, блеснув 
незадолго до того своим большим балетом „Царь 
Кандавл“,ш  остался единственным художественным 
руководителем петербургского балета, каковым он 
являлся до начала текущего столетия.

Художественный жанр, культивировавшийся Пе
типа, пришелся петербургской публике гораздо 
более по вкусу, чем тот, который насаждал 
Сен-Леон. В описываемую эпоху главной заботой 
Петипа было давать балеты „большого спектакля", 
с занимательным’, порой увлекательным драмати
ческим сюжетом и блестящей мизансценой. На 
последнюю он ловко умел испрашивать у дирекции 
весьма значительные денежные средства. Эти 
хореграфические драмы нравились, конечно, больше, 
чем весьма наивные по драматическому содержанию 
балеты Сен-Леона. Однако со стороны хорегра
фической классики композиции Петипа много 
уступали сен-леоновским. Хотя и верный приверженец 
классического балета, как, впрочем все хореграфы 
его времени, Петипа знал классический танец куда
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поверхностнее С ен-Л еона, и многие „п а “ , которые 
ставил последний, ему были совершенно незнакомы. 
С  уходом С ен -Л еон а  с нашей сцены навсегда 
пропали все упоминавшиеся выше мелкие „бисерные" 
па, требовавш ие от танцовщицы настоящ ей фили
гранной работы. Вариации сочинения Петипа 
были однообразными, я бы сказала, „грубее" сен- 
леоновских.

З а т о  он был действительны й мастер на ком
позиции массовых кордебалетных танцев и групп, 
а также характерны х плясок, и постановку м им иче
ских сцен, так как сам был превосходным х ар ак
терным танцовщиком-мимом.

Вторым безусловным минусом Петипа, по сравне
нию с Сен-Леоном, была его немузыкальиость. О н  не 
чувствовал музыки, ее ритма; поэтому очень часто 
сочиненные им танцы оказывались крайне неудобными 
для исполнения, и солистам приходилось или просить 
его изменить постановку или „контрабандой" пере
ставлять  самим свои номера, благо П етипа не мог 
упомнить всего, что он поставил на протяжении 
длинного балета. П ри этом сам балетмейстер 
никогда не был уверен в удаче своих постановок, 
хотя и разрабаты вал  их у себя дома, и сплошь и 
рядом менял  их в процессе репетирования. О тсю д а  
вы текало  очень больш ое число репетиций, гораздо  
больш ее, чем их требовалось  у С ен-Л еона. Н а  
репетициях П етипа  часто суетился и нервничал, и 
эта нервность невольно передавалась  и артистам. 
Н е  очень силен был П етипа и в оценке худож е
ственной индивидуальности отдельных солистов 
и в умении полностью ее использовать; во всяком 
случае он уступал в этом отношении Сен-Леону. 
О быкновенно у первых сюжетов он спрашивал, 
какую  вариацию  им желательно танцевать . К огда 
дело касалось меня, я всегда отвечала, что это 
мне безразли чн о , но только чтобы в разны х актах
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вариации были разные как по ритму музыки, так 
и по исполняемым „п а“.

Н аконец, в чем можно было упрекнуть нашего 
балетм ейстера , так это в крайней его необразован
ности, в силу которой едва ли не все его балеты 
кишели разными ляпсусами и несуразностями. В п ро
чем, в этом отношении публика была очень нетре
б о в а т е л ь н а ,—  до того ей было все равно, лишь бы 
спектакль был эф ф ектен  . . .

П о  своему хореграф и ческом у содерж анию  балеты 
П ети п а  были, в сущности, так же дивертисментны, 
как и балеты  С ^н-Л еона , но только  здесь  д и в е р 
тисмент был крепче сшит сюжетной нитью 
И злю бленны м  приемом балетмейстера, или „балес- 
м еса“ , как сам П етипа назы вал  себя на своем 
воляпю ке, было растяги вать  действие до какого- 
нибудь праздника, особенно свадебного, чтобы 
получить здесь широкий простор для постановки 
разны х классических и характерны х танцев.

У нас классический балет принято назы вать  „ба 
летом П е т и п а 11, противопоставляя  его балету п о зд 
нейших хореграфов-новаторов , начиная с Горского. 
О днако , строго говоря, такое название неп ра
вильно. П етипа  отню дь не был создателем  или 
основателем какой-либо определенной хор егр аф и 
ческой школы. З а  время своей деятельности  он 
проводил на сцену художественные принципы, в ы 
работанны е другими хореграфами, его предш ествен 
никами и современниками, например, Сен-Л еоном, у 
которы х он, не стесняясь, заимствовал  всё, что ему 
могло пригодиться  в его работе.

О н  всегда старался  следить за  художествен
ными течениями в балете, внимательно зн а к о 
мясь со всеми новостями в этой области. В мое 
время он ежегодно весной ездил в П ариж  и другие 
европейские города знаком иться  с „последними 
кри кам и11 балетной моды, тщ ательно  вы искивая
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новые эффекты и трюки, переносимые им в с л е д у 
ю щ е м  сезоне на нашу сцену. П о т с ч ,  с подъемом 
интереса к итальянскому балету с его  ноголомными 
кунстштюками, П етипа стал  насаждать и у нас стиль 
итальянцев.

Его главная  работа  со всем этим чужим м ате
риалом заклю чалась  только  в приспособлении его 
к здешним условиям.

П о уходе С ен -Л еон а  весь балетный репертуар  
стал составляться  почти исклю чительно из балетов 
Петипа или из  балетов других балетмейстеров, 
возобновленных П етипа с большей или меньш ей 
переработкой.

Самыми ранними из больш их балетов Петипа, 
сохранившихся в репертуаре, были ..Дочь фараона" 
и ,,Царь К ан д ав л “. А втором  их программ явл ял ся  
известный французский драматург и балетный 
либреттист С ен-Ж орж .129 Х отя для обеих программ 
он воспользовался  произведениями Т еоф и ля  Готье  
(для первой - -  „Романом мумиий, а для  второй— 
новеллой „Ц арь  Кандавл"), со своими задачами 
он справился далеко не одинаково. Н асколько  
ему удалась программа „ Ф а р а о н а “, настолько  же 
слабой вышла она для „К ан д авла“.

Сю ж ет Д очери  ф араон а", действительно, очень 
занимателен. С он туриста-англичанина, в котором 
он видит себя древним египтянином, увлекающим 
египетскую принцессу, развернут очень увлекательно. 
В ероятно, С ен-Ж оржем были заказаны  в Париже 
эскизы мизансцен и наброски групп для  этого  
балета, которые при везла  к нам первая испол
нительница партии дочери  ф араона  —  Аспиччии, 
балерина Р озати . П о ним П ети п а  и ставил балет 
в 1862 г- Успех его был необычайный. Т акого  
грандиозного  зрелищ а у нас не было, пожалуй, со 
времен Д и дло .130 О собенно производил фурор 
первый а к т — охота Аспиччии, а также последний,
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где  исполнялся увлекательны й массовый танец 
с кроталами.

Я хорош о помню репетиции „Ф ар ао н а" ,  где 
мы, маленькие воспитанницы, делали  группы 
в „большом танце кари ати д“ во втором действии. 
Состав  участников спектакля был прямо-таки 
отборный. Главных действую щих лиц, Аспиччию и 
ее возлю бленного  лорда  Вильсона — Таора , играли 
Р о зати  и Петипа, соперничавш ие между собой 
в вы разительности  своей мимики. Р оль  ф араон а  ис
полнял  Гольц, 13 царя нубийского —  Ф . Кшесин- 
ский,ш  Д ж она Б уля , слуги В и л ь со н а— Стукол- 
кин, наперсницы принцессы Р а м з е и — Р а д и н а .133

Х арактерная  черта  хореграфической постановки 
„ Ф а р а о н а " — сравнительно небольш ое число танцев 
у балерины — естественная дань в о зр асту  Розати, 
приехавшей к нам уже на склоне своей арти сти че
ской карьеры. „Д очь фараона" укрепилась в репер 
туаре петербургского  балета  очень прочно. П осле 
Р о зати  роль Аспиччии танцовало много балерин, 
но ни одна из них не могла сравниться  по вы ра
зительности  с ее создательницей.

Если в „Д очери  ф араон а"  мимические сцены 
умело чередовались с танцами и не успевали н адо
есть зрителям , —  в „Царе Кандавле" они буквально 
заполняли весь балет. Тут было и мало кому 
понятное предсказание П ифией разны х ужасов 
самозванцу — Кандавлу, и нападение дикарей на 
его жену царицу Н изию , и отравление мужа царицей, 
и свадьба ее с воином Гигесом, и, наконец, сум а
сшествие и смерть Низии. Сен-Ж орж собрал  здесь  
множество м елодраматических эф ф ектов , но на 
публику балет навевал одну тоску. Танцы у П етипа  
вышли жиденькими и в большинстве малоинтерес
ными. Б алет  держ ался в репертуаре  только  б лаго 
даря гастролерш е, балерине Д о р ,134 для которой 
он был поставлен и вокруг которой в П етербурге
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был поднят больш ой шум. После нее „К андавл“ 
неоднократно появлялся  в репертуаре , но обыкно 
венно не надолго: публика явно его не любила, да 
и сам П етипа  назы вал  этот балет  „грехом своей 
молодости".

Говоря о „К андавле" , не могу не вспомнить, 
как Л . И. Иванов, занимавший положение премьера, 
репетировал роль приближенного царя К андавла  — 
Гигеса. В первом действии его роль на добрую 
половину акта  сводилась к ш аганию взад  и вперед  
перед ш атром  царицы Н изии, которую он потом 
отбивает от дикарей. Удивительно скромный по 
своей природе, он покорно исполнял эту функцию 
простого статиста . П етипа сам понял неудобство  
создавш егося  положения.

—  Не беспокой, Иванов, —  сказал он ему своим 
ломаным язы ко м ,— в последний акт у тебя  будет 
больш ой мимический сцен.

Д о р еп ети ровали  до этого  последнего  акта, 
О казалось , что вся эта больш ая  сцена Гигеса 
заклю чалась в том, что он выходил и садился на 
трон, откуда смотрел  на дивертисмент. Мы долго 
потешались над этим э п и з о д о м . . .

З а  время моего пребы вания на сцене П етипа 
поставил много больш их балетов, худож ественная 
Ценность которых, однако, весьм а  различна. Н а  ряду 
с прекрасными спектаклям и с хорош о р а з р а б о т а н 
ными занимательными сюжетами и интересными, 
разнообразными танцами в его  творчестве встр е 
чалась и настоящ ая дребедень, только  промелькнув
шая в репертуаре и скоро забы тая . Д ействительно, 
Удачными балетами Петипа, кроме „Дочери ф а р ао н а 11, 
едва ли не лучш его его произведения, я считаю 
,-Камарго“ 135 на сюжет одного из романиче
ских приключений знаменитой парижской балерины 
XVIII века  Марии К ам арго .’30 О ч ен ь  нравился 
зрителям  поэтичный „Т р и л ьб и “, 137 в котором
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у швейцарской девуш ки едва не расстраи вается  
свадьба увлеченным ею ф антастическим существом; 
во сае  она, как будто, превращ ается  им в голубя, 
порхаю щ его  среди птиц и эльфов, и долго не 
может отделаться  от  очарования этого  сна. „Т р и л ьб и “ 
был насыщен прекрасной балетной классикой, в к о 
торой вы делялась легкокры лая  балери на  Гранцова.

О чен ь  нравился зрителям  „Д он-К ихот , 138 поста- 
в л е :ный на сюж ст ром ана С ерван теса .130 В нем 
балетмейстер  развернул  целый поток испанских 
танцев, которые он ставил с исключительным 
мастерством (здесь, между прочим, производил 
фурор танец тореадоров  в исполнении танцовщ иц 
в мужских костюмах). Х орош о принимали п оста 
вленные для меня „Б аядерку"  и „ З о р а й ю , или 
М авританку в Испании'*,140 сюжет которых был 
разработан  балетным критиком С. Н. Х удековы м.141

В первом б алете  зрителей  знакомили с древней 
Индией и драмой воина Солора, влюбленного 
в баядерку  Никию, которую отр авляет  невеста 
С олора  — принцесса Гамзатти. Т ень  убитой разъ еди 
няет  жениха и невесту, вы зы вает  круш ение сва
дебного покоя, под развалинам и которого все  
гибнут, и соединяется  со своим возлю бленным 
в загробной жизни. Б алет  изобиловал  р азн о о б р аз 
ными очень живописно поставленными танцами.

, .З о р а й я “ , другой испанский балет  Петипа, был 
поставлен после моей поездки в Испанию. З о р а й я ,  
дочь мавританского калифа, любит С олимана, 
приемного сына ее отца, но отец  выдает ее 
замуж за африканского  вождя Тамарата . С олиман 
в отчаянии б росается  под их брачную колесницу. 
С олиман вы здоравливает , но ревнивый Т ам арат  
пытается его убить в самом дворце калифа, чем 
наруш ает  закон гостеприимства. З а  это калиф 
расторгает  его брак, и З о р а й я  соеди няется  с Соли- 
маном. С реди  массы характерны х танцев здесь

70



блистали великолепные классические танцы, венцоМ 
которы х служила картина „Р ай  М агомета".

К числу успешных балетов П етипа в описы
ваемое время можно, пожалуй, отнести еще „ Р о 
ксану, красу Ч ер н о го р и и 11. 14'2 Ее поставили для 
балерины  Е. П. Соколовой. Сю жет построен на 
вы явлении „двойной ж и зн и “ заколдованной юной 
черногорки  — человека  днем и „вильи“ (т. е. духа) 
ночью. О т  этих чар ее избавляет  ее возлюбленный. 
В „ Р о к с а н е “ имели больш ой успех славянские танцы, 
так как балет был поставлен в год окончания 
русско-турецкой войны 18VV—  1878 гг., когда все 
симпатии столичного света были на стороне славян.

П ерехож у теперь к балетам, явно не удавшимся 
нашему балетмейстеру. Таковы прежде всего два 
ранних его балета, поставленных для его ж ены ,— 
„Л и ван ская  красавица, или Горный д у х “143 и „ Ф л о 
ри д а" .144 П ервы й —  из бы та ливанских друзов, 
с чрезвычайно сумбурной программой, сочинения 
театрального критика Раппопорта, и  слабыми  
танцам и— увековечен в шуточных стихах, циркули
ровавших в театральны х кругах в 60-х годах. В них 
упоминалось о сорока  тысячах, выброшенных на 
постановку  „Л иванской  красавиц ы ", и о разных 
нелепостях  ее мизансцен. 145

„Ф л о р и д а" ,  которую танцевала  также М. С. П е 
типа, п редставляла  собою  какое-то удивительное 
смешение всевозможных хореграфических жанров, от 
экзотических танцев до пляски русского „мужичка“, 
в костюме которого выступала сама балерина. Все это 
ничего, кроме скуки, на зрителей  не навевало. „ Ф л о 
рида" послужила, между прочим, мотивом для извест
ного стихотворения Н екр асо ва  „Балет" .  Н екрасов, 
бывший такж е весьма невысокого мнения о занима
тельности  этого зрелищ а, писал:

Мы зегали два первые акта,
Как  бы в третьем совсем не уснуть. . .

72



Среди слабых произведений П етипа следует 
упомянуть далее о первых его балетах, поставленных 
для меня,— „ Б аб о ч к е"140 и „Б ан д и тах " .]4‘ Первый, по 
программе Сен-Ж оржа, составленной для одно
именного парижского балета, также грешил разными 
несуразностями сю ж ета. Я  изображ ала в нем 
индусскую принцессу Ф ар ф алл у ,  похищенную ст а 
рухой волшебницей, которой может быть возвращ ен а  
молодость и красота лишь в том случае, если ее 
поцелует молодой человек. Д л я  привлечения м оло
дежи она и держит при себе Ф арф аллу ,  и превращ ает  
ее почему-то в бабочку. Н есм отря  на обилие 
всевозможных классических и характерны х танцев, 
балет не нравился публике. Сю ж ет „Б ан д и то в1' — из 
цыганской жизни — вертелся  вокруг похищения 
маленькой девочки, которую ее семья находит 
через десять  лет. Э то  был своего рода перепев 
сюжета „П ах и ты “, одного из первых чужих балетов, 
поставленных в П етербурге  Петипа. О н  не пред
ставлял ровно ничего вы даю щ егося  ни по драм ати
ческой интриге, ни по танцам. О чен ь  неудачной 
вышла у П етипа поставленная также для меня 
„Дочь сн его в11,118 на тему о гибели полярной эк с п е 
диции во льдах  и о любви м оряка  к роковой фее 
холода. Впрочем, здесь, может быть, главная при
чина неуспеха б аге т а  таилась в самой „холодности" 
сюжета, вообще неблагодарного  для балетной 
сцены. В Д очери  снегов" П етипа попы тался 
повторить постановочный эффект из „ А р м и д ы 11 и 
дать моментальное превращ ение зимнего пейзажа 
в ле тний, но на премьере машинная часть сплохо
вала: в нужную минуту только  часть декораций з а м е 
нилась другими, тогда  как остальны е обновились 
только наполовину или остались прежние, так q io  
вместо цветущего сада зрители  увидели ворох г р я з 
ных тряпок. О пределен но  неудачными вышли п о 
ставленные для Е. П. С околовой „П риклю чения
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П е л е я “, 149 в которого влю бляется  богиня Ф ети д а ,  
спасаю щ ая его от растерзан ия  зверей  и уводящ ая  
его с собою на Олимп. Н икакого  успеха не имела 
поставленная также для Соколовой „М лада“ .150 
З д е с ь  героиня, бывшая невеста кн язя  Яромира, 
отравленная (как в „ Б а я д ер к е " )  для  того , чтобы 
она не меш ала  его браку с другой, разъединяет  же
ниха и невесту с помощью доброй богини и у в л е 
кает Я ром ира  (опять-таки  как в Б ая д ер к е")  в ж и 
лище богов. Впоследствии на тот же сюжет, р а з р а 
ботанный директором  театров  С. Гедеоновы м ,151 
написал одноименную оперу-балет  Р им ский-К орса
ков.162 „М лада “ была сразу  же отвергнута публикой, 
не взлю бивш ей ни ее скучноватые древнеславянские 
танцы, ни ее довольно монотонную классику, и 
даже все симпатии зрителей  к С околовой  не могли 
спасти этот балет от провале. Н езадолго  до моего 
ухода со сцены список слабых балетов П етипа  
дополнился „Кипрской стату ей " .163

О днако  отдельны е неудачи отнюдь не должны 
умалять бесспорных заслуг Петипа. О н  стаьил в т е 
чение сезона не менее двух больших балетных спек
таклей, не считая одноактных балетов  и отдельных 
танцев. При такой работе трудно было ожидать от 
него одних лишь шедевров. В общем же репертуар  
балета  составлялся  интересно, но уж про каче
ство исполнения и говорить нечего. Д р у ги е  ев р о 
пейские балетные театры никакого сравнения с нашим 
балетом вообще выдерж ивать не могли, — п етербург
ский балет в описываемую  эпоху стоял  на огромной 
высоте. Если балетны е спектакли не всегда давали 
те сборы, которых от них ожидали, то главным 
образом  потому, что публику постоянно отвлекала  
от балета  подвизавш аяся на сцене того же Б о л ь ш о 
го театра  итальянская опера, насчитывавш ая в своем 
составе р яд  вы даю щ ихся вокальных сил. В то время 
она была самым модным в П етербурге  театром.
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Зато балетные бенефисы всегда привлекали в театр 
огромную разряженную толпу публики, и над кас
сой в эти дни постоянно виднелся „аншлаг".

В обращ ении с труппой Петипа был расчетлив 
до наглости. Если с отдельными артистами он б ы 
вал всегда вежлив и лю безен , часто расточая  им 
комплименты с чисто-французской приторностью  
(надо учесть, что среди моих товарок по сцене 
были особы, имевшие „друзей" среди великих 
князей и разных власть имущих лиц, от которых 
всецело зависела карьера  балетмейстера), —  то 
с „мелкой сошкой" он разговаривал  б езап елляц и он 
ным тоном командира, часто не стесн яясь  в вы ра
жениях. „Послюш ь, ша belle ' — таково было любимое 
обращение Петипа к корифейкам и кордебалетчицам. 
„Ти дансуй, как мой кухар“ (кухарка),— слыш алось 
на репетициях и т. п.

Болезненно-самолю бивый, П етипа весьма ревниво 
оберегал свой балетмейстерский авторитет  и очень не 
любил, чтобы ему перечили. О н  очень раздраж ался, 
если артисты критиковали его постановки. В торо
степенные силы, разумеется , всегда покорно мол
чали, но с первыми сюжетами у него н ередко п рои схо
дили стычки. Меня он недолю бливал  за  то, что я ему 
часто перечила, хотя всегда ценил как артистку. В про
чем, надо отдать  ему справедливость, что после р а з 
ных споров, если он воочию убеж дался  в своей н е 
правоте, он последнюю  был готов всегда признать. 
Я перетанцовала очень много балетов П етипа и 
всегда встречала с его стороны полное уд овлетворе
ние моей работой и благодарность. П етипа  много со 
действовал моей карьере, ставя для  меня выигрыш ные 
номера, и я ,  скажу без бахвальства , также немало 
помогла успеху его постановок своим участием. Во 
всяком случае художественные результаты  наш его 
сотрудничества получались самые положительные.

П етипа  обвиняли в корыстолю бии, говорили,
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что он брал  с артистов  взятки  за  новые постановки 
и за  хорошие „места". Не знаю, насколько это верно. 
Если П етипа  может быть в чем-либо бесспорно обви
нен, то разве  лишь в том, что он любил, выраж аясь 
язы ком  Грибоедова, „порадеть родному человечку". 
И склю чительно благодаря его стараниям добилась 
положения балерины его первая жена М. С. Петипа, 
довольно слабенькая  танцовщица. Т олько балет- 
м ейстерством  отца можно объяснить карьеру  его д о 
чери М. М. П е т и п а ,154 попавшей на сцену, не пройдя 
курса Т еатральн ого  училища, и долгое время зан и 
мавшей положение первой характерней  солистки, н е 
смотря на то, что в балетной труппе были для этого 
более  подходившие и достойные силы. Тянул он из 
всех сил и свою вторую жену, танцовщицу Л. Л . С а 
вицкую,155 дочь известного  в свое время трагика Але- 
ксандринского т еатра  Л. Л. Л е о н и д о в а ,130 годившуюся 
только для  массовых танцев в длинных платьях. Э та  
Савицкая, дама очень грубая  и невоздержная на 
язык, частенько на репетициях ссорилась с своим 
мужем, причем подчас осыпала его самой площ ад
ной бранью.

В частной жизни П ети п а  был типичный француз, 
внешне лю безный, ф альш ивы й и деланно веселый. 
О н  отличался больш ой слабостью  к прекрасному 
полу, заводил романы с кем при дется— от светских 
дам до театральны х портних —  и чрезвычайно го р 
дился своими лю бовными успехами.

Л ю бопы тно, что главная  работа  П ети п а  — р е п е 
т и р о в ан и е—  так глубоко вошла в его плоть и кровь, 
что он переносил ее даже в свою домашню ю о б с т а 
новку, устраивая, например, дома репетицию  у г о 
щения своих гостей. О н  раздвигал  обеденный стол, 
устанавливал  вокруг него стулья  и заставлял  го р 
ничную подавать  мнимым гостям пустые блюда.

Вот здесь  сидит мсеье, а тут —  м а д а м ,— гово
рил он, покажь, как подашь.



Г Л А В А  П Я Т А Я

Б а лер и н ы  Богданова, Ф ридберг, Ф еррарис, Р озат и, Грани,овс^1 
Д ор, С альвиони, М уравьева , П ет ипа, Верхина, С о ко ло ву  

С т еф анская

З а  время моего пребывания в Т еатральн ом  у ч и 
лище и на сцене, т. е. с конца 50-х гг. до н а ч а \а  
80-х гг. прош лого века, я, разум еется , перевидала 
всех балерин, выступавших на сцене Б о л ьш о го  
театра .

С ам ы е ранние мои воспоминания связаны глав
ным образом  с иностранными балеринами, так к^к 
в 60-х гг. театральн ой  дирекцией еще практиковался  
старый обычай держ ать во главе  балетной труппы 
непременно иностранку,— своим „доморощенным" х о 
реографическим дарованиям почему-то не доверядц, 
несмотря на то, что мы часто имели немало отлич
ных балетны х сил, которы е прч надлежащем ц х 
выдвижении могли бы сравняться  с иноземными 
танцовщицами, а может быть, даже их и затмить.

П ервой виденной мной на сцене балериной была 
прославленная у нас и за  границей в 50-х гг. На 
Дежда Богданова. О н а  была именно больш е про
славленной, чем вы даю щ ейся сценической величиной 
Ее семья (отец —бывший танцовщ ик и б р ать я — один 
танцовщик, а другой скрипач) чрезвычайно любила 
рекламу, и последняя для карьеры  балерины Б о г 
дановой сделала гораздо  больше, чем все ее арти-
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стические возможности вместе взятые. Богданова  
училась танцам в П ари ж е, где танцовала  в театре  
Больш ой оперы несколько  сезонов, и в П етербург  
приехала как  в нек отором  роде „иностранная 
гастролерш а" . Т анц овщ иц ей  она оказалась  довольно 
заурядн ой  и занимать на нашей сцене первенствую 
щее место могла р азве  лиш ь потому, что в конце 
50-х гг. у нас других сколько-нибудь  вы даю щ ихся 
русских балерин не было. Я  видела Богданову  
в „ Ф ау сте" ,  где партия М аргариты  у нее проходила 
довольно посредственно, как в танцовальном, так и 
в мимическом отношениях. Во всяком случае, потом 
мне довелось видеть н есколько  других М аргарит, 
справлявш ихся со своей задачей  несравненно лучше. 
Н а  моей памяти Богдан ова  танцовала у нас вообще н е 
долго, какой-нибудь год, и исчезла  с наш его горизонта.

Х орош о помню Е катерину Ф ри дберг ,  другую нашу 
соотечественницу, получивш ую хореграф и ческое  
образован ие  за  границей и также приехавш ую к нам 
в качестве  парижской балерины. О на выступала 
в П етербурге  в конце 50-х гг. в балетах: „Мечта 
х у д о ж н и к а „ К а т а р и н а " ,  „ Н ев еста -л у н ати к“. 157 Д л я  
нее П ер р о  поставил „К орсара"  и „А рмиду". О ч ен ь  
высокая, с красивой сценической наружностью, она 
вообще танцовала хорошо, но производила грузное 
впечатление. К тому же была слабовата  по части 
мимики. У нас публика относилась к ней довольно 
холодно, и успехи ее были очень умеренные.

Т анц евавш ая  у нас в 1859 г. А м ал и я  Ф ер р ар и с  
была первой балериной, показавшей в П етербурге  т ех 
нические трудности итальянской хореграфической  
школы. Н екрасивая  итальянка с сильными, м уску
листыми ногами, она танцовала всегда четко  и у в е 
ренно. Мимика ее оставляла желать лучшего, и 
в драматической части „Ф ауста"  и „Своенравной 
жены она была бледна. Д л я  Ф е р р а р и с  балетмейстер 
П ерро  поставил балет „Эолина, или Д р и а д а “ . Э тот
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балет, равно как  и танцы в нем Ф ер р ар и с ,  увеко
вечены Теофилем Готье, видевшим „ Д р и а д у “ в П е 
тербурге  и посвятившим ей целую главу своего 
„Путешествия в Р о с с и ю 1'. Галантный француз, к о 
нечно, восторгался  балериной, но наша публика его 
восторгов  не разделяла, и большого успеха Ф е р р а 
рис здесь  не имела.

П олную  противополож ность представляла  собой 
и тальянка  К аролина Розати , подвизавш аяся  в П е 
тербурге  в 60-х гг. Великолепная мимическая а р 
тистка с эффектной сценической наруж ностью  и 
вы разительны м и глазами, приехавш ая к нам уже 
сравнительно немолодой (ей, как  говорили, было 
тогда  уже около 40 лет) и с крупным европейским 
именем, Р о зати  положительно увлекала  зрительны й 
зал  своей игрой. Ее ходили смотреть, как  ходят  в драму 
лю боваться  великими актрисами комедии и трагедии.

К ак  танцовщ ица она была типичной представи
тельницей жанра te r re  a te rre ,  т. е. „ зем ного11 танца, 
без больших прыжков и взлетов, танцовала чисто, но 
неизменно в пределах старой  классической ш к о л ы ,— 
какая-либо виртуозность  была ей совершенно чужда, 
зато  пластичности, грации и и зящ ества  у нее было 
достаточно, чтобы удовлетворить  самых строгих и 
требовательны х балетных судей. Впрочем, Розати  
не любила балетов с большим количеством танцев 
для балерины, в чем, конечно, сказы вался  ее в о з 
раст. У нас она вы ступала в „Ж овите" , , ’s „Паке- 
р е т т е “ , „Г азел ьде" ,153 „Грациелле", „Севильской ж ем 
чужине1', но особенным успехом пользовалась 
в „К о р сар е“ и „Дочери ф ар ао н а11. Эти два балета 
были поставлены с расчетом на мимическое даро
вание Р о зати  („ К о р с а р 11— в Париже, а „ Ф а р а о н 11 — 
в П етербурге).

В последнем балете  она произвела  такой фурор, 
что была сразу  же ангаж ирована в Больш ой театр  
на несколько сезонов. 
в о



П ридерж иваясь в своих воспоминаниях хр о н о л о 
гической последовательности, упомяну о гастр о л и 
ровавшей у нас весной 1866 г. балерине Клодине 
Кукки. 160 В отличие от только  что названных б а л е 
рин, танцовавших в Париже, Кукки пожаловала к нам 
из Вены. К ак  и Розати , она приехала очень немоло
дой. Ее довольно посредственные „поспешные" танцы 
в итальянском жанре, со старанием  преодолевать 
р азны е трудности, у нас решительно не понравились.

В самом конце того же года в П етербург  при
ехала лучшая из всех когда-либо виденных мной 
танцовщиц, немка А д ел ь  Гранцова. Э то  была д ей 
ствительно вы даю щ аяся  балерина. Б л е с тящ а я  пред
ставительница жанра a g rand  ballon, т. е. „воздуш 
ного", она летала  по сцене с совершенно изуми
тельной легкостью . К огда она, бывало, поднимается 
в воздух, никогда нельзя  бы ло угадать, где она 
опустится. Ее мягкий, чистый, „классический" 
в самом строгом смысле слова танец  доставлял  
истинное наслаждение всем понимающим хор егр а 
фическое искусство. Н икаких  технических трудн о
стей Гранцова не знала, ее вариации были детски- 
просты, но всё в ее лице было подчинено строгим 
законам  эстетики. К сожалению, как  мимистка 
она была не очень выразительна.

З а  несколько  сезонов ее пребывания в П е т ер 
бурге Гранцова перетанцовала очень больш ое 
количество балетов. О днако , при всем своеобразии 
ее дарования, какого на нашей сцене не видели 
давно и которы й требовал  постановки для нее 
специальных балетов, впечатление, производивш ееся 
ею в разных балетах, было весьма различно, и даже 
в одних и тех же балетах  в разных танцовальных 
номерах результаты  у нее получались неодинако
вые. О н а  доминировала в сф ере чистого отвлечен
ного танца, где ее легкокры лость  покрывала, можно 
сказать , все, и имела непревзойденный никем успех
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в „М етеоре11, „Ф иам етте“ , „Трильби11. Последний 
балет, поставленный для нее в расчете на ее изу
мительные прыжки, давал широкий простор ее 
элевации. В картине „Сна" она в образе птицы 
взлетала, как настоящая представительница царства 
пернатых. Очаровательно выходили у Гранцовой 
танцы в „оживленном саду11 в „Корсаре11, где она 
непринужденно порхала среди цветочных клумб, 
или во 2-м действии „Жизели11.101 Здесь  она являлась 
настоящим олицетворением воздушной „виллисы". 
Но в „земных11, реальных сценах тех же балетов 
Гранцова не могла достигнуть тех вершин искусства, 
до которых доходили другие, даже менее ее одарен
ные балерины. Здесь  ее легкокрылость подчас 
даже вредила ей. Эта разница особенно сказыва
лась в „Фаусте", „Коньке-Горбунке11 и „Камарго11. 
В „Коньке-Горбунке11, отличившись, например, 
в танцах нереид, Гранцова оказывалась совер
шенно беспомощной в мазурке „меланхолии11. Сти
лизованные в русском жанре па у нее пропадали. 
Хотя балет „Камарго11 был поставлен для нее, не
сомненной ошибкой Петипа было предоставить здесь 
Гранцовой венгерскую полухарактерную пляску, из 
которой у нее не вышло, да и не могло выйти ничего. 
Впрочем, ошибался не один Петипа. Я уже рас
сказывала о выдумке Сен-Леона, поставившего 
для этой балерины в „Лилии“ танец на струнах 
музыкального инструмента с колокольчиками; та
нец не имел решительно никакого успеха. Просто 
жалко было видеть эту чудную балерину, низведен
ную до положения музыкального эксцентрика.

Однако такие единичные неудачи по причинам, 
во всяком случае не зависевшим от артистки, 
и объяснявшиеся только художественной близо
рукостью балетмейстеров,— отнюдь не могли умалить 
значения Гранцовой как первоклассной балерины 
„баллонного11 жанра, какие вообще встречаются
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не часто. Выступления ее в Больш ом театре  всегда 
производили фурор. Тон в зрительном зале  давала  
партия ее друзей  во главе с богатым балетоманом 
Сапож никовым. В бенефисы Гранцовой ее поклон
ники и д рузья  засыпали ее цветами, которые р а з 
брасы вались из надсценной литерной ложи 2-го яруса.

П о наружности Гранцова была очень изящ на, 
с мелкими чертами лица-

К  сожалению, жизнь и карьера  этой вы даю щ ейся 
танцовщицы пресеклись очень рано. Гранцова умерла 
в возрасте  немногим более 30 лет в Берлине, став 
жертвой неудачной операции ноги.

Вспоминаю далее итальянку  Вильгельмину 
С альвион и ,162 выписанную из Париж а осенью  1857 г. 
по настоянию С ен -Л еон а ,  но не имевшую у нас 
успеха. Э то  была уже немолодая, дебелая  танцов
щ ица с довольно тяж еловесным танцем, хотя 
и с развитой  мимикой. Д л я  нее С ен-Л еон поставил 
свой балет „З о л о ту ю  рыбку". В жанровых украин
ских сценах она была совершенно невозможна. 
К лассика  удавалась ей больше. Танцовала  она еще 
„ Ф а у с т а “ , но и здесь  отличалась разве  лиш ь в ми
мических сценах. Г астроли  С альвиони в П етербурге  
были довольно кратковременными: публике она 
явно не понравилась.

Ц икл иностранных балерин, выступавших в мое 
время в П етербурге , завер ш ается  француженкой 
Г енриеттой  Д ор, появивш ейся у нас осенью  1868 г. 
О н а  танцовала три „мимических" балета: „К орсара" ,  
„Д о чь  ф араона" и „Ц аря  К а н д а в л а “. Вокруг ее 
гастролей  в городе было поднято  много шума, 
и у Д о р  сразу  же об разовалась  немалая партия 
поклонников, подогревавш ая ее внешний успех. 
Н а  мой взгляд, Д о р  ничего особенно вы даю щ егося  
собой не представляла. С  безжизненным, мраморным 
лицом и больш ими глазами навыкат, она была 
лишена всякой женственности. Т анец  ее, сильный,
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отчетливый, уверенный, не захватывал зрителей 
вследствие своей холодности. Мимика Дор — умелая, 
энергичная, выразительная— тоже не могла увлекать: 
слишком мало было в нее вложено чувства. Но 
известная сценическая декоративность у артистки 
безусловно была, и в „Кандавле" созданный ею 
образ царицы Низии был очень рельефен.

Д ор считалась специалисткой на виртуозные 
танцы и к нам привезла один из них, названный 
по ее имени „па Д о р “ и показанный ею в танцах 
Венеры в „Кандавле". Она несколько раз подряд 
скакала, вертясь на носке левой ноги, делая правой 
так называемые „батманчики“.1ь3 У нас тогда таких 
фокусов не знали, и этого было довольно, чтобы 
обеспечить балерине громкие овации. Н ельзя, 
однако, не заметить, что „па Д о р “ было вовсе не 
эстетично и, откровенно говоря, даже уродливо.

Д ор  умерла преждевременно от заворота кишек, 
явившегося следствием танцев.

Перехожу к русским балеринам. Старейшей из 
всех моих современниц была уже упоминавшаяся 
мной Марфа Николаевна Муравьева, любимая ба
лерина балетмейстера Сен-Леона. Она выступала 
в 60-х гг. исключительно в его балетах, поставлен
ных для нее, — в „Метеоре11, „Теолинде“, „Фиаметте" 
и „Коньке-Горбунке11. Это была первоклассная 
балерина „земного11 жанра и, как я говорила, 
не превзойденная никем мастерица на разные мелкие 
па, требовавшие особенно тонкой художественной 
отделки. О т пола она почти не поднималась. Танцы 
Муравьевой были всегда суховаты, но пластичны, 
неизменно чисты и строго ритмичны. По ним 
было очень полезно учиться молодым танцовщицам, 
так как с точки зрения академической классики 
они безусловно являлись идеалом. В них не было 
каких-либо особых блесток, но они всегда светили 
приятным, ровным светом.
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МимиКи у этой  балерины не было никакой, 
отчего, может быть, поставленные для нее балеты 
были так бедны драматическим действием. Н е к р а 
сивое лицо артистки обыкновенно ничего не 
выражало. О  создании ею каких-либо ярких сц е
нических образов  говорить не приходится. Д аж е 
в излюбленном публикой ,. Коньке “ она была 
довольно бесцветной Ц ар ь-деви ц ей ,х о тя  и с чистым, 
но не в меру спокойным, не зажигавшим зрителя  
классическим танцем. М уравьева  пробы ла на сцене 
всего лишь нескольколет  и оставила ее, выйдя замуж 
за  петербургского  уездного предводителя д в о р ян 
ства З е й ф е р т а  О н а  скончалась довольно молодой.

С оперницей М уравьевой была М ария Сергеевна 
Петипа, урожденная Суровщ икова, первая  жена 
балетмейстера  М. И. П етипа. О днако  по танцам 
последняя не может быть сравнима с М уравьевой; 
по моему мнению, „петипи сты “ приверженностью 
к своему „предм ету41 расписывались в довольно- 
таки слабом понимании хореграфического  искус
ства,— „м уравьисты “ показывали себя гораздо  б оль
шими знатоками.

О чар о вател ьн о  миловидная женщина с чудными 
изящными ножками, Петипа отличалась  грацией 
и пластичностью, т. е. как р аз  тем, чего н ед оста
вало Муравьевой. Н о  этим ее достоинства исчер
пывались. С илы  в ногах у нее не было никакой. 
Н и  на какую  виртуозность она способна не была, 
хотя  и относилась к „зем ном у“ танцовальному 
жанру, поскольку была лиш ена элевации. Петипа 
была первой из наших балерин, сделавших себе 
двойной носок в танцовальном башмаке. Д о  нее все 
обыкновенно танцовали на носках без всяких под
кладок в туфлях. Н е  полагаясь  на свои слабые ноги, 
она вставляла  в башмаки носки от другой пары.

Карьеру  М. С. П етипа и достижение ею вы с
ш его балетного  р ан га  можно объяснить только ее
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супружеством с балетмейстером, умевшим показы
вать ее публике в наиболее выгодном для нее 
свете. Д ействительн ы м  бесспорным плюсом бале
рины П етипа  была ее п рекрасн ая, вы разительная  
мимика, позволивш ая ей создать  на нашей сцене 
целый р яд  отличных образов , из которы х многие 
долго не забы вались . Б лагодаря  постоянной п од 
держке со стороны ее мужа у нее образовался  
очень обширный репертуар . О н а  танцовала  „Голу
бую георги н у" ,1(И „П арижский р ы н о к 11,165 „Л и в ан 
скую красавиц у11, „Ф лори ду" ,  „Валахскую не- 
в е с ту “, „ Ф а у с т а 11, „Д о чь  ф ар ао н а“ , „Э смеральду" 
и „К о р сар а11. Уцелевшим до наших дней на ленин
градской сцене образцом  излю бленного ею жанра 
танцев яв л яется  в последнем из названных балетов 
танец „маленького к о р с а р а 11, с его кокетливым 
заигры ванием  с зрителями. Т анец  этот  был сочи
нен как  раз для  нее, в расчете на ее ш ирокие ми
мические способности и довольно ограниченные 
танцовальные данные. Н еудивительно, что Мария 
Сергеевна  всегда пользовалась  шумным успехом. 
Э то  кокетство и заигрывание с публикой всегда  
прикрывали собой техническую слабость  балерины.

Покинув балетную труппу, Петипа, повидимому, 
не хотела расстаться  с театром  вообщ е, —  слиш 
ком она была для этого избалована своими сцениче
скими успехами. Всегда склонная переоценивать свои 
артистические возможности, она в один прекрасный 
день, через двенадцать  лет  после с в о е го 'п р о щ а н и я  
с балетом, решила, что если она удачно справлялась 
со своими ролями в немой драме, то может быть а к т р и 
сой и в драматическом театре. О н а  добилась  откры 
того  дебю та на А лександринской  сцене и высту
пила в отрывках из „Русалки" Пушкина и пере
водной пьеске „Я обедаю  у м ам еньки ".166 Р е з у л ь 
тат этой попытки оказался  самым плачевным. Г о 
лос у артистки был соверш енно не поставлен и



настолько  слаб, что я, сидя во второй от сцены 
ложе бель-этажа, не слышала буквально ни одного 
слова. Н еудачная затея  балерины на этом, конечно, 
и кончилась. Вскоре после этого  П етипа уехала 
на К авказ  и умерла на ю ге от черной оспы.

П очти  моей сверстницей была балерина А л е 
ксандра Ф е д о р о в н а  Вергина, выпущ енная из Т е а 
трального  училища одним годом позже меня. По 
сравнению  с другими танцовщ ицами ее судьба 
складывалась очень благоприятно. О на  была побоч
ной дочерью  генерала  Вергина, сокращ енную  ф а 
милию которого  и носила. О тсю да  вытекали, во- 
первых, протекция со стороны театральной  кон
торы, а во-вторых, известное материальное б л а го 
п о л у ч и е — от отца у нее водились кое-какие д е н ь 
жонки. С вязи  Вергиной рикошетом отразились  и 
на мне. К ак  только она окончила школу, ей т о т 
час же была предоставлена казенная квартира  в з д а 
нии дирекции театров  на Т еатральной  улице. Ч т о 
бы прикрыть этот протекционизм, одновременно 
дали квартиру также и мне, как  занимавш ей на 
сцене одинаковое с ней положение, и мы стали 
с ней ближайшими соседками. Не успела Вергина 
вступить в балетную  труппу, как у нее уже о б р а 
зовалась в публике своя партия „вергинистов", 
устраивавш ая ей овации при ее выступлениях.

С ветлая  блондинка, очень изящ ной наружности, 
Ш ура  Вергина прекрасно танцовала в жанре „terre 
a t e r r e “ и хорошо играла, подражая М. С. Петипа. 
Д ебю ти р о вала  она в „С атан илле", 11,7 после которой 
выступала в „ Ф а у с т е 11, „Ц аре  К ан д авл е11, „Д очери 
ф а р ао н а 1' и „Д он -К и хоте1', поставленном для нее. 
Н е  вы деляясь чем-либо особенным в перечисленных 
балетах, она ни одной из порученных ей партий 
не испортила.

Успех ее был всегда заслуженным и сулил ей 
самое радужное сценическое будущее, как  вдруг
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она оставила сцену, выйдя зам уж  за  некоего граф а 
Баранова, довольно бесцветного  чиновника и неда
лекого  человека, приходивш егося племянником м и 
нистру императорского  двора графу А. В. А длер-  
б ергу .108 Это родство вскружило голову молодой 
девушке, вообразившей, что благодаря  браку 
с Б арановы м  она станет  придворной дамой. Н о  
честолюбивым мечтам Вергиной не было дано осу
щ ествиться: вместо жизни придворной особы в с т о 
лице, ей пришлось вести жизнь сначала провинци
альной чиновницы в Варшаве, куда ее муж был 
назначен на службу, а потом в Москве, где она и 
умерла в довольно молодых годах.

Д ру го й  моей товаркой по ш коле и сцене, вместе 
с которой мне пришлось работать  в продолжение 
почти всей моей службы в театре, была Евгения 
П авловна С околова , поступившая на сцену двумя 
годами позже меня. Ее репертуар  был строго  о т 
граничен от моего. В него входили: „Э см ер ал ьд а“ , 
„Ф и ам етта" ,  „С военравная ж ен а“, „Д о н -К и х о т“ , 
„П акеретта"  и поставленные для нее балеты „П ри
клю чения П е л е я “, „Млада" и „Роксана" ,  а также 
пустячок „Ж ертвы  А м у р у "109 и крайне слабый 
балет П етипа  „Кипрская с т ат у я “ . Немногими б а л е 
тами, в которых мы танцовали обе, были: „Конек- 
Г орбун ок“ и „К орсар"; после моего ухода со сце
ны она танцовала в „Д очери  ф араона" и в  „Трильби".

С околова  была хорош ей, мягкой, очень гр а 
циозной и пластичной танцовщицей, но техн и 
чески далеко  не сильной. Главной чертой ее танца,— 
неизменно „земного", так  как  элевация не бы ла ее 
уделом, — являлась  кокетливость. Танцуя, Е. П. С о 
колова всегда как бы заигры вала  со зрителям и— 
заи гр ы вал а  и глазами, и разны ми движениями. П ри 
этом она была прекрасной мимисткой и умела вы 
д ел ять  отдельны е драматические моменты роли. 
О д н ак о  в атом отношении у нее несравненно лучше
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проходили партии в стары х балетах, где она ст а 
ралась подражать прежним исполнительницам. В но
вых же постановках, не имея перед глазами т а 
ких образцов, С ок олова  частенько оказы валась 
много слабее , нежели в стары х балетах, имевших 
определенную исполнительскую  традицию. С а м о 
стоятельное создание законченны х художественных 
образов, повидимому, не всегда  о казы валось  ей 
под силу. Художественный успех С ок оловой  тесно 
переплетался  с личным обаянием хорош енькой, 
симпатичной женщины, что с первых же дней службы 
обеспечило ей столь выгодное для артистки по
ложение любимицы публики.

Н ем ало помогло ее карьере  и уменье ладить 
с начальством. С околовой  очень благоволил 
балетмейстер Петипа, которы й для ее бенефиса 
всегда старался  поставить что нибудь получше, 
однако эти старания далеко не всегда давали же
лаемые результаты : вспомним отмеченный мной 
в предыдущ ей главе относительный неуспех „П ри 
ключений П е л е я “ или „М лады “ . Сильную руку 
имела С околова  в очень неравнодуш ном к ней з а 
ведую щем репертуаром  (после П. С. Ф едорова)  
Л укаш евиче ,170 не жалевшем казенных денег на 
новые постановки в бенефисы балерины. Б лагодаря  
ему С околовой дали танцовать „К орсара“ , но из 
партии Медоры у нее не вышло ничего. Больш ие 
связи  завела  она и в летнем К расносельском  театре. 
Там у ее ног было все военное начальство, и 
с „Ж анночкой“ С околовой носились чрезвычайно.

Б ольш ая  охотница до сенсации, С околова  через 
Два года  по поступлении на сцену совершенно в н е 
запно ее покинула, чуть не сорвав спектакль, 
в котором она должна была участвовать . Как о к а 
залось  потом, она „бежала" из Петербурга , чтобы 
обвенчаться  с бывшим лицеистом, молодым чело
веком Н- В- Мининым. О т  кого именно беж ала



эта парочка—так и осталось тайной. Новобрачные 
уехали в деревню, в имение молодого, где жили 
года два. Прожив последние крохи его состояния, 
они возвратились в Петербург, и Соколова снова 
поступила на сцену.

Муж ее был большим оригиналом. Страстный 
охотник, он в один прекрасный день поселил 
в своей квартире медвежонка, который своими 
когтями раздирал мягкую мебель и бросался на 
людей. Когда супруги Минины жили одно время 
в доме, кишевшем крысами, хозяин стрелял по 
крысам в своей квартире из монте-кристо и т. п.

Занимая положение первых балерин, мы с С о
коловой, как „соперницы“ по успехам, должны были 
бы, казалось, быть в холодных отношениях. Но мы 
с ней всегда были если не близкими друзьями, — 
для этого у нас были слишком разные натуры,— 
то, во всяком случае, добрыми товарищами и эту 
товарищескую связь поддерживали еще долго после 
оставления нами обеими сцены.

Чтобы покончить с балеринами моего времени, 
упомяну еще о варшавской танцовщице, польке 
Камилле Стефанской, 171 танцевавшей в Петербурге 
„Жизель" весной 1868 г. Это была одна из тех 
артисток, про которых балетмейстер Петипа обык
новенно говаривал: „Ни грае, ни элевас, ни рыб, ни 
мяс“. В самом деле, ее приглашение к нам могло 
объясняться разве лишь политическими соображе
ниями— желанием властей заручиться симпатиями 
поляков, что было нелегким делом после жесто
кого подавления польского восстания 1863 г.

Однако публика отвергла неизящные танцы 
Стефанской, освистав ее даже за исполнение поль
ского национального танца— мазурки.



Г Л А В  А_____ Ш Е С Т А Я

С олист ки К ем м ерер , М адаева , Г опш енкова , Н икит ина , Р адина, 
А н н а  П р и х ун о в а , С околова , М акарова , С нет кова, сест ры  
А м осовы , Е ф рем ова , Л я д о в а , К ош ева , К а ни ы о ева , А ле к с а н д р а  

П рихунова , Ш апош никова , Б рош елъ , П ет ипа, 
И огансон и др.

И з наших солисток первое место по сц ени че
скому положению надо отвести  А лександре  Н и к о 
лаевне Кеммерер, бывшей в 60-х— 70-х гг. постоянной 
зам естительницей  балерины. О н а  являлась, так ска
зать, „присяж ной виц е-балериной“ в П етербурге  и 
Москве и имела в своем репертуаре  целый ряд 
балетов, как „Т щ етн ая  п р е д о с т о р о ж н о с т ь V л Д и 
зель" , „ Ф л о р и д а 11, „Д о ч ь  ф а р ао н а 11, „Ф и ам етта" ,  
„ З о л о т а я  р ы б ка11. Х орош ая , сильная, опы тная тан 
цовщ ица жанра te r re  a te rre ,  она вы ступала как 
в классических, так и в характерны х танцах и 
обладала  недурной мимикой, которой очень сп особ 
ствовали ее красивые, вы разительны е глаза. Но 
венцом искусства  К еммерер являлись испанские 
танцы. Их она исполняла несравненно, и с т е ч е 
нием времени ей стали их исклю чительно и поручать. 
И нтересно, что, по ее собственному признанию, это 
дурно отразилось  на ее классике. О н а  свыклась 
с движениями, шедшими в р азр ез  с правилами клас
сического танца как такового, и, как ни старалась, 
отделаться  от них, не могла. З а т о  в сфере испанской 
пляски она давала  столько южной страсти, огня и 
увлечения, что театр  буквально стонал от в о сторга .  
Могу смело сказать , что после К ем м ерер  я таких
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испанских танцев на нашей сцене не видела ни
когда. О стави в  сцену в конце 70-х гг., Александра 
Н иколаевна  выш ла замуж за  аристократа  Ч иче
рина.

Рядом  с К еммерер следует поставить Матильду 
Н иколаевну Мадаеву, такж е солистку классического 
и характерного  танца, изредка  показывавшую ся 
в партиях балерины. О  ней у меня сохранились 
особенно теплые воспоминания как о человеке 
доброй души, искренно и горячо  любимом всеми 
товарищами. И з  целых балетов она танцовала 
„Мечту художника “ и „К он ьк а-Г орбун ка“. Н е  вы
деляясь  в танцах чем-либо особенным в техни
ческом отношении, она умела их овеять  каким-то 
особым свойственным ей шармом, всегда  оказы вав
шим свое воздействие на зрителей. Н аиболее  сильно 
это сказы валось , когда она вы ступала Ц ар ь -Д ев и 
цей в „К оньке-Горбунке".  З д е с ь  восторгам  бале
томанов не было конца. В последнем действии ба
лета ,  когда  Ц арь-девицу и И вануш ку - дурачка 
в ы н о с я т  на щитах под торжественный марш, зрители 
устраивали  ей громкие „встречи", рукоплещ а в такт 
музыки.

П ри мне начали свою артистическую  карьеру 
солистки, ставш ие затем  балеринами: М ария Н и 
колаевна Горш енкова173 и В арвара А лександровна 
Н икитина.1 ‘1

Горш енкова  принадлежала к редкому р азряду  тан
цовщ иц „с большим б аллон ом “ . О н а  была очень 
легка, прыгала и летала  по сцене совершенно непри
нужденно, но не сторонилась и „зем ны х11 танцев 
с их техническими трудностями. Как мимическая 
артистка  она ничем не блистала, играла  прилично 
и в мое время справлялась  даже с такими труД' 
ными в мимическом отношении балетами, как 
„ Ж и з е л ь “ и „ Р о к с а н а 11, а затем  „ З о р а й я “ и „П а
хи та" .176



Никитина, очень миловидная брю нетка с лицом 
южного, кавказского  типа, была танцовщ ицей лег
кой, очень изящ ной, исполнявшей классические 
танцы в общем довольно хорошо, но не очень чисто. 
Н ебреж ная  в жизни, она была небрежна и в тан
цах. О н и  у нее частенько выходили скомканными, 
смазанными, не отделанными. И гр ал а  Никитина 
вообщ е довольно неважно. Ее мимика не могла 
быть достаточно выразительной уже вследствие ее 
сильной близорукости. О н а  плохо различала  окру
жаю щих, а жесты направлялись в пространство. 
В мое время, помимо вариаций в различных б ал е 
тах, она недурно создала  о б р аз  ш вейцарского  ..до
мового “ Трильби в одноименном балете  и тан ц о
вала за  балерину в „Тщ етной предосторож ности" 
и „ Н а я д е  и рыбаке".

Н икитина была „дамой сердц а"  известного в свое 
время в П етербурге  богача  Ф . И. Бази левского  
и жила в его доме-дворце на Каменном острове. 
Мне думается, что своей артистической кар ь 
ерой она была главным образом  обязана связям  и 
деньгам свого покровителя, у которого  дом был 
постоянно полон разных влиятельных лиц. Ч р е зв ы 
чайно избалованная, очень взбалмош ная и свое
нравная женщина, она была болезненно самолюбива 
и очень падка на поклонение, подношения и т. д. 
Ее квартира была обставлена с чисто-царской р о с 
кошью.

Н епосредственно  рядом с вице-балеринами надо 
поставить Л ю б о в ь  П етровну  Радину, еще в м оло
дости выступавшую за балерину в балете .,Ката- 
р и н а “ . Р ади н а  была прекрасной солисткой и на 
классические и на характерны е танцы. Как клас
сическая танцовщ ица она тяго тел а  к „земному“ 
жанру танцев и долгое время неизменно исполняла 
в балетах  вторые партии „подруг '',  „наперсниц" 
и т. п., требовавш ие и солидной танцевальной к л а с 
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сики и мимической игры, например, Рам зеи  в „ Д о 
чери ф араон а" или Гю льн ары  в „К орсаре" .  Успеху 
выступлений Радиной немало содействовала  ее 
ин тересная  сценическая наруж ность с красивыми, 
вы разительны м и глазами. О дноврем енно  с класси
кой Р ади н а  вы ступала и в характерны х плясках, 
а под конец своей сценической деятельности  окон 
чательно  переш ла на это амплуа. С пец иальностью  
Радиной были заж игательны е, бурные, лихие х ар ак 
терны е танцы, которы е она исполняла с редким 
брио и темпераментом. Ее „индусская пляска" 
в „ Б а я д е р к е 11 и „ф орбаны " в „Корсаре® надолго 
запечатлевались  в памяти всех, видевших ее в них 
х отя  бы однажды. Успех ее в таких плясках был 
всегда в буквальном смысле фурорным. Э та  артист
ка прослужила на сцене тридцать лет, т. е. на 
десять  лет дольше обычного срока  службы тан
цовщицы, и до последнего дня своей службы оста 
валась  такой же увлекательной, темпераментной 
танцовщ ицей , какой  бы ла в своей молодости.

И з  других солисток б алета  вспоминаю четы рех 
танцовщиц, служивших на сцене еще во времена 
Н и колая  1 и виденных мною преимущественно 
в бытность мою воспитанницей Театральн ого  учи
лища, т. е. своего р о д а  балетную „старую г в а р 
дию". Э то  были А нн а  И вановн а  П рихунова ,176 
М ария П етровна  С околова, А лександра  П етровна 
М акарова177 и Мария А лександровна  С н етко ва .178

П е р в а я — очень представительная— танцовала на 
моей памяти за  балерину в „Тщ етной предосто- 
рож н ости11. П рихунова была очень мягкая, гр ац и о з
ная танцовщ ица, по характеру  танца приближав
ш аяся к Муравьевой, и всегда пользовалась  у з р и 
телей хорошим успехом.

О стави в  сцену, она стала женой князя  Г а г а 
рина, занимавш его крупный административный пост 
в Москве.
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М. П. С о к о л о в а  была легка, как перо. Э то  одна 
из очень немногих балетны х солисток „воздуш ного" 
тайца. Н е и н те р е с н а я  по наружности, но хорош его 
роста, она вы ступ ала  исклю чительно в классике. 
Я  хорош о помню ее в „П а к е р е тте “ , где она, изо б р а 
жая „осень", вы со к о  поднималась в воздух, причем 
вертелась , д ел ая  так называемые „каб ри оли " .179 
М акарова и С н е тк о в а  часто танцовали вместе. Э то  
была соверш енно исклю чи тельн ая  по красоте  пара. 
С неткова  —  б р ю н етк а  с прекрасной фигурой, а М а
к арова— блондинка ,—  они обе были очень хорошими 
классическими солистками, исполнявш ими иногда 
и характерны е тан ц ы . Я вспоминаю, например, Снет- 
кову и Л . И ван о ва  в испанском танце в „ С е в и л ь 
ской ж емчуж ине", где они создавали  прекрасную  
картину в хореграф и ческом  и декоративном о т н о ш е 
ниях. М акарова впоследствии вы ш ла замуж за  а д 
мирала Грейга. С н етк о в а  была родной сестрой 
известной д рам атич еской  актрисы, красавицы  Ф а н 
ни С нетковой , подвизавш ейся на А лександринской 
сцене в 50-х— 60-х гг.

К  группе „николаевских" танцовщ иц надо отн е
сти еще двух сестер  А м о с о в ы х — А настасию  Н и к о 
лаевну А м осову 1-ю 18й и Н адеж ду Н иколаевну А м о 
сову 2-ю. Вместе со своей младш ей сестрой  Марией 
они составляли  второе поколение балетной семьи 
Амосовых, ф амилия  которой в театре  долго не пе
реводилась. И х  мать служила когда-то в нашем б а
лете  на  мимических р о л я х .181 П о  ее стопам пошла 
ее старш ая  дочь А н астаси я ,  дама очень представи
тельная и эф ф ектной  сценической наружности. О н а  
была близка стяж авш ему довольно плачевную славу 
дипломата и жандарма граф у  П. А. Ш у в а л о в у ,182 
оставила сцену рано и рано же умерла. Ее сестра 
Н адеж да А мосова 2-я, менее интересной внешности, 
была очень хорош ей классической солисткой, но, 
к сожалению, страдала  глухотой. Н е  слыша оркестра,
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она во время танцев всегда про себя отсчитывала 
такт, что не могло не отраж аться  на ее исполнении: 
у нее почти всегда было сосредоточенное вы р аж е
ние лица. Моей сверстницей была их младшая се 
стра, Мария Н иколаевна А м осова 3-я, высокая, худень
кая, очень легкая  классическая  танцовщица. Ей 
очень удавались также и характерны е танцы, о с о 
бенно мазурки и краковяки, в которые она вклады 
вала немало огня и темперамента.

Вспоминаю также классическую солистку Марию 
А лексеевну Ефремову, очень высокую  блондинку, 
танцовщ ицу довольно бесцветную. О н а  танцовала 
уверенно, сильно, но не изящ но, и из длинного ряда 
исполнявш ихся ею вариаций в моей памяти не со 
хранилось яркого впечатления ни об одной.

Д о  сих пор я говорила почти исклю чительно о 
солистках классических; очередь дош ла и до двух 
характерных. П е р в а я — Вера А лександровна  Л ядова, 
дочь балетного  капельм ейстера А .  Н. Л ядова . 18,1 
О на  была лучш ая из виденных когда-либо мной 
исполнительниц ..благородных" м азурок и других 
польских танцев. К расави ц а  с зам ечательной  фигу- 
рой, она в мазурке с Ф .  И. Кшесинским представляла 
незабываемое по красоте зрелище. Л я д о в а  у ч аств о 
вала и в классических и в полухарактерных танцах, 
танцовала барабанщ ика королевы в „П акеретте" ,  
играла  амура в „ Ф и а м е т те “ и т. п. О н а  всегда поль
зовалась  очень шумным успехом. Впоследствии, 
когда в А лександринском  театре  режиссер Яблоч- 
кин 184 начал культивировать  оперетку, Л ядова , о б ла 
дая  недурным голосом, перешла на А лександринскую  
сцену, где явилась первой создательницей  партии 
„П рекрасной  Е л е н ы “, образ  которой у нее вышел 
чрезвычайно эффектным и рельефным. В роли Елены 
Л я д о в а  даже затмила француж енку Д е в е р и а 185 из 
М ихайловского театра. В представлении петербурж 
цев о Л ядовой  ее личность так  тесно сплеталась
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с этой ролью, что даже ее надгробный памятник 
на Смоленском кладбище украшен бюстом артистки 
в костюме спартанской царицы. После „Елены" 
Л я д о в а  вы ступала в А лександринском  театре  в глав
ных партиях  и других ш едш их там оперетт.  О н а  
умерла в молодых годах.

Х арактерны е танцы очень удавались также дру
гой моей соврем енни це—Анне Д м итриевне Кошевой. 
К ак и Л ядова , она блистала  в мазурке  и краковяке, 
но у нее эти польские танцы носили совершенно 
другой характер . М азурка Кош евой была разудалой, 
лихой, простонародной пляской, отчасти грубоватой, 
но всегда  живой и увлекательной. Если Л ядо ва  
могла считаться  представительницей аристократиче
ской мазурки, то К ош ева в этом отношении была на
стоящ ей демократкой. Балетм ейстеры  С ен-Л еон и 
П етипа всегда строго  разграничивали  эти два жанра 
мазурки , учитывая при своих постановках возмож
ности обеих танцовщиц. В области классики у К о 
ш евой была также своя специ альность— „в ер ту н ы “, 
которые она проделы вала буквально как вихрь. Д ля  
нее сплош ь и рядом ставились особые вариации 
с этими вертунами. Х удощ авая , высокого  роста, 
она в них производила впечатление  завинчиваю 
щ егося  в пол сцены живого винта.

О ч ен ь  своеобразной  артисткой  по наружности и 
ж анру танцев была моя подруга К лавдия И вановна 
К анцы рева. М иниатюрная блондиночка, в танцах г р а 
циозная, изящ ная, живая и игривая, она отлично 
справлялась  с „земной“ классикой, но особенно о т 
личалась  в полухарактерны х танцах и партиях , 
в которые всегда вкладывала неподдельный зад ср ,  
увлечение и юмор. К анцы реву  очень ценил и вы 
двигал  балетмейстер  С ен-Л еон . Д л я  нее он, между 
прочим, поставил (кажется, в балете „Лилия") „ки
тайскую польку '1, исполнявш ую ся ею с н езау р яд 
ным комизмом и пользовавш ую ся всегда очень х о 
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рошим успехом. К ан ц ы рева  прекрасно играла рыбку 
в „З о л о то й  рыбке" того же С ен -Л еон а  и даже 
танцовала за  балерину в его балетике „П астух  и 
пч елы 11, 180 в балете  П етипа „Парижский р ы н о к 11, 
но особенно вы делялась  в „Тщетной предосторож 
н о сти 11.

З д е с ь  Канцы рева — Л иза , Гердт —  Колен и 
Пиш о — сварливая  Марцелина создавали  действи
тельно „кон цертны й11 спектакль, производя на з р и 
теля неизгладимое впечатление.

Вспоминаю А лександру  И вановну Прихунову, 
жену балетного артиста  и реж иссера А . Богданова. 
Э то  бы ла прекрасная  солистка с мягким, пластич
ным, изящным танцем. К  сожалению, общему х о р о 
шему впечатлению от ее танцев вредило ее неиз
менно серьезное , холодное, со строгими чертами, 
лицо. О н а  была безусловно  красива, но красота  ее 
была какая-то неприятная. М ожет быть, в этом 
сказы валась ее хроническая  болезнь: она стр ад ал а  
эпилепсией, и с ней иногда в театр е  случались при
падки. Н о  в чисто-хореграф ическом  смысле танцы  
П рихуновой не оставляли  желать ничего лучшего. 
„Три гр ац и и 11 в „П аре  К ан д ав л е11— Кеммерер, М а- 
даева  и Прихунова — по мягкости и отделке их т а н 
цев были высокохудожественным, незабы ваемы м  з р е 
лищем.

Ж ена другого  танцовщика, Г ердта  —  А л ексан д р а  
В асильевна  Ш апош никова, человек чудной души и 
мой лучший друг, я влялась  образцом  д о бр о со вест 
ного отношения танцовщ ицы к своему делу. О н а  
выступала солисткой и в классических и в х а р а к 
терных танцах, исполняла все поручавшиеся ей но 
мера очень чисто, но танцы ее были лиш ены в ы р а 
зительности , носили всегда отпечаток безж изнен
ности и „ш кольной11 заученности. У Ш апош никовой 
с технической стороны все обстояло прекрасно, 
однако вложить в танцы что-либо свое, проявить
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свое художественное „ я “ было выше возможностей 
э т о й  аккуратной танцовщицы.

Крайне оригинальную артистическую  фигуру 
представляла собой Мария К арловна  Брош ель, 187 
сестра  драматической артистки А лексан дры  Б р о 
ш ель,188— танцовщ ица роста и сложения ребенка. Уже 
по этому одному она не годилась для серьезны х 
классических тайцев, но была безусловно способной 
артисткой на номера, подходившие к ее данным. 
Балетм ей стер  С ен-Л еон  всегда старался  поставить  
для Б рош ель какие-нибудь особенные танцы, р а с 
считанные на ее миниатюрность. Так, например, 
специально для Брош ель  сочинил он партию ерша 
в подводной картине „К он ьк а-Г орбун ка“ .

В середине 70-х гг. на нашей сцене появилась 
дочь б алетм ейстера  П етипа  и его  жены балерины 
М. С. П етипа— Мария М ариусовна Петипа. В отли 
чие от других артистов балетной труппы, она не 
прошла курса Театральн ого  училища, но получила 
домашнее хореграф и ческое  образование под р уко
водством своего отца. О н а  сразу понравилась пу
блике своей интересной, эф ф ектной  наружностью. 
М ария М ариусовна дебю ти ровала  в качестве б ал е 
рины в балетике „Г олубая  георгина".  О к азал о сь ,  
что о классическом танце у нее были довольно-таки 
примитивные понятия. Мне часто приходилось 
встречаться  с П етипа в классе усовершенствования 
в танцах дли артистов  под руководством  X. П. Ио- 
гансона. Там она проявляла  совершенно разительное  
Для танцовщ ицы непонимание сущности задаваем ы х 
па. К огда  мы все пыхтели от напряж ения при т р у д 
ных, сложных темпах, она, не разобрав в чем дело, 
только удивлялась нашим потугам. П о  ее словам 
ей ничего не было трудно. Сама же она делала 
совсем не те движения, которые задавали сь  препо
давателем.

Впрочем, она вскоре, кажетси, сама поняла свою
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непригодность к классике и переш ла на хар актер 
ные и полухарактерные танцы, которые ее отец 
всегда старался  ставить для нее применительно 
к ее умению и силам. Как характерная  танцовщица 
Мария М ариусовна, на мой взгляд, никакой вы даю 
щ ейся величины не представляла, хотя и блистала 
на этом амплуа не один десяток  лет. О н а  больше 
размахивала руками и топталась на месте, чем вы
делы вала те или другие па. Во всяком случае, д р у 
гие характерны е танцовщ ицы моего времени, как, 
например, названные мной Радина, Кеммерер, Л я 
дова или Кошева, были несравненно выше ее. В сц е
нической судьбе П етипа  реш аю щ ую  роль всегда 
играло балетм ейстерство  ее отца, умышленно не 
дававш его  хода другим танцовщицам, которые в этой 
области могли бы явиться  соперницами его дочери. 
О дн ако  у широкой публики П етипа  имела всегда 
очень шумный успех. Т акова  бы ла сила чар этой 
хорош енькой женщины.

Такж е помимо Т еатральн ого  училища попала на 
балетную сцену дочь другого нашего ар тиста— Ио- 
гансона, А нна  Х р и сти ан о в н а ,189 тоже учившаяся 
танцам у своего  отца. Н о  этот добросовестный 
швед подготовил ее самым тщательны м образом. 
З о л о т и с т ая  блондинка И огансон  была прекрасной, 
мягкой, пластичной солисткой строго классического 
жанра, без всяких потуг на „ноголомные“ трудности, 
что всецело согласовы валось  со школой ее отца, 
через класс которого  прошли все танцовщ ицы — 
мои современницы. Н о  очевидным недостатком  ее 
танца (может быть, наследственным) были ее чрез
мерное спокойствие, серьезность  и холодность; т ех 
нически безукоризненное исполнение ею разных 
вариаций очень много от этого  теряло.

А ртистический путь И огансон сложился очень при
чудливо. Н ачав  его солисткой, она впоследствии вы
двинулась на амплуа „вице-балерины “ и по моем уходе
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со сцены танцовала  даж е такой большой и нелегкий 
балет, как „Б аяд ер к а" ,  потом „Кипрскую статую " 
и др .,  а затем  возвратилась  вспять, п отеряла  эти 
балеты и кончила службу солисткой. Ее  затерли , и 
соверш енно несправедливо. В этом, быть может, 
сы грали известную роль ее апатичный характер  и 
редкое для артистки безразли чи е  к течению своей 
карьеры.

В заклю чение моих воспоминаний о солистках  
моего времени упомяну еще о таких занимавших 
тогда  на сцене второстепенное положение, но очень 
полезных танцовщицах, как в более  раннюю эпоху 
В. И. Л апш ин а,130 Ё. А. П ар кач ева ,101 потом Л . ф .  Ланг, 
3 .  В. Ф р о л о в а ,1'1" впоследствии стяж авш ая исклю 
чительный успех в танце „волчка11 в ф еерии „Вол
шебные п и л ю л и " ,103 и С. В. П е т р о в а 1'14 с ее чет
ким, но мало Красиным танцем.

Выдвигались на первые характерны е партии 
Е. Г. Числова, а на мимические роли А. В. К узнецова, 
но, так как это происходило не столько от д ар о в а 
ний этих артисток, сколько от близости их к вели
ким кн язьям , речь об этих „помпадурш ах“ будет 
у меня в другом месте.



Г Л А В А  С Е Д Ь М А Я

С олист ы  и м им ические  арт ист ы  И огансон , П ет и п а , И в а н о в , 
Гердт , Гольи,, К ш еси нски й , П иш о , С т у к о л к и н , Троиикнй, 

Н . Богданов, В о лко в , Легат, Ш т и хл и т

Мужской персонал петербургской балетной 
труппы в мое время по своему художественному 
уровню вполне отвечал  балеринам и солисткам, но, 
разумеется , хорош их танцовщ иков и артистов бы 
ло меньш е, как это  всегда бы вало и бывает  на 
всех балетных сценах, поскольку балет является  
женским искусством по преимущ еству. Во всяком 
случае по части снабжения танцовщ иц кавалерами, 
а такж е распределения мужских мимических ролей, 
у нас дело обстояло прекрасно — несравненно лучше, 
чем это было в те же времена в Париже, где за ч а 
стую, за  недостатком  танцовщиков, обязанности 
кавалера  солисток и даже балерины должны были 
исполнять танцовщ ицы „травести", т. е. в муж 
ских костюмах. В П етербурге , если иногда в бале 
тах и бывали ансамблевые танцы с участием п е
реодетого  в мужские костю мы женского кордеба
лета, то это  делалось отню дь не потому, что не- 
хватало мужчин, а просто из тупого подражания 
Парижу, а также желания балетм ейстера п оказать  
публике танцовщ иц в необычном для них виде. 
Таковыми, например, были танцы корсаров в „К о р 
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с а р е “ , „танец с плащ ами" в „П ахите", пляска  т о 
реадоров  в „ Д о н -К и х о т е “ и т. п.

С тарейш им  из балетных солистов являлся  не 
раз  упоминавшийся на этих страницах  Христиан 
Петрович Иогансон. В молодости он танцовал ста- 
кими хореграфическим и знаменитостями, как Мария 
Т альон и ,195 Ф анн и  Э льслер  190 и К арлотта  Г ризи ,197 
и мог служить живой хроникой п етербургского  б а 
лета  с 40-х гг. прош лого века. Я помню его, ко 
нечно, только  стариком, но он продолжал танцовать 
и в очень почтенном возрасте ,  исполняя о б яза н 
ности первого кавалера. По своей наружности он 
к этому амплуа подходил очень мало. Длинный, ху 
дой, некрасивый и весь в морщинах, И огансон  был 
очень далек  от той внешности балетного премьера, 
ко то р ая  обыкновенно рисуется  публике. О днако  
его танцы заставляли  это соверш енно забы вать . Он 
был типичным представителем  французской мужской 
классики, в которой некогда отличались п росла
вленные в истории балета  В естрисы 194 и Г ард ели .199 
С точки зрен и я  балетной классики танец его мог 
считаться  образцовым. Всегда строго согласованный 
с его  преемственно воспринятыми п рави лам и ,х у д о 
жественно-законченный, легкий, элегантный танец 
И огансона  был вместе с тем удивительно прост 
по составлявш им его темпам. Каких-либо техниче
ских фокусов, поползновений на виртуозность, как 
она стала пониматься впоследствии, этот  тан ц о в 
щик никогда не знал, да в те времена от мужчин 
этого  и не требовали. Н о  вариации И огансона 
были исполнены такой художественной красоты ' 
что могли служить для балетной молодежи лучшими 
образцами старой хореграф и ческой  школы.

Н е  скажу, что И огансон  вкладывал в свои тан
цы много выразительности, что он их так или 
иначе драматизировал. Как настоящий ш вед  он 
обладал  спокойной, холодной натурой и как мим
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был довольно зауряден . Я лично помню его в ролях 
молодого героя Ф р а н с у а  в „ П а к е р е т те “ , Валентина 
в „Фаусте*1, позднее  раджи в „ Б а я д ер к е '1. Мне са 
мой приходилось с ним танцовать pas de deux  
в ,,Теолинде‘‘, а также в „З о л о то й  р ы б к е “. Т у г ’ 
он был одним из пяти кавалеров, поддерж иваю щ их 
меня в большом па 2-го действия. П оддерживал 
он изумительно уверенно и ловко. В нем с к а зы 
вался очень больш ой опыт по этой части, при об
ретенный им за длинный р яд  его выступлений 
с разными балеринами. Н о это имело и отрица
тельную сторону. П ривыкнув быть партнером  только 
первоклассных танцовщиц, Иогансон, если можно 
так вы разиться , „и зб ал о вался11 и лю бил блеснуть 
своим искусством поддержки, например, в букваль
ном смысле слова ж онглировать своей дамой. П о 
этому с ним могли танцовать только  технически 
хорошо подготовленные танцовщ ицы, умевшие в а д а 
жио200 твердо и уверенно стоять.

О дноврем енно со службой на сцене И огансон 
был преподавателем в классе усоверш енствования 
в танцах для артисток и в старш ем классе Т е а 
трального училища. Я училась у него в продолж е
ние всей моей сценической карьеры . Н а  препода
вательском посту он оставался  таким же сп ок ой 
ным и хладнокровным, каким был и на сцене. 
Ч тобы  делать  успехи под его руководством, надо 
было иметь самой серьезное желание учиться. О н  
никогда никого из своих учениц не бранил, не ста
рался  „подхлестывать" отстававш их, а только  з а 
давал разные па, отбивая такт толСтой дубиной, 
монотонно отсчитывая: „Р аз ,  д в а . . .  Раз ,  д в а 11 или 
наигрывая на скрипке какой-нибудь незатейливый 
мотив. В то время как балетны е репетиции, так и 
Уроки танцев происходили непременно под скрипку, 
и деньги на наем репетитора-скрип ача  отпуска
лись в непосредственное распоряж ение п р еп о дава



телей, которы е из экономии обыкновенно сами ис
полняли его обязанности. З ам еч ан и я  И огансона
1 сзгда  бывали очень вежливые и деловитые.

М ариус Иванович Петипа, долгое время испол
нявший в балетах  первые мужские партии, при мне 
уже оставлял  их, п ереходя  исклю чительно на б ал ет 
м ейстерскую  работу. К лассические танцы у него 
выходили неважно, во всяком случае, очень некра
сиво. С классикой не увязы вались  его ноги, лиш ен
ные подъема и с большими плоскими ступнями. 
З а т о  он был превосходен в характерны х танцах, 
декоративен, увлекателен , полон темперамента и 
вы разительности . О собен но  удавали сь  ему и сп ан 
ские пляски , которы е он досконально изучил, когда 
в своих ю ных годах подвизался  на сценах И с 
пании.

О д н ак о  венцом искусства  Петипа как б а л е т 
ного артиста  была мимика. З д е с ь  он был положи
тельно выше всяких похвал. Т ем н ы е  жгучие глаза, 
лицо, выражавш ее целые гаммы переживаний и 
настроений, широкий, понятный, убедительны й жест 
и глубочайш ее проникновение ролью  и х ар акте 
ром изображаемого лица, граничащ ее с настоящим 
перевоплощ ением мима в его роль, ставили Петипа 
как  „немого артиста"  на высоту, которой д о сти 
гали очень немногие его собратья  по искусству. 
Его игра могла, в самом серьезном  смысле слова, 
волновать  и потрясать  зрителей. Я помню его 
в ролях Ф а у с т а  в балете П ерро  того  же названия 
и лорда Вильсона— Т аора  в „Д очери  ф ар ао н а“ и 
сама выступала с ним в „ К о р сар е"  весной 1868 г , 
т. е. в первый сезон моей службы. В этот  вечер 
П етипа вообщ е появился  на сцене в последний раз 
С озданны й им образ  предводи теля  корсаров К о н 
рада  был соверш енно незабываем. В каждом его 
движении сказы валась  привычка властвовать  и п о 
велевать. Вместе с тем было видно огромное м а 
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стерство  в пользовании жестами, которы е у него 
были чрезвычайно уверенными. К бессмысленному 
размахиванию руками, которое мне сплошь и р я 
дом приходилось наблю дать у других исполните
лей роли Конрада, Петипа не прибегал никогда. 
Его игре можно было учиться, но не рабски 
подражать, так как артист слишком много вклады
вал в роль свого художественного „ я “. В галан т
ной сцене в гроте  П етипа очень увлекался. При 
объяснении в любви Медоре он весь содро
гался  и, судорожно сжимая в объятьях , шептал: 
,,Je t ’aime! . .  Je  t ’a im e! . . “ Тогда я была совсем моло
дой девчонкой, и такой мимический натурализм 
меня немало поражал. Н а  репетициях Петипа, 
показы вая  в качестве  постановщика сцены арти 
стам, обыкновенно играл за  всех, и здесь  его  м и
мика была всегда очень выразительной.

Г ораздо  больш е пришлось поработать мне со 
Л ьвом  Ивановичем Ивановым, также очень долго 
занимавшим амплуа прем ьера и по оставлении 
П етипа  сцены заменившим его во всех его ролях.

Иванов был первоклассным, художественно закон
ченным, весьма опытным классическим танцовщи- 
ком солистом с очень приятным для глаза , сп о 
койным, корректным танцем и хорошии партнером 
балерины. К сожалению, в последней области ему 
немало меш ала близорукость. Каких-либо особен
ных блесток в классике И ван ова  я не помню ,—  
рн справлялся  одинаково хорошо со всеми своими 
танцами, никогда ничего не портя. Л ю би л  он в ы 
ступать  и в характерном жанре, был здесь  очень 
эф ф ектен  и изящ ен, но с Петипа, разум еется , с р а в 
ниться не мог. К ак мимический артист он за  свою 
продолжительную  службу переиграл  длиннейший 
р я д  первых ролей, был в них всегда на своем 
месте, импозантен и в меру выразителен, но ника
ких особенно рельефны х образов  из его обш ир
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нейшего репертуара  мне в память не врезалось . 
Его дарование светило ровным светом, без  вспы 
шек.

Глубоко преданный искусству, И ванов  предста
влял собой образец  на редкость честного, д обросо
вестного отнош ения артиста  к своему делу и г л у 
боко волновался, если считал, что по его вине 
произошла какая-нибудь погреш ность в спектакле. 
Приведу один чрезвычайно показательны й п р и 
мер. Однажды в б алете  „Д о н -К и х о т“ танцо- 
вавшая с ним адажио балерина Вергина сделала 
тур раньш е времени. И ванов по свой близорукости 
этого сразу не заметил, не успел ее подхватить, и 
она упала. Кавалер  здесь был ни при чем. О чень  
музыкальный от природы, он знал, что по музыке 
этом у злополучному туру время еще не пришло, и 
за самовольную торопливость  балерины отвечать  
никак не мог. О дн ако  в труппе и публике, под 
влиянием партии , ,вергинистов“ , поднялись голоса 
против Л ь в а  Ивановича, на которого  взваливали 
всю вину в этом инциденте. Соверш енно потеряв 
голову, несчастный танцовщ ик искренно вообразил  
себя виновником и не захотел  пережить такого  
позора. П рибеж ав  домой, он схватил револьвер  и 
готов был пустить себе пулю в лоб. Н а  счастье  
подоспела его жена, вы рвавш ая у него оружие из 
рук. К чести Вергиной следует сказать , что она 
тотчас же напечатала  в газетах  заявление , в кото 
ром р азъ я сн я л а  причину своего падения и р еаби 
литировала Иванова.

О тли чн ы й зн ато к  балетнсго  дела  и классиче
ского танца в частности, И ванов нередко ставил 
отдельные танцовальны е номера и даже балеты для 
спектаклей Т еатр ал ьн о го  училища, а также и для 
большой сцены, особенно, когда  был режиссером 
балетной труппы. О д н ако  в этом направлении П е 
типа ему больш ого  хода не давал, не желая со
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здавать  себе соперника. Впоследствии И ванов зани
мал в П етербурге  должность второго балетм ей
стера, но и на этом посту ему не удалось в полной 
мере проявить свой несомненный талант хореграфа.

Э то  был удивительно скромный, н етребова
тельный, бесхарактерный, очень хороший, незло
бивый, хотя подчас и вспыльчивый человек. В т е 
атре  „Л еву ш к а“ И ванов был общим другом, да и 
нельзя  было не дружить с этим прекрасным т о в а 
рищем и, как г о в о р и т с я , , славным малым". В част
ной жизни Л ев  Иванович был не лишен некото- 
торой оригинальности. Так, например, за  всю свою 
жизнь он не признавал ш татского костюма иначе, 
как горохового  цвета, и, когда изнаш ивал один, 
заказы вал  себе непременно такой же самый. З а 
тем, хотя  он всегда  был семейным человеком, — 
в первый раз, как я уже говорила, он был женат на 
солистке  В. А. Л ядовой , а во второй - на В. В. Маль- 
чугиной,201 кордебалетной танцовщице, переведен
ной к нам из Москвы, - -  он почти никогда не ел 
дома, а проводил время в ресторанах. О собен но  
лю бил ресторан  Доминика на Невском, наискосок от 
К азанского  собора. К огда  он был режиссером, ж е
лавшие видеть его по разным своим делам артисты 
отправлялись к Доминику, зная наверное, что 
найдут там Иванова, и в этом они редко ош и б а
лись.

Выше я упомянула о музыкальности Иванова. 
О н  никогда не учился музыке, но обладал з а м е 
чательным музыкальным слухом и феноменальной 
музыкальной памятью, играл  на ф ортепиано по 
слуху любые пьесы, слышанные им хотя бы один 
рат. По этому поводу вспоминаю один любопытный 
случай. Антон Рубинш тейн201 написал музыку к б а 
лету „Ф и лок сера" ,  впоследствии переименованному 
им в „Виноградную л о з у “ . ' " ’ О н  был приглашен 
в репетиционный зал прои грать  его в присутствии
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балетмейстера П етипа и других компетентных лиц, 
в том числе и Л ь в а  И вановича. Б ал ет  был до
вольно длинный, и его признали нужным п ерерабо
тать ,так  как, не зн ая  танцев, композитор  для некото
рых номеров сочинил соверш енно неприемлемую 
музыку. Н апример , иногда сольны е вариации у него 
продолжались 15— 20 минут. К огда заседание к о н 
чилось и Рубинш тейн спускался по лестнице  во 
двор театральн ой  дирекции, где  помещ ался б ал ет 
ный репетиционный зал, он был пораж ен р а зд а 
вавшимися откуда-то звуками рояля, на котором 
исполнялась его „ Ф и л о к с ер а " ,  только  что впервые 
сы гранная им для посторонних слуш ателей . К о 
нечно, он заин тересовался  неизвестны м пианистом 
и пошел его разы ски вать . Э то  был И ванов, п р о 
слушавший единственный раз  новый балет  и уже 
успевший запомнить его настолько , чтобы самому 
играть длиннейшие отрывки. М аэстро выразил ему 
свое восхищение — такого  явления, по его словам, 
он на своем м узы кальном  пути не в стр еч ал  ни
когда.

Лучшим классическим танцовщ иком моего вр е 
мени и моим постоянным сценическим п артне
ром являлся  П авел  Андреевич  Гердт. С  ним я 
начала танцовать  с 16-летнего возраста, когда 
была еще воспитанницей Т еатральн ого  училища, а 
он уже его окончил. Э то  вы зы вало  немало шипе
ния среди старших воспитанниц, недовольных т а 
кой „ч е с ть ю “, оказы ваемой „девчонке" в ущерб 
им. С Гердтом я неизменно танцовала  вплоть до 
своего прощ ального бенефиса.

Классический танец  Гердта  был совершенно 
исклю чительным по своей художественной к р а 
соте ,— изящный, пластичный, деликатный, по-женски 
мягкий, легкий и грациозный. Выше я назвала  иде
альным танец И огансона. Гердт  был его достой
ным учеником. Равн яясь  со своим учителем в чисто-
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хореграфическом отношении, Гердт безуслойно пре
в о с х о д и л  его общим впечатлением от своих вы сту
плений благодаря своей крайне благодарной для 
балетной классики внешности. Он обладал превосход
ной фигурой и удивительной красоты  ногами. Как 
и Иогансон, Гердт никогда не показывал никаких 
хореграфических тур-де-форсов. О н  культивировал  
строгую академическую  классику, как она понима
лась в то время. Главным в ней были б лаго р о д 
ство и пластичность движений, что Гердт  и п ро
являл постоянно в своих танцах и старался  впослед 
ствии прививать своим ученицам в Т еатральном  
училище, среди которы х вы делялись  имена Анны 
П авловой2"4 и К арсавиной .211'’ Н ечего  и говорить, что 
танцы Гердта  имели всегда огромный успех и тан
цовать с ним было заветной мечтой всех солисток, 
так как его участие в том или другом  „п а“ всегда 
сообщало ему особенную  рельефность. О н  был 
превосходным партнером  балерин. С ним можно 
было безбоязненно пускаться  на самые раз
нообразные виртуозны е приемы, так как была п ол
ная уверенность в том, что он всегда  во-время 
подхватит, поможет и выдвинет наиболее  эф ф ек т 
ные моменты.

Помнится, в одно из последних моих вы сту 
плений п еред  оставлением сцены я танцовала  балет  
»Трильби“ . В адажио у меня было одно место, 
где я, сделав два тура на носке, на короткое время 
останавливалась, как вкопанная, опи раясь  на руки 
Гердта. Я, как всегда, проделав туры, остановилась 
й слышу невероятный гром аплодисментов, очень 
меня поразивших, так как здесь  никаких особенных 
оваций обычно мне не делалось, да и самое па для 
меня было совершенно заурядным. О кончив адажио 
и убежав за  кулисы, я громко вы ражала окруж аю 
щим свое изумление. Ч то же я у знаю ? О к азы вается ,  
8 самый „критический" момент танца, когда я до лж 
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на была стоять, мой кавалер, вполне полагайсЬ 
на мое мастерство, без всякого предупреждения 
отошел от меня на три шага, скрестил руки и предо
ставил зрителям оценить фокус балерины, стояв
шей на носке без поддержки. Балетмейстер Петипа 
был в восторге от этого „трюка" Гердта.

Так старался Гердт всегда содействовать успеху 
своих сценических дам, и я чувствую себя много ему 
обязанной всей своей карьерой. Как мимический 
артист Гердт также был всегда выше похвал. Он 
создавал на редкость выразительные, рельефные 
образы, особенно те, для которых требовались 
хорошие манеры и изящество движений.

Из ролей его молодых лет в моей памяти осо
бенно запечатлелась роль Вестриса в балете „Ка- 
марго“, где он словно воскрешал облик этого зна
менитого танцовщика XV11I века,— облик грациоз
ный, кокетливый, своего рода ожившая фарфоровая 
куколка. Очень характерную фигуру французского 
„пейзана" делал Гердт из роли Колена в „Тщетной 
предосторожности". Великолепен он был в „Деве 
Дуная", 2,111 где играл Рудольфа, влюбленного в деву 
Дуная. Он доводил зрителей до слез глубоким 
драматизмом, вкладывавшимся им в сцену поисков 
возлюбленной, бросившейся в Дунай. Очень 
выразительным Гренгуаром был Гердт в „Эсме- 
ральде“, давая гамму настроений от наивного про
стодушия в начале балета до разрывавших душу 
рыданий над истерзанной инквизицией Эсмеральдой 
в конце- Замечательный образ наполеоновского гу
сара давал он в роли Люсьена в „Пахите11 и т. п. 
З а  время его свыше полувековой службы в балете 
репертуар у Гердта создался грандиозный. Нередко 
ему приходилось играть роли, подходивщие к его 
жанру очень мало. Мне, например, не очень нра
вился Гердт в „Корсаре". Роль властного Кон
рада была весьма далека от возможностей Гердта.
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В его исполнении мелодраматический характер ее 
был почти совершенно утрачен.

С  Гердтом я  была связана узами самой тесной 
дружбы. По характеру своему он был чрезвычайно 
добрым, отзывчивым человеком, всегда болевшим 
душой за „меньшую братию11 и готовым на вся
ческую ей помощь, несмотря на свою чисто-не
мецкую расчетливость и аккуратность. Как я уже 
говорила, он был мужем моей близкой подруги 
Шуры Шапошниковой и отцом недавно покинувшей 
сцену балерины Елизаветы Павловны Гердт. 20 ‘ 
В доме Гердта всегда ощущался настоящий семей
ный уют. Гердт был очень гостеприимен и любил 
поиграть в карты, — в старину в ералаш, потом 
в винт. В его доме на вечеринках можно было 
встретить Л . И. Иванова, балетоманов — моего пер
вого мужа А. А. Гринева, '08 С. Н. Худекова, А. Н. 
П охвиснева,209 А. А. Кобылина с женой, балериной 
М. Н. Горшенковой, Н. И. Норденштрема — воен
ного портного, одного из зятьев X. П. Иогансона — 
и разных других лиц, так или иначе прикосновен
ных к балету.

Вслед за премьерами надо назвать первого ми
мического артиста на „старые" роли Николая О си
повича Гольца. Говорили, что в молодости он был 
прекрасным танцовщиком, но я его танцующим уже 
не видела. После Иогансона Гольц в мое время 
был самым старым по годам и стажу балетным 
артистом, учеником знаменитого балетмейстера 
Дидло, но никакой дряхлости в нем заметно не 
было. Высокого роста, широкоплечий, представи
тельный, с величественным жестом, он являлся 
прекрасным исполнителем ролей „королей" и „благо
родных отцов11, играл всегда выразительно и с темпе
раментом, невзирая на свои почтенные годы. Это 
был лучший из виденных мною фараонов в „Дочери 
фараона" и великих браминов в „Баядерке".
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Вспомнив Гольца, не могу не заметить, что 
судьба сделала его косвенным виновником смерти 
в 1870 г. моей сослуживицы танцовщицы А . Н. 
П р о ко ф ь ев о й .210 Во время репетиции в театре  она 
хотела  достать себе стул из оркестра, где м узы 
кантов тогда  не было, и переш агнула для этого 
рампу, освещ авш ую ся газовыми рожками. Н а  ней 
загорелись тюники. Самым верным средством поту
шить пламя было завернуть ее в какую-нибудь 
плотную ткань. Д л я  этого на сцене обыкновенно 
дежурил пожарный с одеялом. В этот же день, как 
на беду, пожарного не оказалось . Увидев на сцене 
Гольца в шубе, кто-то ухватился за  нее, но старик 
р астерялся , пожалел свою шубу и не дал ее для 
спасения П рокоф ьевой . О б езум ев  от боли и ужаса, 
несчастная  бросилась через оркестр  в зрительный 
зал. З а  ней побежали с чем-то на помощь, но, 
п отеряв  голову она металась по проходам и к р ес 
лам, пока не потеряла  сознание. Ее  -увезли в б о ль 
ницу, где она скончалась. Р ассказы вали , что пламя 
было такое сильное, что металлические части лифа 
расплавились  и впились ей в тело.

Если Гольц был специалистом на „стары е" .  
,,благородны е" роли, то незаменимым в нашем 
б алете  исполнителем ролей „злодеев" был Ф е-  
личс Иванович Кшесинский, отец балерины Ма
тильды Кш есингкой, 211 и характерного  танцов
щика И осиф а Кш есинского. 212 В мое время он 
тоже был уже очень немолодым. В ы р а зи т е л ь 
ность и темперамент его мимики были совершенно 
исклю чительны. О н  был превосходным царем ну
бийским в „Д очери  ф араона ' — роль эту  он со
здал  и неизменно исполнял  чуть ли не до самой 
своей смерти. П рекр асн ы е  образы  давал  он в „ П а 
хите", в роле цыгана Иниго, и в „К о н ьке-Г о р 
б у н ке0, в роли хана.

Н есм о тр я  на свой возраст , Ф е л и к с  Иванович
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с честью нес и амплуа характерного  танцовщика, 
особенно отли чаясь  в национальных польских тан
цах, в частности— в мазурке и краковяке, в которы х 
с ним не мог сравниться никто из других артистов, 
даже молодых,— столько  вклады вал  он в них брио, 
огня, увлечения. О тлично выходили у К ш есинского  
разны е дикие пляски, которы е он всегда умел 
насыщ ать своеобразн ой  экзотикой  и часто п р е в р а 
щ ал  в целые мимические сцены. О н  был здесь 
постоянным партнером  солисток Радиной и Мадае- 
вой. Мне самой тоже изредка  приходилось с ним 
танцовать. Так , помнится, в „К а м а р го 11 я испол
няла с Кш есинским кроатский „танец  с топором".

Кшесинский был не очень общ ительного  х ар ак 
тера. Н а  репетициях он всегда держ ал себя особ- 
няком и сидел с польской газетой , пока его не вы
зовет  балетмейстер  или режиссер.

П ревосходны м  артистом  на первые характерны е  
роли был А лександр  Н иколаевич  Пишо. Ему с оди
наковым успехом удавались образы  как комические, 
вроде еврея И саак а  в „ К о р с а р е 11, так и глубоко 
драматические, как К вазим одо в „Э см ер ал ьд е11. 
П оследн яя  роль у него была настоящ им шедевром. 
Р еп ертуар  Пиш о был очень больш ой и р а зн о о б р а з 
ный. О н  танцовал разны е комические танцы, нап ри
мер, пляску лягуш ки в „Севильской жемчужине1', 
подпрыгивал „К оньком -Горбунком “ в одноименном 
балете  и играл  даже матерей в ..Тщетной предосто 
рож н ости11 и „Ж и зел и “ . Мимика Пиш о была очень 
вы разительна, а роли всегда  глубоко продуманы и 
проработаны до мельчайш их деталей. С озданны е им 
роли отличались яркостью  и рельефностью , как 
бы они ни были сами по себе незначительны. 
Н апример, П иш о создал  тип индуса с барабаном 
в индусской пляске в „Б аяд ерке"  и выдвинул эту 
фигуру на первый план. Пишо прослужил в балете 
40 лет и пользовался  лю бовью  всей труппы  за  свою
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х о р о ш у ю ,  симпатичную натуру, чуждую всяких 
т е а т р а л ь н ы х  д р язг  и интриг.

А ртистов на чисто-комические роли при мне 
было двое. А мплуа первого комика держ ал Тимофей 
Алексеевич С туколкин, прекрасны й мим и тонкий 
актер, всегда чувствовавший художественную  грань 
для своего комикования. О н  недурно танцовал 
комические танцы, например, в pas de trois в „Паке- 
р етте“ . С туколкин и Кшесинский постоянно играли 
на летних сценах главны е роли в поставленном 
у нас Кш есинским б алете  „Роберт  и Б ертрам , 
или Д в а  в о р а “ . Они представляли уморительную 
пару: С туколкин —  хорош его  роста и худощавый, 
а Кшесинский — полный. Успех обоих зд есь  был 
всегда большой.

Стуколкина копировал второй комик Н иколай  
Петрович Т р о и ц к и й ,21* но дарование и мастерство  
последнего были куда слабее. Комизм Т роицкого  
был менее тонок, и его приемы увеселения з р и 
теля иногда отдавали балаганом.

И з  других танцовщ иков моего времени могу 
упомянуть еще о Н иколае  Константиновиче Б о г д а 
н о в е ,214 родном брате  балерины Н адеж ды  Б о г д а 
новой. О н  танцовал  также классические вариации 
и иногда выступал кавалером  солисток и даже б ал е 
рин. Танцовал  он вообще неплохо, но обладал 
странной манерой заканчивать  свои вариации 
по-женски: он становился на носки и поднимал 
к лицу руку, прикасаясь  отогнутым указательным 
пальцем к подбородку. О н  и перед фотографом 
позировал как балерина, стоя на носках с цветочком 
в руке. К ак кавалер  танцовщ иц Б огданов  был не 
очень ловок. Мне приходилось пользоваться  его 
поддержкой в „большом п а“ в „Золотой  рыбке 
гДе он был в числе пяти кавалеров, к которым я 
по очереди подходила и делала  туры. К огда я д о 
водила до него, он, бывало, етиспет мне талию



обеими руками так  крепко, что я не могу сделать 
никакого движения, и торопит меня обернуться , 
приговаривая: „Eh b ien?  Eh b ie n ? “

Н о  с ним все-таки можно было танцовать, чего 
никак нельзя  сказать  о другом танцовщ ике— Н ико
лае И вановиче В о л к о в е ,210 отчаянном кавалере, 
с которы м никто из танцовщиц не хотел выступать, 
так как он им проваливал самые лучшие моменты. 
К огда  в разны х ансамблевых танцах одним из кава 
леров бывал Волков, солистки в уборной р азы гр ы 
вали эту „горькую  чаш у“ на узелки.

Н едурным, сильным классическим танцовщиком- 
солистом был Густав Л е г а т ,216 но общему впечат-. 
лению от его танцев очень вредила его при
вычка исполнять все свои па на так н азы вае
мой „второй позиции", 217 на полусогнутых рас
топы ренны х ногах, что, конечно, было очень 
некрасиво. Л е г а т  был женат на танцовщице Гран- 
к е н ,218 и у них было огромное число детей. И з 
последних вы делились известны е впоследствии 
п етербургские танцовщ ики - балетмейстеры Н и к о
лай 219 и С ергей  Густавовичи Л е г а т .220

В заклю чение  своих воспоминаний о тан ц овщ и 
ках  моего времени упомяну еще о Ш т и х л и н г е ,221 
солисте  чрезвычайной легкости. К расотой  его танцы 
в нашем балете  не отличались, да и сам он был 
худой и высокий. Н о  прыжок его был изум и тель
ным по высоте. К сожалению, он танцовал  очень 
беспорядочно. У его товарищей по сцене всегда 
было опасение, что он, того и гляди, свалится  в 
оркестр. Ш тихлинг подвизался  на сцене сравни
тельно не долго и умер в молодых годах.



Г Л a b a  в  о  с ь м  а  я

Режиссеры М арсель, Б о гд а но в и И ванов. — М а т ер и а льны е  
усло ви я  работ ы  а р т и с т о в .— Х удож ник-м аш инист  Р о л л е р .— 
К омпозит оры . П уни  и М и н к ус .— Б а лет н ы е  к а п е льм е й ст ер ы .—

О ркест р

При моем поступлении на сцену обязанности  
режиссера балетной труппы, т. е. ближайшего 
к артистам ф актического  р асп оряди теля  нашей 
театральной жизни, нес бывший танцовщ ик Иван 
Ф ранцевич  М арсель, 222 служивший в балете  уже 
пятый десяток  лет. Э то  был добросовестный, н е у т о 
мимый работник и добрейший, обязательнейш ий 
человек, всегда внимательный к интересам т о в а 
рищей по сцене. З а  свою продолж ительную  д ея т е л ь 
ность в балете  он приобрел  огромный опыт, ска 
зывавшийся как в отправлении им административных 
Функций, так и в репетировании им спектаклей, 
когда он заменял балетмейстера. П оследнее о т н о 
силось к старым хореграфическим  постановкам , 
танцам в операх  и т. п. —  новые постановки в балете 
репетировались всегда их а в т о р а м и — балетм ейсте
рами. Н а репетиции М арсель показывал себя боль- 
щим „консерватором", репетируя строго по-старинке 
и не внося в постановки никаких новшеств.

После его смерти в начале 70-х гг. режиссером 
ой л  назначен также танцовщ ик — А лексей Н ико- 
лаевич Богданов, выступавший в мое время глав-
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ным образом в характерных танцах и в ми
мических ролях, вроде М ефистофеля в „Ф аусте", 
главаря бродяг Трульфу в „Эсмеральде“ и т. п. 
Богданов отлично знал балетное дело и обла
дал изумительной памятью. Прослужив на сцене 
долгое время, он помнил почти все постановки, 
когда-либо прошедшие перед его глазами. Поэтому 
он был незаменимым человеком при разных возоб
новлениях старого репертуара. Он никогда ни перед 
чем не останавливался^ со всем справлялся с боль
шой сноровкой.

Приведу один очень характерный в этом отно
шении факт. Однажды летом я танцовала в Камен
ноостровском театре балет „Н аяда и рыбак". Режис
сировал Богданов. Уже пришло время начать 
спектакль, как ему сообщают, что не приехал 
капельмейстер и оркестром дирижировать некому. 
Так как состав оркестра был минимальный, нечего 
было и думать о поручении этого дела кому-либо 
из музыкантов. Алексей Николаевич не растерялся. 
Хотя он не играл ни на каком инструменте и не 
знал ни одной ноты, он облекся во фрак, храбро 
сел за дирижерский пульт, взял палочку и, как 
ни в чем не бывало, продирижировал балетом 
от начала до конца, мурлыкая себе под нос мотивы, 
которые он отлично помнил.

В начале 80-х гг. Богданов был назначен балет
мейстером в московский Большой театр, и место 
режиссера занял артист Л. И. Иванов. По сравне 
нию с кипевшим энергией Богдановым Иванов был 
режиссером очень хладнокровным, спокойным, свои 
обязанности исполнял добросовестно — и только.

Покончив с характеристикой наших главных 
художественных сил, скажу несколько слов о мате
риальных условиях прохождения артистами службы 
на балетной сцене. В 60-х и 70-х гг. лучшие хоре
графические силы обыкновенно выпускались из
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Театрального училища солистками и солистами. 
Я была первой, выпущенной сразу балериной, как 
выпустили впоследствии и Вергину и Е. Соколову. 
Даже известная М уравьева в свое время офици
ально числилась только солисткой. Первое жало
ванье. назначавшееся им, было самым ничтожным — 
600 руб. в год. Мне, в виде исключения, было дано 
700 руб., а на следующий год после выпуска Вер- 
гиной, которая получила 900 руб. жалованья, мне 
также назначили эту сумму.

Тогда во всех театрах действовала система 
„разовых", т. е. первые артисты получали за свои 
выступления некоторую дополнительную плату. 
Размер разовых денег был, конечно, различен 
для разных категорий артистов. Мои первые разо
вые составляли пять рублей. Первые танцовщицы, 
т. е. солистки, участвовавшие во всех балетных 
спектаклях, а также в операх, зарабатывали на этих 
разовых немало. М атериальное положение молодых 
балерин, выступавших гораздо реже, было несрав
ненно хуже. Вообще первые десять лет службы 
Для балерины — служба балетных артистов тогда 
считалась со дня достижения ими 16-летнего 
возраста — в денежном отношении были очень не
завидными. Это был обязательный срок службы, 
которым погашался долг казне за бесплатное обра
зование и содержание в школе По истечении этого 
срока они переходили на контрактную систему 
вознаграждения. Д ля иностранных балерин казна 
Денег не жалела, и по сравнению с нами они получа
ли чудовищное вознаграждение. Не распространялся 
°бщий порядок оплаты труда и на балетмейстеров, 
Первых танцовщиков и мимических артистов с 
Именами, которые также служили по контрактам 
или получали персональное жалованье.

Если молодые балерины и первые танцовщицы 
0 материальном отношении были обеспечены недо
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статочно, то корифейкам, т. е. танцовщицам, зан я
тым в первом ряду кордебалета, и кордебалетным 
танцовщицам приходилось совсем туго. Они полу
чали совершенно нищенское ж алованье— в среднем 
какие-нибудь 30 рублей в месяц — и были лишены 
разовых. К тому же у них не могло быть надежды 
на повышение. В те времена место, указанное 
артисту при выпуске его из училища, закреплялось 
за ним на всю его службу. Это место всякий из 
них знал и на лучшее никогда не претендовал. 
Иногда солистки могли попасть в балерины. Такие 
случаи были, например, с Горшенковой и Н икити
ной. Но это были исключения. Корифейки же и 
кордебалет оказывались обреченными на свое амплуа 
навсегда. Впрочем, от них многого и не требова
лось. В старых балетах массовые танцы были очень 
просты, несравненно проще и легче, чем в поздней
шее время. Например, на носках кордебалет не бе
гал никогда. И кордебалет поэтому был в хорегра
фическом отношении много слабее нынешнего. 
Кордебалетные танцовщицы тогда никогда в классе 
усовершенствования не учились и ограничивались 
познаниями и уменьем, приобретенными в школе.

Теперь я перейду к воспоминаниям о театраль
ных деятелях, не имевших прямого отношения 
к балетной труппе, но по своей работе тесно 
соприкасавшихся с нашим искусством. И з них 
в первую очередь надо вспомнить главного маши
ниста Большого театра и прославленного худож- 
ника-декоратора Роллера. О н присутствовал на всех 
спектаклях и репетициях, в которых использова
лись сценические машины, лично осматривая все 
устройства для полетов, к которым он никого не 
подпускал, сам принимал летавших артистов, давая 
им указания, как держать себя при полетах и т. д. 
Так, помнится, когда я танцовала в балете „Ба
бочка", где у меня был большой полет — от самых
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колосников на авансцену, он убеждал меня при 
п о л е т е  лучше всего смотреть на раек зрительного 
за л а , но только не вниз, чтобы не закружилась голова.

Однажды я избежала несчастного случая только 
благодаря Роллеру. В театре шла генеральная ре
петиция балета „Ж изель“, в котором я танцовала 
заглавную партию. Во втором действии, где я изоб
ражала виллису, я должна была подбежать к своей 
могиле и затем медленно опуститься под землю. 
Плотники открыли люк так быстро, что я стрем
глав полетела под сцену и угодила прямо на пра
вую руку стоявш его там в ожидании меня Рол
лера. Мое падение было настолько сильно, что 
у него оборвались связки между большим и ука
зательным пальцами, и большой палец повис, как 
на привязи. Я же отделалась одним испугом.

Одновременно с обязанностями заведующего 
машинной частью Большого театра Роллер с дав
них пор исполнял функции художника-декоратора. 
Его специальностью были архитектурные декора
ции. Они у него всегда выходили очень эф ф ект
ными, хотя, может быть, по своему стилю не всегда 
отвечали месту или времени действия. В те отда
ленные времена в театре вообще мало думали об 
этнографической или исторической точности. О со
бенно же к этому были равнодушны в балете, где 
больше всего заботились о красоте и блеске спек
такля,— этому же условию Роллер всегда удовле
творял. Его декоративные работы неизменно поль
зовались отличным успехом, который с ним делил 
художник Вагнер, милейший старичок-немец, пи
савший главным образом пейзажные декорации, 
а также художники Ш ишков, 223 Бочаров, 224 Ан
дреев 225 и др. Костюмы для балетов рисовали 
Другие художники.

Вслед за художниками считаю уместным вспо
мнить балетных композиторов Пуни и Минкуса.
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В старину балетной музыке серьезного значени 
не придавалось. Музыка в балете играла только 
вспомогательную роль, аккомпанируя немым сце
нам и танцам, и во всяком случае не должна была 
отвлекать от них внимания публики. Поэтому 
прежде всего требовали, чтобы она была „дансант- 
ной“ , т. е. удобной для танцев и выразительной 
для мимики, а это требовало наличности в театраль
ном штате постоянного композитора — специалиста 
своего дела.

В первые годы моей артистической службы эту 
должность занимал итальянец Ц езарь Пуни, автор 
музыки к балетам ,,Эсмеральда“, „К онекТ орбунок“, 
.,Дочь ф араона1', „Царь К андавл“ и др. В наши 
дни, когда балетные зрители избалованы произве
дениями крупных симфонистов со всем богатством 
новейшей инструментовки, композиции Пуни пред
ставляю тся очень примитивными и наивными. Му
зыкальные знатоки от них обыкновенно с пренебре
жением отворачиваются. Однако в свое время му
зыка Пуни безусловно делала свое дело. Она была 
мелодична, прекрасно сопровождала танцы и мими
ческие сцены, помогая их уразумению публикой 
(вспомним хотя бы ряд мимических рассказов 
в „Дочери ф араона“)> и была оркестрована приме
нительно к возможностям балетного оркестра Боль
шого театра.

Пуни обыкновенно писал музыку для разных 
танцевальных номеров непосредственно на репети
циях новых балетов, на которых обязательно при
сутствовал. Так как никакой лишней мебели в ре
петиционном зале не было, он устраивался на вы
соком подоконнике, служившем ему как бы контор
кой. Бывало, по указаниям балетмейстера Петипа, 
он напишет вариацию, и репетитор сы грает ее на 
скрипке. Петипа она не нравится, и Пуни тотчас 
же переработает ее на другую. Подчас композитор
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не соглашался с балетмейстером, и они пререкались, 
причем горячий итальянец не стеснялся кричать 
на хореграфа.

— Не суйся не в свое дело, если ты в музыке 
ничего не понимаешь! — в сердцах восклицал он 
по-французски. И иногда Петипа приходилось перед 
ним капитулировать.

Вообще, Пуни работал с необыкновенной лег
костью, и сроки, в которые он успевал писать 
большие многоактные балеты, представляются со 
вершенно невероятными.

Этот плодовитый композитор умер в 1870 г., 
и спустя некоторое время его заменил австриец 
Людвиг Минкус. Последний уже раньше был изве
стен у нас как автор музыки к балетам „Ф иам етта‘‘, 
„Золотая р ы б к а „ Д о н - К и х о т “. Первым большим 
его балетом, написанным в качестве штатного компо
зитора, была „Камарго“. З а  редкими исключениями, 
все большие балеты, поставленные у нас в 70-х 
и 80-х гг., написаны им, например, „Бабочка11, „Бан
д и т ы „П р и к л ю ч ен и я  П елея11, „Баядерка'1, „М лада11, 
„Роксана", „З о р ай я“ и др. Вообще Минкус как 
композитор был серьезнее Пуни и отличался боль
шей аккуратностью. У него всегда все бывало го
тово во-время. Работал он исключительно дома и 
на репетициях показывался редко. Балетных арти
стов и публику музыка Минкуса также вполне удо
влетворяла, хотя, на мой взгляд, при всей своей 
иДансантности" она уступала композициям Пуни 
в легкости и непосредственности.

При относительной простоте балетной музыки 
в старину дирижирование балетным оркестром было 
Для музыканта нетрудным делом. В бытность мою 
в школе я застала за дирижерским пультом в ба
лете А. Н. Л ядова, служившего балетным капель
мейстером еще при Николае L но помню его очень 
смутно. З а  все время моего пребывания на сцене
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оркестром дирижировал А. Д . Папков.236 Он был 
когда-то танцовщиком в московском балете, а за
тем, будучи скрипачом, служил там же репетитором. 
У нас он служил также репетитором, а потом за 
менил Л ядова на посту балетного капельмейстера. 
Как музыкант, Папков, не получивший специаль
ного образования, был не очень силен, и оркестранты 
частенько над ним подсмеивались. Но балетная 
музыка была очень несложной, и с ней он спра
влялся вполне прилично. Свою музыкальную негра
мотность он искупал отличным знанием танца, по
скольку сам вышел из танцовщиков. Под его упра
влением оркестр превосходно аккомпанировал тан
цовщицам, — танцовать под палочку Папкова было 
удивительно легко.

Балетный оркестр Большого театра в мое время 
стоял на очень высоком художественном уровне. 
В составе его солистов блистали скрипачи Веняв- 
ский и Контский,227 позднее А уэр228 и Галкин,229 вио
лончелист Зейф ерт, арфист Цабель, флейтист Чиарди, 
кларнетист Каваллини, солист на корнет-а-пи 
стоне Вурм. Как видно по этим фамилиям, боль
шинство музыкантов было иностранцами. Тогда 
в России музыкальное образование находилось еще 
на очень низкой ступени развития. Консерватории 
открылись сравнительно недавно и не успели еще 
подготовить кадры музыкантов. Поэтому оркестры 
пополнялись главным образом немцами, чехами и 
итальянцами. Высокое мастерство солистов учиты
валось балетными композиторами Пуни и Минкусом, 
постоянно писавшими для них большие и интерес
ные соло.



Г Л А В А  л Е В Я Т А Я

Директор театров С. Гедеонов. — Н ачальник реперт уарной  
части Ф едоров. — Д ирект ора театров барон Кист ер и Все

воложский. — Теат ральные чиновники

С директорами мне, как и вообще артистам ба
лета, приходилось иметь очень мало дела. Поэтому 
я ничего почти не могу сказать о С. Гедеонове, 
сыне прежнего директора, сменившем на дирек
торском посту графа Борха. Балетом как таковым 
этот директор интересовался очень мало, а об его 
мнении о танцовщицах можно судить по следую 
щему факту.

В начале моей службы зимой я простудилась, 
гак как у меня не было шубы. Был поднят вопрос 
о выдаче мне и моей подруге Канцыревой пособия 
и шуб из запасов Театрального училища. Когда 
об этом доложили Гедеонову, он сказал, пожав 
плечами:

— Что же, они обе хорошенькие и сами виноваты, 
если не умеют себя обеспечить...

Гедеонов продиректорствовал что-то не очень 
Долго. По его уходе обязанности директора теат
ров принял на себя управляющий контролем мини
стерства императорского двора барон Кистер. 230 
Прежде чем перейти к нему, я хотела бы погово
рить о начальнике репертуарной части Павле С те
пановиче Ф едорове.
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Я не раз упоминала его имя как главного Хо
зяина петербургских театров. При директорах 
А . Гедеонове, Сабурове, Борхе и С. Гедеонове 
Ф едоров фактически вел все театральное дело и, 
как говорили, сносился с министрами император
ского двора по делам театров непосредственно.

Д иректора обыкновенно ограничивались только 
верховным наблюдением да подписыванием бумаг, 
составлявшихся по указаниям Ф едорова. С внеш
ней стороны Павел Степанович в театральные дела 
как таковые вмешивался редко, на репетициях он 
почти не бывал, но зорко следил за всей жизнью 
театров из глубины своего кабинета. Все происхо
дило с его ведома и согласия, касалось ли это 
репертуара, бенефисов, новой роли для артиста 
или оклада его жалованья.

Ф едоров очень любил принимать гостей в своей 
казенной квартире в здании театральной дирекции, 
в верхнем ее этаже, с окнами, выходившими на 
Александринскую площадь. Гостей он обыкновенно 
занимал игрой в лото в субботние вечера. Когда 
к нему в дирекцию приходили по делам первые 
артисты разных трупп, особенно драматической, 
он приглашал понравившихся ему к себе на лото. 
Само собой разумеется, отказываться от такого 
приглашения не рекомендовалось. Если приглаш ен
ный не явится или, побывав у Ф едорова раз или 
два, перестанет приезжать к нему на лото, тот, 
конечно, и ьиду не покажет, что это ему неприятно, 
но всегда найдет случай наказать „виновного"— 
лишением хорошей роли, обходом при очередной 
прибавке жалованья и т. п. Я также с первого же 
года моего поступления на сцену была приглашена 
к Ф едорову на лото.

Как хозяин дома он был очень гостеприимен. 
Среди его гостей можно было встретить председа
теля комитета Александринского театра П. В. Ю р-
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кевича, 231 артистов этого театра:” А. А . Нильского 
с его первой ж ен о й ,ак тр и со й  Подобедовой, А йн
скую, 233 В. В. Самойлова, 233 Пронского 234 и др. 
В лото играли человек двадцать и обыкновенно 
делали не меньше двух туров. Между первым н вто
рым туром подавалась закуска, после второго — 
ужин, обильный и вкусный. Эти приемы должны 
были обходиться не дешево.

Возможно, что от них трещ ал бюджет дирекции 
и Театрального училища.

В столовой у Ф едорова постоянно стояла клетка 
с попугаем, умевшим говорить очень хорошо и 
отчетливо. Попугай внимательно прислушивался 
к тому, что говорилось в комнате, а затем заучи
вал эти звуки, иногда произвольно соединяя от
рывки разных фраз в одну. По утрам сестра Ф е 
дорова обыкновенно звала брата пить кофе, произ
нося стереотипную фразу: „Павел Степанович, кофе 
готов".

Как только Ф е д о р о в  усаживался за  стол, к нему 
подходил его пес Р ауль  и клал морду на стол. 
Х озяин  отгонял его словами: „Пошел, пошел, рыло 
собачье".

Попугай, слышавший ежедневно эти разговоры, 
заучил их, смешав обе ф разы , и нередко приходи
лось слыш ать, как  он вы крикивал  из своей клетки: 
„Павел Степанович, рыло собачье, кофе готов".

Едва ли это было приятно хозяину, не отличав
шемуся физической красотой. У него были б о ль 
шие оттопы ренны е уши, и нижняя губа вы пячи
валась вперед, отчего его в театрах  прозвали 
„губошлепом".

После кончины Ф едорова в 70-х гг. начальником 
репертуарной части был назначен Лукашевич. Мне 
с ним встречаться почти не приходилось. В общем, 
это была личность довольно бесцветная. Как я 
уже упоминала, он очень благоволил балерине
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Е. П. Соколовой и всегда старался обставить ее 
бенефисы возможно помпезнее.

Если Ф едоров при нескольких директорах 
театров проявлял почти неограниченную власть 
в отношении репертуара и артистов, то при дирек
торе С. Гедеонове всю финансовую часть дирекции 
забрал в свои руки управляющий контролем 
министерства императорского двора барон Кистер 
Потом он „проглотил“ и самого директора и стал 
единоличным распорядителем жизни всех импера- 
торских театров. Как известно, он оставил по себе 
плачевную память. Его обвиняли в безрассудном 
разбрасывании казенных денег, с одной стороны, и 
в бессмысленной скупости — с другой, в разведении 
фаворитизма, полном игнорировании интересов 
театра, чрезмерном в н и м а н и я  к французскому театру, 
где первенствовала дама его сердца— актриса Дика- 
Пти и т. п. Во всех этих обвинениях была очень 
большая доля истины.

Особенно болезненно отражалась на жизни 
театров кистеровская экономия. О т нее заметно 
пострадали и балетные спектакли Балет как 
зрелищ е, рассчитанное на хорошо поставленную 
машинную часть, требовал опытных рабочих, 
плотников и машинистов, и раньше при театре 
всегда был соответствующий штат этих работников. 
Они поседели на своей работе и справлялись со 
своим делом очень ловко. Кистер признал излишним 
расход на содержание штатных рабочих, всех их рас
пустил и приказал набирать рабочую силу сдельно. 
Результатом этого порядка явилась крайне неисправ
ная работа машинной части. Неопытные рабочие, 
набранные с улицы, часто путали, и так называемые 
„чистые" перемены выходили подчас „грязноватыми". 
Декорации во-время не поднимались или не опу
скались; боковики с одной стороны выходили как 
следует, а с другой застревали и т. д.
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Экономия отразилась и на балетных костюмах. 
Прежде костюмы шились из той ткани, из которой 
им надлежало быть сделанным согласно рисунку 
художника, т. е. из атласа, бархата и т. п. При 
Кистере это признали роскошью, и костюмы стали 
изготовляться из холста, который художники 
расписывали под шелк или под плюш. Не трудно 
себе представить, как это было красиво и как 
легко в них было танцовать!

Однако лично ко мне Кистер относился очень 
хорошо, и в тех немногих случаях, когда мне при
ходилось к нему обращ аться по разным делам, 
главным образом денежного характера, он всегда 
старался разрешить дело в мою пользу. Может 
быть, здесь играла известную роль моя немецкая 
фамилия, импонировавшая его национальным чув
ствам, или то обстоятельство, что его жена принад
лежала к поклонницам моего искусства.

Еще меньше пришлось мне встречаться с И. А. Все
воложским, 235 назначенным директором при А л е 
ксандре III, т. е. под конец моей карьеры. Помнится, 
я танцовала балет „Трильби“, когда впервые увидела 
нового директора. Поблескивая пуговицами своего 
вицмундира и стеклами пенсне в черепаховой 
оправе, он начал рассыпаться в комплиментах.

— Зн аете , — сказал он, между прочим, — я еще 
никогда не видел балета в собственном смысле 
слова и должен признаться, что никак не подо
зревал, что это такое высокохудожественное зр е
лище.

Д о  назначения директором императорских теа
тров И. А. Всеволожский жил главным образом за  гра
ницей, где состоял при каком-то посольстве и, пови- 
димому, знал балетное искусство только по тамошним 
театрам и кафешантанам. Меня эта фраза тогда 
крайне поразила. Я не могла понять назначения 
директором театров человека, незнакомого со
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всеми видами театрального искусства. Однако 
впоследствии, как известно, Всеволожский очень 
заинтересовался балетом и сам рисовал рисунки 
костюмов для балетных постановок.

Хотя личных „контактов" с Всеволожским я за 
свою сравнительно кратковременную службу при 
нем никогда почти не имела, он успел меня не 
взлюбить за мой, будто бы, строптивый нрав. 
Последний выражался в том, что я никогда не 
стеснялась громко высказывать свое мнение о раз
ных театральных непорядках. Всеволожский прозвал 
меня „terrible carac tere“. Не знаю точно, чем 
именно я ему не потрафила, но думаю, что здесь 
сыграл роль инцидент с распиской в материальной 
книге.

Д ело в том, что при Всеволожском в театре 
создался ряд синекур; например, были назначены 
особые заведующие разными отдельными частями 
балетного костюма, которые завели разные фор
мальности выдачи их артистам, вероятно, для того, 
чтобы оправдать получение ими казенного содер
жания. Однажды на спектакле, когда я танцовала 
какой-то балет, в антракте ко мне в уборную 
явилась какая-то очень нарядная дама в шелковом 
платье, дорогом боа и ювелирных украшениях. Под 
мышкой у нее была толстая книга. О казалось, что 
она заведывала балетными трико и заш ла ко мне 
попросить дать расписку в том, что я в разное 
время получала такое-то количество этого необхо
димого аттрибута балетного костюма. Я нашла этот 
визит во время спектакля совершенно неуместным. 
Балерина в перерывы едва имеет время, чтобы 
отдохнуть и переодеться, а тут надо было считать 
трико и припоминать, когда и сколько я его 
получила. Я раскричалась тогда по адресу тех, 
кто эти новые порядки завел. О б этом не преминули 
доложить директору, который после этого и дал
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мне вы ш еупомянутую  ф ранцузскую кличку. О днако  
вместе с тем последовало распоряжение о том, 
чтобы во время сп ектакля  артистов ни по каким 
делам не беспокоили — следовательно, в конечном 
счете, со мной согласились.

При Всеволожском была упразднена должность 
начальника репертуарной части, и были назначены 
управляющие труппами. К балету в качестве такого 
управляющего был приставлен отставной военный 
А. П. Ф ролов,236 бывший когда-то большим балето
маном. Это была тоже своего рода синекура. На 
балетных спектаклях деятельность Ф ролова не 
отразилась никак. Сам он занимался только тем, 
что рисовал букеты сирени и раздаривал эти кар
тины своим знакомым.

Вообще, при И. А. Всеволожском управление 
императорских театров было наводнено бывшими 
офицерами. Очень большую роль стал играть 
новый управляющий петербургской театральной 
конторой, бывший военный юрист В. П. Погожев.2,!Т 
Д о  него это была чисто-хозяйственная должность, 
которую  очень долгое время занимал некто Ю ргенс, 
прекрасный человек, всегда корректный и любезный 
с артистами. Погожев стал воротить всеми делами 
дирекции по Петербургу. Свою деятельность 
в конторе он начал с того, что расплодил неверо
ятно большой штат театральных чиновников, на 
места которых назначались главным образом бывшие 
гвардейцы. По его же инициативе были учреждены 
должности разных смотрителей материала. На 
бумаге реформы Погожева выходили как будто 
очень рациональными, на деле же получился бес
п орядок— правая рука не знала, что делает левая- 
Впрочем, как я уже говорила, мне при новых 
порядках пришлось служить недолго.



Первые ю ды  моей службы на сцене. — Балет ы  „Наяда 
и рыбак* и ,Т е о л и н д а “.— Опера „Роберт -Дьявол". —Балет ы  
, Золот ая рыбка", . К орсар", „К о н е к - Г о р б у н о к „Дочь ф а
раона*. ,Д в е  з в е з д ы Т р и л ъ б и “, „К ат арина* и „Камарго' .— 

Приглашение в А м ерику

10 сентября 1867 г. стало в моей жизни знаме
нательной датой. В этот день состоялся мой первый 
Дебют как балерины на большой сцене.

Я выступила впервые перед публикой в старин
ном балете П ерро „Н аяда и рыбак", выбранном 
Для моего дебю та моим учителем Г юге и разучен
ным мною еще в Театральном училище. Под руко
водством Гюге прошла я и всю партию Наяды. 
Гюге не оставлял меня своими указаниями и на 
репетициях, которые вел балетмейстер Петипа и на 
которых он обязательно присутствовал. Такое вни
мание Гюге к моему дебюту было зполне понятно. 
Испытание его ученицы являлось косвенно испы
танием его самого как учителя. Вместе со мной 
Дебютировала в партии Джианины, моей соперницы 
® сердце рыбака М аттео, моя подруга Канцырева. 
Партию Маттео исполнял Гердт.

Балет „Н аяда и рыбак" уже в то время считался 
«старым". Он производил фурор лет двадцать до 
7 ,°Г0 в исполнении известной балерины-итальянки 
Карлотты Гризи и нашей Андреяновой, 238 но с тех



пор балетное искусство успело шагнуть далеко 
вперед. Артисты и публика привыкли к балетным 
спектаклям куда более 6oi атым хореграфическим, 
и драматическим содержанием, а также более 
роскошным по мизансценам, чем довольно-таки 
скромная „Н аяда“ с ее незначительным количеством 
танцев и незатейливым сюжетом. Впрочем, для 
меня танцовальную часть балета кое-чем обновили, 
и мне было что показать зрителям. Очень большую- 
неприятность доставили мне таможенные затруд
нения, вследствие которых осенью 1867 г. нельзя бы
ло получить из-за границы танцовальных башмаков. 
Мне предложили башмаки московского изделия,, 
но они мне показались такими грубыми и нена
дежными, что танцовать в них я не решилась. Как. 
оказалось, я была совершенно права. Я рискнула 
надеть московские башмаки для сцены у колодца 
в предпоследней картине, где у меня танцев- 
в собственном смысле не было, и мои туфли почти 
тотчас же треснули. Танцовала же я весь балег 
в старых башмаках.

Скажу откровенно, что на этом спектакле 
я вовсе не волновалась. Я была вполне уверена 
в своих силах и знала, что своей партии не провалю. 
К тому же со мной танцовал мой обычный па 
школе партнер Гердт, а с ним я была „как за камен
ной стеной". Беспокоиться за какой-либо „прием“ 
со стороны публики мне также не приходилось,— 
меня тогда еще никто не знал.

Д ебю т мой признали удачным. Критика ото
звалась очень сочувственно. О бвиняли меня, кажется, 
только в некоторой холодности в мимических, 
сценах. О  своих танцах в „Н аяде“ могу сказать 
лишь очень немного. Вообще моих вариаций за 
время пребывания на сцене моя память почти не 
сохранила. Помнится, в первом действии балета был 
очень эффектный момент, когда я, появившись
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из-под сцены среди группы неаполитанских рыбаков, 
становилась на так называемый „арабеск" — на выступ 
весла в руках одного из них, изображавшегося 
танцовщиком А. Н. Богдановым. Тот это весло 
медленно опускал, и я начинала адажио. Кроме 
того, вспоминаю „танец с тенью" в последней 
картине, при лунном освещении сцены, прелестный 
поэтической номер, который я танцовала с Герд
том. Номер этот всегда пользовался хорошим 
успехом и впоследствии я охотно исполняла его 
в разных дивертисментах. После дебюта я танцо
вала гН аяду“ несколько раз.

Вскоре после этого, по личному желанию балет
мейстера Сен-Леона, мне поручили его балет 
„Теолинда, или Дух долины". Мне это очень 
льстило, так как в свое время „Теолинда" являлась 
репертуарным балетом такой крупной хореграф и
ческой величины, как М уравьева, которую я, таким 
образом, была призвана заменить. Как я уже не 
раз говорила, все балеты, поставленные Сен-Леоном 
для Муравьевой, отличались большой технической 
трудностью партии балерины, рассчитанной на 
„филигранное" мастерство этой замечательной 
танцовщицы. Мой учитель Гюге забеспокоился за 
меня, опасаясь, что я не справлюсь с танцами 
..Теолинды". Он отправился к Сен-Леону просить 
его несколько облегчить мою партию, в виду моей 
молодости и неопытности. Ответ балетмейстера 
был довольно категоричен:

— Если она не может танцовать так, как балет 
поставлен, пускай совсем его не танцует.

Теолинду" я танцовала в конце ноября и 
сначала, конечно, трусила, но балет у меня прошел 
без сучка, без задоринки, и все „муравьевские“ труд
ности я исполнила совершенно точно. Потом я 
к Сен-Леону за  его „непримиримость" не питала 
ничего, кроме самой искренней признательности.
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Если я смогла успешно заменить Муравьеву, — зна
чит, имела данные, чтобы полагаться на свое мастер
ство и свои силы. Мне уже не могли быть страшны 
никакие балеты. Состав участников „Теолинды‘‘ 
был первоклассный. Д уха долины играла Радина, 
мою соперницу, дочь фермера,— Кеммерер, ее отца— 
Стуколкин, жениха—Л. Иванов. Репетировал балет 
Сен-Леон. Ему почти не приходилось делать мне 
указаний, так как я сама отлично знала „Теолинду", 
перевидав в ней на репетициях и спектаклях 
несколько разных исполнительниц заглавной партии. 
Вообще, мы все учились главным образом „в при
глядку". Так овладевали мы и танцами и мими
ческими сценами. Единственным пособием для 
последних могла служить нам программа балета, 
но в большинстве случаев к ней обращ аться не 
было надобности.

Сам Сен-Леон остался так доволен моим испол
нением „Теолинды“, что тотчас же стал меня 
уговаривать уехать за  границу и брался устроить 
мне ангажемент. О днако против этого восстала 
вся театральная дирекция, с которой я была связана 
обязательством отслужить на петербургской сцене 
десять лет в возмещение расходов по моему 
воспитанию.

„Теолинда" вошла в мой репертуар, и мне при
шлось выступать в ней неоднократно.

В середине сезона 1867 68 гг., по желанию 
начальника репертуара Ф едорова, мне поручили на 
итальянской сцене мимическую роль Прекрасной 
Елены в опере М ейербера „Роберт-Д ьявол14.2,1'1 Елена 
выходит из могилы, чтобы соблазнять своей красотой 
героя оперы — Роберта. Совсем еще молоденькая, 
худенькая и в мимчке совершенно неопытная, я, р а 
зумеется, была очень далека от облика легендар
ной спартанской царицы-красавицы и чувствовала 
себя совсем не в своей тарелке, когда по ходу
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действия пыталась увлекать и очаровывать просла
вленного тенора Н одена.240

В 1868 г. мой балетный репертуар продолжал 
расш иряться. В январе в бенефис И огансона 
я танцовала, по обыкновению с Гердтом, в клас
сическом секстете из старинного балета М азилье 
„Ж овита, или Мексиканские разбойники". Этот 
балет был снят с репертуара уже довольно давно, 
но помянутый секстет сохранился как дивертис
ментный номер. Его с разными вставками и пе
ределками нередко исполняли на спектаклях Т еа
трального училища еще в текущем столетии. При 
нашем выступлении в нем дело не обошлось без 
комических недоразумений.

О ркестром дирижировал скрипач А . К. Б ог
данов,241 брат балерины Надежды Богдановой. Он 
помахивал палочкой, углубившись в ноты и совсем 
не интересуясь происходящим на сцене. Когда 
пришло время моей вариации, оркестр заиграл ее, 
не выждав моего выхода на сцену. Мне пришлось 
за  кулисами выстоять добрую ее половину, чтобы 
придать ей хоть какой-нибудь законченный вид. 
Н а репетиции этого же секстета наш дирижер 
обратился с такой просьбой к Гердту, исполнявшему 
вариацию с большими прыжками:

— Павел Андреевич, будьте добры подождать 
немножко там в воздухе, — у меня здесь маленькая 
п ау за!. .

Затем  в утреннем спектакле на масляной неделе, 
в начале февраля, я экспромтом танцовала такой 
большой балет, как „З о л о тая  ры бка“. Его в том же 
сезоне поставили для итальянской балерины 
Сальвиони, а по ее отъезде из Петербурга „Рыбку" 
танцовала солистка Кеммерер. Тогда на маслянице 
балетные спектакли давались по утрам чуть ли не 
ежедневно. Я  присутствовала на одном из балетных 
утренников, как вдруг узнала, что наше начальство
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в большом смятении. Внезапно захворала Кеммерер, 
которая должна была на следующее утро выступать 
в „Золотой  ры бке“ , заместительницы у нее здесь 
не было, и угрожала ломка репертуара. Я очень 
хорошо знала этот балет, так как еще воспи
танницей присутствовала на всех его репетициях, 
и смело предложила заменить заболевшую артистку. 
Балетмейстер и режиссер испугались: ведь времени 
на репетирование не было, а я была еще „зеленой11 
танцовщицей. О днако Ф едоров согласился на мое 
предложение. Вечером того же дня я только наскоро, 
даже не одевая тюников, прошла „большое па“ 
с пятью кавалерами, о котором упоминала выше. Б а 
лет у меня прошел отлично и с тех пор остался за  
мной. Зам ечу кстати, что, хотя я спасла репертуар, 
никакого вознаграждения за  это мне не дали. 
Тогда считали, что для молодой балерины великую 
награду составляет уже одно включение в ее 
репертуар нового большого балета. Затем  я танцо
вала „Ры бку“ очень много раз, «о мне самой этот 
балет никогда не нравился. Д а  и публика его как 
будто не очень любила, и в дни его представлений 
театр пустовал.

Весной мой репертуар расширился еще двумя 
балетами— „Корсаром11 и „Коньком-Горбунком". 
О  том, каким прекрасным партнером в „К орсаре11 
был М. И. Петипа, я уже говорила- Упомяну здесь 
только, что в атом балете я была последней испол
нительницей большого „танца с веерами11 во вто
ром действии. После меня „К орсар11 танцовала 
приезжая балерина Дор; для нее было поставлено 
другое па, гораздо менее красивое, которое потом 
в нем и осталось. В этот „танец с веерами11 Петипа 
вставил для меня новую вариацию из двойных 
пируэтов 242 на носках и других технических труд
ностей, которая, как говорили, мне очень уда
лась. Кроме самого балетмейстера в роли Конрада,
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в „Корсаре" играли: Бирбанто— Кшесинский, Гю ль
нару— Радина и И саака— Пишо.

„Конька-Горбунка" я не любила никогда. Мне 
не нравились в нем ни его псевдорусская фабула, 
ни хореграфическая партия балерины, представляв
шая буквально смесь „французского с нижегород
ским". К тому же в этом балете я выступала редко, 
хотя и пользовалась в нем успехом, особенно 
в заключительном „большом па“ , перенесенном сюда 
из балета „Севильская жемчужина11, с участием 
кавалера и двух солисток.

Перечисленные балеты я и танцовала в течение 
двух последующих сезонов. К ним присоединилась 
„Дочь ф араона“, оставш аяся без постоянной испол
нительницы партии Аспиччии после ухода со сцены 
М. С. Петипа. Этот балет я очень любила прежде 
всего потому, что, по-моему, это был самый удачный 
балет Петипа — балет, действительно, „большого" 
спектакля, разнообразно поставленный и роскошно 
обставленный, а затем оттого, что, как я  упоминала 
выше, хореграфическая партия балерины в нем 
очень несложна. О т исполнительницы партии 
Аспиччии требовалась главным образом мимическая 
игра, а не танцы. Так, например, в „pas d ’action '1'44 
второго действия вариация балерины в первоначаль
ной „редакции" балета была в восточном жанре и 
состояла из пластических „поз“ с саблей и пла
точком. С особенным удовольствием исполняла 
я „танец с кроталями“ в последнем а к т е — пляску 
увлекательную, веселую и —  что важнее всего — 
последнюю в спектакле, которой балерина может 
отдаться всецело, не заботясь о сбережении своих 
сил.

В Большом театре „Д очь ф араона11 давалась 
в гораздо более богатом и полном виде, чем впо
следствии в Мариинском, где ее постепенно все 
сокращали и подрезывали. Особенно пышным было
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второе действие. Здесь, в торжественных выходах 
фараона и царя нубийского, были заняты  целые 
массы солдат-статистов, заполнявшие всю сцену. 
В том же акте было большое, длинное „па кариатид“ 
с участием солисток, очень большого кордебалета 
и воспитанниц. В „подводной" картине исполнялся 
ряд вариаций разных „рек“, а танец балерины был 
действительно „танцем с видением". Владыка Нила 
показывает Аспиччии призрак ее возлюбленного 
Таора, видимый всем зрителям. Это давно забыто, 
а без этого видения танец потерял всякий смысл. 
Куда грандиознее был и фонтан, выбрасывающий 
Аспиччию из-под воды на поверхность.

В конце января 1871 г. вместе с моей подругой 
Вергиной и солистом Гердтом я получила свой 
первый бенефис. Д ля него Петипа сочинил одно
актный мифологический балет „Две звезды ".244 Этих 
звезд  изображали мы, а Гердт играл Аполлона, 
которому были присвоены функции Париса, — он 
должен был присудить большое яблоко лучшей 
из нас. Само собой разумеется, что звезды состя
зались между собой в танцах, кстати сказать, мало 
интересных, и, как того требовала бенефисная 
вежливость, оказывались равноценными, так что 
яблоко было поделено между нами пополам.

Под самый конец сезона 1870/71 гг. я впер
вые выступила в балете .,Трильби“, поставленном 
незадолго до того для Гранцовой. Этот поэ
тичный балет, главное содержание которого соста
влял сон швейцарской девушки Бетли, видящей 
себя превращенной в птицу, очень мне нравился 
и всегда имел у публики успех. В нем было очень 
много интересных классических танцев, изображавших 
эволюции птиц. Очень забавна, например, была 
сцена свадьбы канареек, где маленькие воспитан
ницы были костюмированы яйцами. Э та свадьба 
была очень оживленной, и после нее зрителям по
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казывались даже подгулявшие птички. Из моих тзн~ 
цев особенно аплодировали мне за  коду в па „фанта
стического павлина11 в пятой картине, где я  делала 
кабриоли взад и вперед. О чень мелодичной и дан- 
сантной была музыка балета сочинения московского 
композитора Г ербера .245 В ней преобладали венские 
вальсы.

В сезоне 1871/72 гг. мне был предоставлен 
мой первый единоличный полубенефис. Я высту
пила в своем первом балете „Н аяда и ры бак“. В то 
время все первые артисты получали ежегодно по 
полубенефису. При нашем сравнительно скромном 
артистическом бюджете эти бенефисы служили очень 
существенным подспорьем. П равда, бенефицианту 
обыкновенно выдавался не весь сбор со спектакля. 
Дирекция забирала в свою пользу половину казен
ного сбора, т. е. сбора рядового спектакля, и ар
тисту, таким образом, шла другая его половина, 
а также надбавка к нему, так как бенефисные цены 
на места всегда назначались выше обыкновенных. 
Но все-таки это составляло кругленькую сумму 
в д в е — две с половиной тысячи рублей.

По закрытии сезона в том же году я уехала 
отдыхать за  границу. Вдруг, во второй поло
вине мая, получаю в Париже телеграмму, в ко
торой меня вызывали в П етербург для участия 
в торжественном спектакле по случаю двухсотле
тия со дня рождения П етра I. Приезжаю и узнаю,, 
что для этого случая возобновляется балет „Ка
тарина'1 со мной в заглавной партии. В какую- 
нибудь неделю я разучиваю весь балет и выступаю 
в нем в конце мая. Н а следующий же день я уехала 
обратно в Париж.

В „Катарине", как вообще в балетах Перро, 
танцев было мало, — в первом действии характерные 
пляски разбойниц с ружьями, во втором „танцы 
натурщ иц11 в мастерской С альватора Розы, кото
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рого играл Л . Иванов, и в 3-м „pas d ’action". Затс- 
балет был наполнен мимическими сценами.

Как говорили, ]„Катарина“ прошла очень хорошо. 
Н есмотря на это, „Катарину“ больше не ставили. 
Когда же, спустя долгое время, я подняла вопрог 
о постановке ее в свой бенефис, мне заявили, 
что это невозможно, так как масса ружей, н еоб 
ходимых д^я первого акта, в складах дирекции 
пропала.

В конце 1872 г. в бенефис Адели Гранцовой 
поставили новый исторический балет Сен-Ж оржа и 
Петипа „К амарго". При этом не забыли и меня, 
для которой вставили „Венецианский карнавал“ — 
классический дуэт, очень трудный по составлявшим 
его па, требовавший безукоризненной чистоты и 
отчетливости танца. Этот „карнавал£' был когда-то 
сочинен Петипа для балерины 'Ф еррарис. Я его 
танцовала с Гердтом. М узыка этого номера пред
ставляла собой одну из бесчисленных в свое время 
парафраз на тему „Венецианского карнавала",24ь 
популяризованную на скрипке П аганини21' и потом 
заигранную шарманками. С  отъездом за  границу 
Гранцовой я заменила ее в партии Камарго, ко
торую танцовала весной 1873 г.

Балет „Камарго" был обставлен прекрасно. Гольц — 
отбцКамарго давалчрезвычайно образную фигуру ста
рого французского аристократа и был крайне смешон, 
когда, возмущаясь бегством из дому своей дочери 
с ее возлюбленным, ерошил свой парик, рассы
пая пудру по всей сцене. О б облике танцмейстера 
Вестриса, олицетворявш егося Гердтом, я уже го во 
рила. Стуколкин давал уморительную по комизму 
фигуру испанского посланника. О чень нравилось 
публике „живое зеркало" в будуаре Камарго. Перед 
натянутым в внде экрана прозрачным тюлем поме
щались артисты, которых другие, находившиеся за 
тюлем, дублировали, подражая всем их движениям.
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Иллюзия получалась полная. Этот трюк с мнимым 
зеркалом, однако, не мог считаться абсолю тно но
вым: мы уже видели нечто подобное в балете Перро 
„Эолина, или Д риада". Танцев у балерины в „Ка- 
марго" было многое множество — классических и 
характерных; из последних у меня сохранилась 
в памяти „русская", исполнявшаяся мной в картине 
маскарадного бала в Париже (повидимому, дань 
, патриотизму" со стороны ловкого Петипа), а также 
„ \р  птская пляска“ — пляска дровосеков. Ее я тан
цовала с Кшесинским в высоких сапогах, с топором 
в руке. Эта „кроатская пляска“ была сочинена П е
типа для замены исполнявшейся здесь Гранцовой 
„венгерской пляски", которая у нее не выходила и 
вызывала у зрителей смех.

Сезон 1872/73 гг. оказался последним в балете 
сезоном главенства иностранных балерин. Видя, что 
наши балерины вполне справляются с репертуаром, 
дирекция прекратила ангажементы балетных „звезд '- 
из-за границы.

К весне 1873 г., благодаря приезжавшим в Пе
тербург иностранцам, мое имя стало известным и 
за пределами России. В конце сезона я получила 
приглашение на гастроли в Америку, в течение тех 
летних месяцев, когда я была свободна, на три 
года, т- е. всего на девять месяцев, с вознагражде
нием в 75 тысяч франков. Мои выступления наме
чались в Н ью -Й орке и Ф иладельфии. В последнем 
городе я должна была выступать и во время Все
мирной выставки в 1876 г. Разумеется, я очень 
обрадовалась и была в полной уверенности, что теа
тральная дирекция не будет чинить препятствий 
к моим заграничным гастролям, поскольку они 
предполагались летом, когда императорские театры 
закрыты. Однако, когда я заговорила об этом 
с директором С. Гедеоновым, он мне отказал на
отрез.
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П отерпев неудачу в беседе с директором, я все 
же не хотела капитулировать. Находясь летом з а  
границей, я завела переговоры о своей поездке 
в Америку непосредственно с министром импера
торского двора графом А. В. А длербергом, нахо
дившимся при царской фамилии на водах в Эмсе. 
О днако министр поддержал решение Гедеонова, 
заметив, впрочем, что за  отказ в разреш ении на 
гастроли я могу быть компенсирована в следующем 
сезоне контрактом на любых условиях вознагра
ждения. В самом деле, в 1874 г. мне предстояло 
заключить с дирекцией контракт, в виду истечения 
срока моей сценической „повинности". Этот кон
тракт был мной заключен с вознаграждением 
в шесть тысяч рублей в год и ежегодным полу- 
бенефисом.



Г Л А В  А О Д И Н Н А Д Ц А Т А Я

Моя последую щ ая служба.— Балет ы  „Бабочка", , Бандит ы '1 
и „Царь К ан д авл“.— Опера ,Ф е н е л л а ‘.—Балет ы  „Баядерка", 
,Ж и зель“, ,Д о чь  с н е г о в , Д ева  Д ун а я " , ,З о р а й я ‘ и , П ахит а '

В середине сезона 1873/74 гг. было положено 
начало моему собственному репертуару, —  до того  
я танцовала только старые балеты, поставленные 
для других балерин. В начале 1874 г. я впервые 
выступила в большом балете, поставленном П етипа 
специально для меня, — в „Бабочке". О  сюжете его 
я вкратце уже говорила в главе, посвященной 
М. И. Петипа. Программа балета, сочиненная па
рижским балетным либреттистом Сен-Жоржом, была 
не бог весть как занимательна. При постановке 
этого балета Петипа, вероятно, учитывал, что 
балет „Бабочка" по той же программе, но с музы
кой О ффенбаха, шел не без успеха в Париже в ис
полнении балерины Эммы Ливри, сгоревшей на 
сцене театра Большой оперы во время генеральной 
Репетиции оперы „Н емая из Портичи". 248 У нас 
музыку к „Бабочке" написал Минкус, танцев для 
этого балета Петипа поставил очень много, и ,в  об
щем, они были интересные. У меня здесь, между 
прочим, в „танцах бабочек" была вариация на му
зыку вальса В енцано ,24!> пользовавш егося тогда 
Очень большой популярностью. Его пела на нашей 
итальянской сцене знаменитая Аделина Патти “50
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~в опере Доницетти „Линда ди Ш амуни“. 251 В этой 
вариации, начинавшейся темпами элевации, 363 я де
лала два пируета ren v e rse253 на носках и остана
вливалась, как говорится по-балетному, a la seconde 
(на второй позиции). Это было новостью. Д о того 
Д ор  делала у нас в „Корсаре" те же пируэты, ко
торым все дивились, но только на полупальцах, что 
было гораздо легче. Заканчивалась вариация под
скакиванием на пуантах одной ноги, чего до меня 
также не делала ни одна балерина. Балетоманы 
сразу же окрестили это па „вариацией В азем“, по
добно тому как существовали вариации Ф еррарис, 
Д ор, Гранцовой и т. п. В отношении участников 
спектакля „Бабочка" была поставлена прекрасно. 
В ней были заняты  в ролях — Гольц, Л. Иванов, 
А  Богданов, в танцах— все лучшие солистки и со
листы во главе с Мадаевой, Радиной, Кшесинским 
и, конечно, Гердтом, отличавшимся в воздушной 
вариации в „тавцах бабочек'1. Очень эффектными 
были характерные танцы: персидский, малабарский 
и, особенно, пляска черкешенок в исполнении корде
балета, вооруженного пиками.

В следующем сезоне в мой бенефис были впер
вые даны „Бандиты", балет Петипа, чисто- „проход
ного характера", пустой по сюжету и хореграфиче
скому содержанию. „Гвоздем" его являлся заклю 
чительный дивертисмент под названием „Аллегория 
всех частей света", не связанный с сюжетом ровно 
ничем. Он, без сомнения, был навеян балетмейстеру 
феериями, начавшими тогда входить в моду на 
западных, особенно итальянских и парижских, сце
нах. В этой очень сомнительной в художественном 
отношении „аллегории" перед зрителями дефилиро
вала масса представителей пяти частей света, а за 
тем  исполнялись разные их национальные танцы, 
причем освещение сцены непрерывно м е н я л о с ь .  
Мне, классической балерине, Петипа не нашел п о 
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ручить ничего лучшего, как номер „Европа —  кос
мополитка*. Я  выходила в костюме, представляв
шем странное смешение одежд разных националь
ностей, и танцовала под ряд, с небольшими паузами, 
испанскую качучу,264 немецкий вальс, французский 
канкан ,26j английскую джигу, 256 и, наконец, русскую. 
Помнится, я была в большом затруднении, как мне 
одной танцовать канкан, исполняемый, как известно, 
всегда вдвоем. Из положения я вышла благодаря 
тому, что решила исполнить его с воображаемым кава
лером и заканканировала соло под веселые звуки 
аллегро из известной увертюры Зуппе „Дама пик“ . 
Д о того я никогда в жизни не плясала канкана, но, 
как мне говорили, он вышел у меня неплохо. П уб
лика настойчиво требовала повторения, но я не 
соглашалась, считая такие успехи ниже своего 
артистического достоинства. Бисировала я только 
последний танец — „русскую".

Овации, которые публика устраивала мне после 
этой „космополитки", были очень показательны 
для суждения об уровне художественных вкусов 
нашей публики. Меня немало возмущало то, что в том 
же балете я исполняла чудную классическую вариа
цию под соло скрипки А уэра, но мой внешний ус
пех в ней, при всей его солидности, никак не мог 
сравниться с тем, который выпадал на мою долю 
в этой „космополитической" дребедени.

В мой очередной бенефис в следующем сезоне 
я впервые выступила в „Ц аре Кандавле". Д ля меня 
это было серьезным испытанием. П артия царицы 
Низии, как я уже говорила выше, была создана 
У нас славившейся техникой своего танца балери
ной Д ор, с которой мне пришлось, таким образом, 
потягаться силами. К ак говорили и писали, я из 
этого испытания вышла с честью, по крайней мере, 
в чисто-хореграфическом отношении. Самым труд
ным с этой стороны являлись здесь для балерины
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„танцы Венеры" во втором действии и, в частности, 
„па Д о р “ , о котором я также уже упоминала, отметив 
всю его неэстетичность. Сначала я колебалась, 
танцовать его или нет, — меня отталкивало от него 
весьма неприятное впечатление, произведенное здесь 
на меня Д ор. Я обратила на это внимание балет
мейстера Петипа, спросив его, не заменить ли этот 
номер другим.

—  Д а, мадам, я знай, что это па ошень не 
красив, — отвечал Петипа, — но если ви не будь 
это дансовайт, все артист подумай, что ви не 
м ож ь. . .  Я  советую дансовайт.

Я  так и сделала и справилась с трудностями 
вполне. Прочие мои танцы в „К андавле“ ничего 
примечательного собой не представляли. Вообще, я 
этому балету не очень симпатизировала и высту
пала в нем не часто- Мне он всегда казался скуч
ным вследствие бесконечных мимических сцен. 
Публика тоже относилась к „Кандавлу“ довольно 
хладнокровно. Главными моими партнерами здесь 
были Кшесинский в заглавной роли и Л. Иванов — 
Гигес. При всем своем даровании и сценическом 
опыте Кшесинский был не очень удачным Кандав- 
лом. Д ля образа могущественного лидийского царя 
он представлялся слишком резким и грубоватым. 
Во всяком случае, когда при возобновлении этого 
балета, много лет спустя, Кандавла играл Гердт, 
эта роль вышла у него несравненно более внуши
тельной и яр к о й .251 В мое же время Гердт ограни
чивался в этом балете участием в танцах второго 
акта.

Насколько помню, балетная критика, высказы
ваясь о моих выступлениях и отмечая мое мастер
ство в танце как таковом, нередко бросала мне 
упреки в недостаточно выразительной и убеди
тельной мимике, так сказать, в драматической хо
лодности. Н е мне, конечно, разбирать правильность
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таких суждений — со стороны, разумеется, виднее 
плюсы и минусы всякого артиста. Однако театраль
ное начальство как-будто указанного мнения ре
цензентов не разделяло. Наилучшим доказательством 
этого является поручение мне в конце 1876 г. на 
итальянской сцене чисто - мимической заглавной 
партии в опере О бера „Ф ен ел л а" .268

Роль Ф енеллы для мимической артистки — боль
шая и ответственная. О на является осью, вокруг 
которой движется все действие. Немая участвует 
во всех актах. Мимика от нее требуется очень 
продуманная и детализированная. Надо вести опре
деленные, предусмотренные либретто мимические 
рассказы и подавать реплики, принимая молча уча
стие в вокальных ансамблях, что, скажу по опыту, 
очень нелегко. Н а одном темпераменте, взъерош и
вании волос, размахивании руками да трагическом 
выражении лица —  тут далеко не уйдешь. Певицы 
вообще не любили „Ф енеллы ", где им приходилось 
уступать первое место танцовщице, и первые ж ен
ские оперные силы обыкновенно от участия в этой 
опере уклонялись. В самом деле, здесь интерес 
зрителей сосредоточен не на них, и при вызовах 
артистов по окончании актов, когда выходили пе
вицы, публика вызывала балерину. Ф енеллу я иг
рала несколько раз. И грать с нашими итальянскими 
артистами для меня было истинным наслаждением, 
состав их труппы в то время был превосходным. 
Ее возглавляли такие вокальные силы, как сопрано 
Л укка ,259 Патти и Д онадио,260 тенора Ноден, Нико- 
лин и 261 и впервые ангажированный в Петербург 
М азини,262 баритон К отоньи ,263 бас Багодж иоло2С4 
и др.

В балете моей очередной новой партией явилась 
партия баядерки Никии в „Б аядерке", поставленной 
Петипа для моего бенефиса в начале 1877 г. И з 
всех балетов, которые мне пришлось „создавать"
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этот был моим излюбленным. Мне нравились в нек  
его прекрасный, очень театральный сценарий, ин
тересные, живописные танцы самых разнообразных 
жанров и, наконец, музыка Минкуса, особенно уда
вш аяся композитору со стороны мелодии и соот
ветствия ее по характеру сценам и танцам.

С постановкой „Баядерки" у меня связано воспо
минание о моей стычке с Петипа на репетиции 
этого балета. В третьей картине баядерка Никия 
исполняет пляску с корзиной цветов в сравнительно 
медленном темпе. Д ля  этого номера мне сшили 
восточный костюм с шальварами и браслетами на 
ногах. Петипа составил этот танец из заносок, так 
называемых „кабриолей", т. е. подбрасывания одной 
ногой—-другой. Я ему заметила, что такие темпы здесь 
совершенно не согласую тся ни с музыкой ни с ко
стюмом. Какие, в самом деле, можно делать ка
бриоли в широких штанах? Балетмейстер по обык
новению заспорил. О н считал, что я перечу ему 
из упрямства. После продолжительного спора мы 
с ним столковались на том, что пляска Никии будет 
состоять из плавных движений и пластических поз 
и будет носить характер драматической сцены, как 
бы хореграфического монолога, обращенного бая
деркой к ее возлюбленному Солору. Таким образом 
моя взяла, но Петипа, видимо, затаил на меня 
злобу.

' Приступили к репетициям последнего действия. 
В нем С олор празднует свою свадьбу с принцес
сой Гамзатти, но их сою з разруш ается тенью 
баядерки, убитой по желанию невесты, чтобы она 
не мешала их браку. Это вмеш ательство Никии 
выражается большим pas d ’action с участием Со- 
лора, Гамзатти и солистов, среди которых внезапно 
появляется тень баядерки, видимая одному жениху. 
„Тень" танцовала я, и для моего выхода Петипа по
ставил опять что-то несуразное из каких-то мел-
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них па. Я, не стесняясь, забраковала постановку, 
которая была „не в музыку" да и не отвечала и 
общему замыслу танца. Д ля выхода тени, появляю 
щейся среди свадебного празднества, требовалось 
нечто более внушительное, чем придуманные П ети
па малоэффектные пустяки. Петипа и так уже был 
в раздражении. Последний акт у него вообще не 
клеился, ему же хотелось во что бы то ни стало 
закончить постановку „Баядерки“ в тот же самый 
день. О н наскоро поставил мне что-то другое, еще 
менее удачное. Я ему снова спокойно возразила, что 
танцовать этого не буду. Тут он совсем вышел из 
себя и в сердцах закричал:

— Я не понимай, что вам нужно дансовайт? Ви 
то не можь, другой не м ож ь!. . Какой ви talen t (та
лант), если ви нитшего не можь?

Я, ей слова не говоря, забрала свои вещи и 
ушла с репетиции, которая таким образом должна 
была прекратиться-

Н а другой денъ как ни в чем не бывало, я 
опять завела с Петипа разговор о моем выходе 
в последнем акте. У него, как видно, творческая 
фантазия совсем иссякла. Торопясь с окончанием 
постановки, он мне заявил:

— Если ви ничего другой дансовайт не можь, де
лайте то же, что делает мадам Горшенков.

Горшенкова, танцовавш ая принцессу, отличалась 
чрезвычайной легкостью , и ее en tree (выход) состоял 
из ряда высоких прыжков — jetes из глубины сцены 
к рампе. П редлагая мне исполнять ее па, балет
мейстер хотел меня „поддеть": я была „земной" 
балериной, специалисткой технически сложных, 
виртуозных танцев и способностью „летатьа во
обще не обладала. Н о я не сдалась.

—  Хорош о,— отвечала я ,— но только для разно
образия я буду делать те же па не из последней, 
а из первой кулисы.
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П оследнее гораздо труднее уже потому,что для 
Эффекта прыжков здесь нельзя воспользоваться 
покатостью  сцены.

— Как хошь, как хошь,— отвечал Петипа и на
чал репетицию.

Надо сказать, что на черновых репетициях я 
никогда не танцовала, ограничиваясь приблизитель
ной наметкой своих па и даже не надевая танцо- 
вальных башмаков. Так было и здесь. Во время 
pas d ’action я просто разгуливала по сцене среди 
танцую щ их.

Наступил день первой оркестровой репетиции 
в театре. З д есь  мне. разумеется, приходилось при
нять участие в танцах. Балетмейстер, как бы ж е
лая снять с себя ответственность за  свое pas d 'a c - 
tion , твердил артистам:

—  Я не знай, что мадам Вазем будет дансовайт 
она никогда не дансуй на репетиц.

Репетиция шла своим обычным ходом. Дош ли, 
наконец, до последнего действия и до pas d’action. 
Я стояла в первой кулисе, ожидая своего выхода. 
Внутри меня кипело — во мне заговорило „ретивое". 
Хотелось проучить зазнавш егося француза и во
очию показать ему, какой я ta lent. Вот наступил 
мой выход. При первых звуках сопровождающей 
его музыки я напрягла все свои силы,— мои нервы 
их как будто утроили,— и буквально вылетела на 
сцену, перескочив даже через головы стоявших 
на коленях в группе танцовщиц. Пройдя сцену 
в три прыжка, я остановилась, как вкопанная. Вся 
труппа на сцене и в зрительном зале разразилась 
громом рукоплесканий. Петипа, находившийся на 
сцене, повидимому, тотчас же убедился в своем 
несправедливом ко мне отношении. О н подошел 
ко мне н сказал:

—  Мадам, прости, я — дурак . . .
В тот же день по всему театру разнесся слух
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0 „трюке" Вазем. Все служащие театров старались 
попасть на репетицию „Баядерки", чтобы увидеть 
мой прыжок. О  спектакле же и говорить не прихо
дится. Сделанный мне публикой прием был пре
красный. Кроме последнего акта, нам всем очень 
много аплодировали за  картину „царство теней", 
вообще очень удавшуюся Петипа. Зд есь  все группы 
и танцы были насыщены поэзией. Рисунки групп 
были заимствованы балетмейстером с иллюстраций 
Густава Д о р е265 к „раю" из „Божественной коме
дии" Д анте.266 О чень шумный успех выпал на мою 
долю за вариацию, под соло скрипки А уэра, с вуа
лью, улетающей под конец ввысь. С остав главных 
исполнителей „Баядерки* был во всех отношениях 
удачный: Л . Иванов — Солор, Гольц — великий б р а
мин, И огансон— раджа, Горшенкова— его дочь. Гердт 
в классике, Радина, Кшесинский и Пишо в индусской 
пляске 3-й картины — весьма содействовали успеху 
„Баядерки”, для которого немало постарались и 
художники Вагнер, Андреев, Ш ишков, Бочаров и 
в особенности Роллер, отличившийся и как маши- 
нист мастерским устройством разруш ения дворца 
в конце балета.

К моему бенефису в следующем сезоне новой по
становки не предвиделось. Приходилось возобновлять 
что-нибудь из старенького. Мой выбор остановился 
на „Ж изели“ и отрывке „М етеоры", данных впервые 
с моим участием в половине февраля 1878 г. „Жи- 
зель“ не шла на нашей сцене сравнительно уже давно. 
Мне всегда очень нравился этот поэтичный балет 
с программой Теофиля Готье, построенный на при- 
рейнской легенде о девушках, умерших невестами и 
превращающихся после смерти в фантастические 
существа — виллисы. С  этим сюжетом отлично гар
монировала прелестная, мелодичная музыка А дама.267 
Перед балериной здесь стояла двойная задача— в пер
вом действии дать остро-драматическую игру, рисую-

169



Щую ряд переживаний крестьянской девушки Жи- 
зели — от любовных сцен с ее обольстителем, мни
мым ее односельчанином, а на самом деле герцо
гом Альбертом, до сумасшествия и смерти от горя, 
когда этот обман обнаружился, а во втором акте — 
легкие „потусторонние" танцы виллисы ночью, на 
освещенном луной кладбище. Кое-кто из критики 
меня укорял за  этот второй акт, указывая, что мне не 
свойственна воздушность танца виллис. По сло
вам товарищей, „Ж изель" прошла у меня вполне 
удовлетворительно. Какое из этих мнений ближе 
к истине— решить, разумеется, н е . берусь. Как бы 
то ни было, „Ж изель“ вошла в мой репертуар, и  
я ее танцовала несколько раз.

Очередной новый балет, поставленный для меня 
Петипа, увидел впервые свет рампы в мой бенефис 
в начале 1879 г. О н назывался „Д очь снегов“ и, 
как я говорила выше, должен быть отнесен к числу 
неудачных произведений Петипа. У публики он, во 
всяком случае, успехом не пользовался. Я выходила 
на сцену только во втором и третьем актах, посвя
щенных классическим танцам, — первый был сплошь 
заполнен характерными плясками северных народ
ностей. Танцев балерины я теперь положительно 
припомнить не могу, — вероятно, они ничего особен
ного не представляли. В конце балета мы с Герд
том в роли капитана застрявш его во льдах судна 
и др. разы гры вали какую-то сцену „любви и воз
рождения “ , но в чем она заклю чалась, теперь ска
зать не могу. „Дочь снегов" шла на сцене очень 
недолго и была снята с репертуара.

По желанию А лександра II, в следующем сезоне 
возобновили старинный балет „Д ева Д ун ая“ . Ц арь 
некогда видел в нем знаменитую Марию Тальони, 
и ему хотелось снова пережить впечатления своей 
молодости. Таким образом, „Д ева Д ун ая“ была 
балетом в некотором отношении историческим и, во
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В С Я К О М  случае, очень архаическим. Автором ее я в 
л я л с я  Тальони,268 балетмейстер не очень даровитый» 
ставивший балеты только для своей прославленной 
д о ч е р и , прикрывавшей своим артистическим об ая
нием слабые стороны композиций своего родителя. 
Со времен же Тальони хореграфическое искусство 
вообще, а театрально-постановочное дело в част
ности, достигли такого прогресса, что в 80-х гг. 
„Дева Д уная" едва ли могла представлять собой 
что-либо особенно интересное. Сюжет ее навеян 
старинной австрийской легендой о Donauweibchen 
и трактует о девушке-русалке, живущей земной 
жизнью и увлекающей молодого пажа.

После сильно драматических балетов П ерро и 
Петипа он представлялся довольно-таки „прес- 
ным“. Как ни старался П етипа омолодить эту ста
рину новыми танцами, все его попытки оказались 
безуспешными. В балете не было ни сценических 
эффектов, к которым привыкли зрители в послед
них постановках нашего балетмейстера, ни блестя
щих, импонировавших публике танцев. М узыка Адама 
показалась очень устарелой и значительно уступала 
Другим его композициям, особенно „Ж изели". К то
му же в старое время „Д ева Д уная" на нашей 
сцене отличалась большим богатством мизансцен, 
У нас же из-за экономии, насаждавшейся бароном 
Кистером, о какой-либо роскоши с этой стороны 
нечего было и думать.

В первый раз возобновленная „Д ева Д уная" 
шла в мой бенефис в феврале 1880 г. Я высту
пала в заглавной партии и, помнится, имела успех 
в классическом терцете первого акта с Ш апошниковой 
и Гердтом, а также в вальсе на музыку Л аннера,269 
исполненном с Гердтом во втором действии. Вообще 
^ке партия героини была не из выигрышных. В „зем
ных" сценах в начале балета мне приходилось 
изображать какую-то карикатурную фигуру, чуть
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что не дурочку. О  том, как бесподобно играл Гердт 
свою роль пажа, я уже говорила выше. Монтировка 
балета выглядела очень мизерной. О днако при 
всех минусах этого спектакля публика, увлеченная) 
может быть, преданием о фуроре, производившемся 
в „Д еве Д уная" Тальони, валом валила в театр.

Л етом 1880 г. я объездила Испанию. Среди ее 
старинных городов особенно сильное художествен
ное впечатление произвела на меня Гренада с ее 
памятниками мавританского владычества и культуры. 
У  меня родилась мысль создать балет, действие 
которого происходило бы в Испании при маврах. 
Я сообщила об этом балетоману С. Н. Худекову, 
автору программ балетов „Баядерка" и „Роксана", 
Переговорив с Петипа, Худеков составил программу 
балета „Зорайя, мавританка в Испании". Сама я 
тоже приняла кой-какое участие в ее разработке. 
По моей инициативе в балет была введена сцена 
покушения на самоубийство Солимана под коле
сами свадебной колесницы Зорайи  и Тамарата. О на 
была мне навеяна одним из эпизодов романа Эбер- 
са 270— „Д очь египетского царя". При составлении 
программы „Зорайи" Худеков остался верен своему 
принципу, проведенному им в только что назван
ных мной „Баядерке" и „Роксане“ , а позднее в его 
же „Весталке". Д ействие балета происходит о т
части в земной, реальной обстановке, отчасти 
в мире фантазии, который снится герою балета 
Солиману. Контраст между этими местами действия 
и, следовательно, хореграфическими жанрами про
изводил очень большой эффект.

Петипа ставил „З о р ай ю “ с большим удоволь
ствием. О на разверты вала перед ним широкое поле 
для применения его знания Испании, где он про
вел часть своей молодости. Поставил он балет очень 
удачно, умело сплетя в нем хореграфию испанскую 
с восточной, экзотической. Разные „виллано", „мо-
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рены“ и „ронденьи“ у него чередовались с пляской 
бедуинов, абиссинцев и т. п., а также с чистой 
классикой райских гурий в картине „сна". Моя. 
хореграфическия партия здесь была очень больш ая 
и разнообразная — детали ее у меня, к сожалению, 
из памяти выпали. Могу только отметить, что 
в последнем акте я танцовала пиччикато под му
зыку из „Сильвии11,271 Д елиба, пользовавш ейся тогда 
большим успехом в Париже. В „З о р ай е11 были три 
большие мимические роли для мужчин, и они ис
полнялись отлично Гердтом, игравшем Солимана, 
Л . Ивановым — его соперника Тамарата и Кшесин- 
ским — калифа, отца Зорайи- Монтировка балета по 
тому времени была очень роскошная. Декорации 
художников Бочарова, Ш ишкова и Вагнера не ос
тавляли желать ничего лучшего. М узыка Минкуса 
была в общем удовлетворительной, хотя уступала 
в колоритности его „Баядерке". Поставленная в пер
вый раз в мой бенефис в начале февраля 1881 г., 
„Зорайя" сразу же стала одним из любимейших 
балетов публики. Я танцовала ее бесчисленное мно
жество раз, а по моем уходе со сцены в ней от
личалась балерина Горшенкова.

„Зорайе" было суждено стать последним боль
шим балетом, поставленным для меня на петербург
ской сцене. К  моему бенефису в следующем сезоне, 
состоявшемуся в конце 1881 г., Петипа возобно
вил старинный балет М азилье „П ахита11, 272 не д а 
вавшийся на нашей сцене что-то очень давно. Этот 
балет 40-х гг., с наивным мелодраматическим сю
жетом, резко очерченными „злодеями* и „добро
детельными" персонажами, был очень скромен по 
своему хореграфическому содержанию, да последнее 
к тому же чрезвычайно устарело. О днако Петипа 
очень хотелось снова поставить его на сцену, и он 
писал мне об этом за  границу уже летом, уговари- 
вая взять „Пахиту" в свой бенефис и соблазняя
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меня обещанием сочинить новые, интересные танцы. 
Видно, он желал тряхнуть стариной: „П ахиту“ он 
же ставил у нас и в первый раз, в конце 40-х гг. 
Петипа заново поставил все сцены и танцы, исклю
чая разве лишь один кордебалетный „танец с пла
щ ам и "— любопытный образец парижских массовых 
танцев, в которых функции кавалеров исполняются 
танцовщ ицами-„травести“. Вместе с тем балетмей
стер удлинил балет, растянув его на три действия,— 
до тех пор „ Пахита “ была двухактным балетом, 
причем второе действие состояло из двух корот
ких картин. При своей постоянной склонности 
к дивертисментным окончаниям спектаклей Петипа 
придал последней картине характер большого празд
ника с разными танцами. „Гвоздем1* его, как и 
всего балета, явилось заново сочиненное им на но
вую музыку Минкуса „большое п а“, чрезвычайно 
эффектное по составлявшим его танцовальным но
мерам. В нем участвовали балерина с первым ка
валером, несколько солисток и ряд вторых танцов
щиц. Это „большое па“ имело у публики чрезвы 
чайный успех. Действительно, оно Петипа очень 
удалось, начиная с импозантного выхода всех участ
ниц, продолжая декоративным адажио всей массы, 
расположенной на сцене по диагонали от первой 
правой кулисы к последней левой (от зрителей), 
и кончая разнообразными вариациями солисток. 
Я всегда танцовала это „большое па“ с особым удо
вольствием, как, впрочем, и мои главные партнерши 
Иогансон, Никитина, Ш апошникова и др. Очень 
нравилась в том же акте мазурка в исполнении 
массы маленьких питомцев Театрального училища, 
хотя, в сущности, польский национальный танец 
был как будто не у места в С арагоссе, где проис
ходит действие „Пахиты".

О чень типичными были в мимических ролях 
Гердт — возлюбленный героини, наполеоновский гу
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с ар, Кшесинский— в роли цыгана и Л. Иванов —  в е 
роломный испанский губернатор.

Балет начинается сценой отделки скульптором 
памятника на могиле убитого испанцами француз
ского генерала. Эту чисто-выходную рольку испол
нял танцовщик А- Д . Чистяков,273 прекрасный учи
тель бальных танцев, но как балетный артист не 
представлявший собой ровно ничего. Он колотил 
могилу бутафорским молотком так старательно, 
что это заметили даже другие артисты, удивляв
шиеся его рвению в таком пустяке.

— Х отя моя роль и очень небольшая, но все-таки 
я ее .со зд ал ”, — возражал Чистяков с комичной 
гордостью.



Г Л А В А  Д В Е Н А Д Ц А Т А Я

В ы ст упления в М оскве. — Коронационный спектакль. — Б а 
лет  „Ночь и день". — М осковский балет . — П рощ альный бе
нефис. — С пект акли в Каменноостровском и Красносельском  

т еат рах .— Балет  в Париже

В сезоне 1882/83 гг. в Большом театре не имели 
места ни постановки новых балетов, ни возобно
вления старых. Все заботы  балетмейстера Петипа и 
денежные средства, ассигнованные на балет, были 
отданы парадному спектаклю, готовившемуся к весне 
в Москве по случаю коронации А лександра III. 
Готовился к постановке новый одноактный аллего
рический балет „Ночь и день“, 274 с участием двух 
петербургских балерин — Соколовой и меня.

Этот балет мы репетировали в П етербурге всю 
зиму, в апреле же наша труппа почти в полном со 
ставе выехала в Москву для окончательных репе
тиций в московском Большом театре. Чтобы мы 
по вечерам не сидели без дела, нам было предло
жено дать в мае месяце ряд спектаклей, для чего 
в Москву была отправлена из П етербурга монти
ровка нескольких балетов. Я  должна была танцо- 
вать „Пахиту“ и „Зорайю “ — две последние петер
бургские постановки, Соколова— „Корсара“ и еще 
что то, чего теперь припомнить не могу.

Первым балетом, данным в М оскве с петербург
скими силами, была „Пахита". Этот спектакль
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остался мне очень памятным по возмутительно ха
латному отношению театральныхчиновников к своему 
делу. Разведенный при директоре театров В се
воложском ш тат заведующих разными частями 
монтировки воочию доказал справедливость рус
ской поговорки о том, что „у семи нянек дитя без 
г л а з у К о с т ю м ы  для всех привезенных в Москву 
артистов были сложены на Николаевском вокзале. 
Для „Пахиты" их привезли в театр перед самым 
началом спектакля, и, когда открыли корзины, в по
следних оказались костюмы для „Зорайи". „Смо
тритель* костюмов даже не удосужился на вокзале 
заглянуть в них, чтобы проверить, что он везет. 
Возвращаться на вокзал за другими костюмами, по 
крайне мере для первого акта, было уже поздно — 
надо было поднимать занавес. Костюмы могли по
спеть только ко второму и третьему действиям, в пер
вом же пришлось довольствоваться теми, которые 
были в театре. Я танцовала первый акт в репети
ционном наряде, Гердт же в роли наполеоновского 
гусара вышел на сцену в кавказской папахе. Тогда 
в театре некоторые высказывали предположение 
о том, что инцидент с костюмами произошел не 
без интриги против нас со стороны московского 
балета.

Как бы то ни было, но я, против своего обык
новения, перед своим первым московским высту
плением очень волновалась. Публика в театре 
была мне совершенно чужая, да и атмосфера во
круг наших спектаклей сложилась нездоровая. 
Я вспомнила случай, бывший когда-то в М оскве 
с петербургской балериной Андреяновой, которой 
бросили на сцену дохлую кошку, 275 и опасалась, 
как бы и со мной москвичи не выкинули какого- 
нибудь фортеля. О днако все обошлось не только 
благополучно, но даже превысило мои надежды. 
Когда я впервые вышла на сцену, мне зрителями
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был сделан такой прием, что я даже растрогалась 
до слез, и с ходом спектакля мой успех все во з
растал. Впрочем, публика отлично принимала всех 
артистов, которые были словно наэлектризованы 
необычностью обстановки и приложили все свои 
силы, чтобы не ударить лицом в грязь перед мо
сковским зрителем. Так же хорошо проходили у 
нас „Зорайя" и другие привезенные нами балеты.

Х алатность и недомыслие театральных чинов
ников сказывались все больше и больше. Н еза
долго до парадного спектакля директор Всеволож
ский произвел лично осмотр костюмов, сшитых для 
нового балета. К огда очередь дошла до меня, 
которая должна была изображать царицу дня, он, 
будучи сам художником-дилетантом, ужаснулся от 
убожества моего наряда. Н а мне был лиф с на
шитым на него солнцем из тесемок медного цвета. 
Костюм на рисунке выглядел очень эффектно, на 
деле же получилось совсем другое. Эти медные 
тесемки производили впечатление какой-то грязи, 
совершенно не отвечавшее парадности спектакля. 
П ри осмотре костюмов присутствовал заведую 
щий монтировочной частью Д ом ерщ иков,27(1 из 
бывших офицеров, не понимавший в своем деле, 
кажется, ровно ничего. Д иректор накинулся на 
него, —  тот же заявил, что все равно перешивать 
костюм уже поздно. Всеволожский интересовался, 
отчего красивый на рисунке костюм вышел таким 
плохим. Я объяснила ему, что для изображения 
солнца следовало взять не эти уродливые тесемки, 
а канительную бахрому и тогда мой лиф вышел бы 
очень нарядным.

— А  что это за канительная бахрома?— с п р о с и л  
Д омерщ иков.

—  Вам это лучше знать, — отвечала я, — ведь 
вы заведующий монтировочной частью.

Н а это он мне ничего возразить не мог.
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В своем „грязном" костюме я и танцовала на 
парадном спектакле в новом балете „Н очь и день". 
П оследний был типичным представлением „на слу
чай". В нем не было почти никакого содержания, 
зато много танцев, блеска и треска. В балете тан- 
цовалк звезды, русалки, дриады, птицы, мухи, б а 
бочки, а в заключение подносился дивертисмент из 
народных плясок „племен России". Главные испол
нители были из П етербурга. Царицу ночи танцо
вала Соколова, царицу дня, как только что упомя
нуто,—я. В спектакле принимали участие все 
лучшие петербургские и московские танцовщицы. 
В массовых танцах были заняты  петербургский 
и московский кордебалеты. М узыка к балету, напи
санная по обыкновению Минкусом, была очень 
невысокого качества. Единственным удачным номе
ром было большое виртуозное соло для арфы. 
Его исполнял известный Цабель, аккомпанируя моей 
вариации.

Во время генеральной репетиции парадного 
спектакля, происходившей за один-два дня до 
него, случился один казус, ярко рисовавший ха
латность и безалаберность „властей предержащих". 
Большой театр был заблаговременно наводнен целой 
армией полицейских охранников и городовых, р а з
мещенных в зрительном зале, коридорах, фойе, за  
кулисами, в оркестре, под сценой— короче говоря, не 
было буквально ни одного уголка, куда бы ни был 
посажен соответственный караульный, призванный 
к охране „священных" особ царской фамилии. Они, 
между прочим, должны были зорко наблюдать и за 
тем, чтобы с одной стороны сцены ничего не 
переносилось на противоположную, что, конечно, 
очень мешало работе. Однако, согнав в театр 
толпы этих „слуг престола", руководители охраны не 
Удосужились точно указать им, что именно им сл е 
дует делать и куда устремляться в случае тревоги.
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Во время генеральной репетиции решили произ
вести пробную тревогу, и в театре поднялся 
невероятный кавардак и шум от топота и криков 
бежавших и сталкивавш ихся друг с другом людей. 
Многие из них сидели в совершенно неосвещенных 
местах, из которых не знали, как выбраться. Это 
было настоящ ее вавилонское столпотворение.

Я в это время сидела в своей уборной и, не 
понимая в чем дело, вообразила, что произошел 
пожар. Мне живо вспомнились рассказы  о грандиоз
ном пожаре московского Больш ого театра при 
Николае I 277 и связанных с ним ужасах. Окно 
моей уборной выходило на крышу одного из теа
тральных подъездов, и я решила в случае явной 
опасности спастись через это окно. К счастью, 
скоро ко мне зашла портниха, объяснившая истин
ную причину переполоха.

Сам парадный спектакль, состоявшийся 18 мая
1883 г., отмечен был инцидентом, также очень пока
зательным для характеристики той неурядицы, ко
торая царила во всей организации коронационных 
празднеств- Спектакль был, по обыкновению, на
значен в восемь вечера, к этому времени съехались 
все приглашенные, и царская фамилия точно в ука
занное время вошла в среднюю царскую ложу. Д ля 
начала шло первое действие „Жизни за царя" — па
триотической оперы Глинки, 278 неизменно ставив
шейся при всех политических празднествах. О двако. 
несмотря на прибытие в театр царя, занавес не 
поднимался. Проходит пять, десять минут, четверть 
часа, а спектакль не начинается. На сцену прибегает 
великий князь Константин Николаевич узнать, в чем 
дело. С пектакль не начинали, так как не было пе
вицы Кочетовой, 279 исполнительницы главной жен
ской партии в о п ер е— Антониды. Прождав еще не
сколько минут, великий князь распорядился одеть 
другую певицу, но вот влетает на сцену Кочетова в ко-
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стю меи гриме. О на в большом расстройстве, вся дро
жит и может произнести только одно слово: „льду! 
льду!“ Ей моментально подаю т тарелку с измельчен
ным льдом, и она нервно его глотает. Как оказалось, 
она во-время выехала в театр, но не могла попасть 
в него, так как ее забыли снабдить пропуском 
сквозь окружавшие Большой театр шпалеры войск 
и полиции. Карета с злополучной певицей в костюме 
крестьянки бесконечное число раз объезжала Т еа 
тральную площадь, тщетно пытаясь добраться до 
подъезда. Ей всюду загораживали дорогу. Наконец, 
в дело вмешался какой-то важный чин, и только 
благодаря ему ей удалось попасть в театр. Как 
только Кочетова отошла от пережитых ею волне
ний,— ведь неприбытие во-время артистки на парад
ный спектакль в присутствии царя, власти тогда 
могли истолковать едва ли не как революционную 
выходку, —  спектакль начался с опозданием на добрые 
полчаса.

Заговорив о Москве, не могу не коснуться 
в нескольких словах московского балета в мое 
время. Правда, в Москве я балетных спектаклей 
видела не много. Помню, например, одно предста
вление „Корсара" в московском Большом театре. 
Впечатление, вынесенное мной от московской хоре- 
графии, было не очень для нее выгодно. Тогда б а
лет в Москве стоял на несравненно низшей ступени 
по сравнению с петербургским. Это относится 
в равной степени как к артистическим силам, так 
и к постановке и монтировке спектаклей, бывших 
всегда только слабой копией наших. И з московских 
балерин серьезную  величину представляла собой 
П расковья Прохоровна Л ебедева, 280 танцовавшая 
в Петербурге в 60-х гг. Это была прекрасная 
балерина жанра terre  a terre, танцовавшая классику 
чисто и правильно и обладавш ая хорошей мимикой. 
Ее успехи в „Э смеральде“ были вполне заслужен
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ными. М осква ею очень гордилась. Но „Пашенька** 
Л ебедева пробыла на сцене н ед олго— она покинула 
ее, выйдя замуж. Д ругую  прославленную затем 
в Москве балерину — Собещанскую 281 я встречала 
у н аев  танцовальном классе.Х отя онавП етербурге не 
выступала, чо приезжала к нам соверш енствоваться 
в танцах- Н а мой взгляд, ее танец не выдавался 
абсолютно ничем, и многие наши солистки были 
несравненно выше ее. Вообще, к отзывам москвичей 
о своих балетных светилах надо было относиться 
с чрезвычайной осторожностью, так как Москва 
всегда отличалась склонностью сильно преувеличи
вать художественное значение своих артистов уже 
из одного чувства землячества и „квасного патрио
тизма".

Коронационный балет „Н очь и день" в П етер
бурге не давался ни разу, но, чтобы показать нашей 
публике кое-какие его танцы, представлявшие 
интерес новизны, Петипа вставил их в свой старый 
балетик „Сон в летнюю ночь11. 282 Его я 'тан цовала 
осенью 1883 г. в торжественном спектакле по 
случаю столетия петербургского Больш ого театра. 
М узыка этого балета представляла собой довольно 
странную смесь композиций М ендельсона-Бартольди 
и Минкуса.

Сезон 1883/84 гг. был семнадцатым годом моей 
сценической службы, а официально—двадцатым, по
скольку исчислялся с достижения мной 16 лет от 
роду. Д ругими словами, в 1884 г. для меня истекал 
предельный срок службы артистов балета, и мне 
предстояло удалиться на покой. В те времена такие 
сроки соблю дались очень строго- З а  единичными 
исключениями (главным образом, в отношении муж
чин, как Гольц, Иогансон, Кшесинский), никого из 
артистов на сверхсрочную службу не оставляли- 
И з моих товарок по сцене лишние десять лет 
прослужила, если не ошибаюсь, одна Л . П. Радина,
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да и то потому, что она за  последнее время своей 
деятел ьн ости  на сцене перешла исключительно на 
амплуа характерной танцовщицы и мимической ар 
тистки. Д ля всех же артистов, как правило, с ис
течением помянутых двадцати лет наступала сце
ническая „смерть", и ни о каких гастрольных вы 
ступлениях после отставки, как то сплошь и рядом 
имело место в последние годы царского режима, 
тогда нечего было и мечтать.

П ерспектива оставления сцены меня нимало не 
удручала. Н еся на своих плечах в течение долгого 
времени тяжесть текущего репертуара (не надо 
забывать, что, кроме Е. П. Соколовой и меня, бале
рин в Большом театре уже давно не было), я поряд
ком устала и давно подумывала об отдыхе.

И так я стала готовиться к своему прощ аль
ному бенефису, который был назначен на 16 февраля
1884 г.

Программу своего последнего спектакля я соста
вила, как принято выражаться, „сборно", включив 
в нее отрывки разных балетов, дававшие мне воз
можность показать себя иа прощанье в разнообраз
ных жанрах. Д ля  начала шла первая картина „Банди
тов" без моего участия, это был, так сказать, „балет 
для съезда". Вышла я в „охоте" из „Д очери фара- 
она“, где у балерины эффектное entree из глубины 
театра на авансцену. Затем  шла „маскарадная" кар
тина из .К ам арго", дополненная вставками из других 
балетов, чтобы занять в спектакле побольше соли
стов. Сама я танцовала здесь „Венецианский карна
вал" и „русскую ". Закончилось прощанье вторым и 
третьем действиями „П ахиты", где в „большом па“ 
я окончательно откланялась публике.

Прием, оказанный мне в этот день товарищами 
и публикой, по своей теплоте превзошел все мои 
ожидания. З а л  Больш ого театра был, что назы
вается, набит битком. Каждое мое выступление
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сопровождалось овациями. Рукоплескания и вызовы 
по окончании спектакля долго не умолкали. О  цве
тах и других подношениях и говорить нечего — ими 
я была буквально засыпана. Прощальный спектакль 
артиста является фактически вечером итогов всей 
его деятельности, подводимых зрителями, и в этот 
день я воочию убедилась, что моя работа по до
стоинству оценена публикой и что многие и долгие 
годы моих трудов были не напрасны. З а  них я по
лучила полное нравственное удовлетворение.

З а  семнадцать лет моего пребывания на сцене 
я, как выражались в театре, „держ ала11 всего 28 
разных балетов. Н екоторые из них, особенно не
большие, я, кроме Больш ого театра, танцовала на 
летних сценах, в Каменноостровском и К расносель
ском театрах. В последних я выступала в начале 
моей карьеры — потом я стала ежегодно уезжать 
летом за границу.

В старые годы театр на Каменном острове являлся 
своего рода летним филиалом петербургских импе
раторских театров и по закрытии их весной служил 
одним из немногих мест летнего развлечения петер
буржцев. Х отя за выступления в нем мы никакого 
дополнительного вознаграждения не получали, 
о спектаклях в нем у меня сохранились самые 
приятные воспоминания. Театр был очень уютный, 
публика к артистам была настроена очень симпа
тично—  среди нее было немало записных теа
тралов,— и выступали в нем артисты очень охотно. 
Программа спектакля составлялась обыкновенно из 
драматической пьесы или оперы, после которой 
давался маленький балет или дивертисмент. Д ля 
некоторых артистов Каменноостровский театр слу
жил как бы трамплином для их дальнейшей карьеры. 
Отличившись здесь в какой-нибудь новой для них 
роли или партии, они потом получали их и на 
большой сцене. Ездили мы в театр и обратно
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в казенных каретах, и наши поездки были довольно 
продолжительными, так как наши клячи мелкой 
рысцой еле-еле тащ или карету по бесконечному 
Каменноостровскому проспекту, тогда еще мало 
застроенному и ограниченному по сторонам пусты
рями и огородами.

Несравненно интереснее во всех смыслах были 
наши поездки в Красное Село для участия в спек
таклях Красносельского театра во время лагерного 
сбора там войск петербургского гарнизона, т. е. 
почти всей гвардии. Прежде всего мы на этом 
зарабатывали, получая поспектакльную плату, так 
как лагерный театр, устроенный для военных, был 
предприятием совершенно самостоятельным и упра
влялся военным начальством. В иашем скромном 
бюджете молодых артистов этот летний заработок 
играл немаловажную роль. Кроме того, по окончании 
красносельского сезона всем участникам его вы 
давались разные ценные подарки — браслеты, броши 
и т. п. стоимостью, определявшейся по их трудам 
и заслугам. Д ля  танцовщиц-солисток работы там 
было относительно немного. Надо было протанцо- 
вать всего один-два номера в дивертисменте или 
балетике, шедшем, как и на Каменном острове, вслед 
за  драматической пьесой или оперой. Костюмы для 
спектаклей отпускались из Больш ого театра, д е
корации же, — конечно, незатейливые, — составляли 
собственность военного театрального управления.

П оездки наши в Красное Село были оживленные 
и веселые. О тправлялись мы туда обыкновенно 
с утра, причем казенные кареты , доставлявшие 
нас до Балтийского вокзала, были нагружены и ко
стюмами, корзины с которыми помещались на их 
крыше. По приезде в Красносельский театр мы 
репетировали вечерний спектакль, а затем гуляли 
или катались до вечера. После спектакля мы такой 
же большой компанией возвращались в город.
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Приезжали и балетоманы из Петербурга. Вообще, 
наши гастроли в Красном С еле носили характер 
не столько трудового похода, сколько увесели
тельной прогулки.

З а  исключением выступлений в окрестностях 
Петербурга, да спектаклей в Москве в 1883 г., 
вся моя артистическая деятельность протекала 
в П етербурге. З а  границей, как помнят читатели, 
мне выступать не пришлось по причинам, от меня 
не зависевшим, несмотря на ангажемент. Впрочем, 
кое-кто из иностранного театрального мира мои 
танцы видел.

Это было в конце 70-х гг. в танцевальном фойе 
парижского театра Большой оперы. Уезжая каждое 
лето за  границу, я никогда там не переставала 
упражняться в танцах, чтобы не снижать своего 
мастерства. И звестно, что в жаркое время года 
мышцы у людей максимально эластичны и потому 
балетный экзерсис тогда приносит особенную 
пользу. Между прочим, упражняться летом танцов
щицам всегда советовал балетмейстер Петипа. О бы к
новенно я обставляла свои упражнения самым при
митивным образом, выделывая разные па у себя в но
мере, в гостинице. Проводя, как всегда, начало лета 
в Париже, я через нашу бывшую танцовщицу Зину 
Риш ар, жену парижского балетмейстера Меранта, 
получила разреш ение на посещение для своих з а 
нятий танцовального класса в Большой опере. Кроме 
большого удобства в смысле упражнений в специально 
приспособленном для них помещении, мне предста
влялась возможность посмотреть на парижских тан
цовщиц. Когда последние узнали, что у них учится 
петербургская балерина, их из любопытства собра
лось довольно много. Увидев мои танцы, директор 
Оперы Галантье завел со мной переговоры о моих 
выступлениях у него в театре, но они не кончились 
ничем, так как этот проект встретил решительный
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ярогест со стороны местных балерин, особенно глав
ной из них в то время, итальянки Сан-Галли, 2,8 
пользовавшейся в театре благодаря влиятельным по
кровителям большим весом. Парижские танцовщицы 
относились крайне ревниво к своим артистическим 
репутациям и создали из своей компании ряд зам к
нутой касты, в которую иностранке попасть было 
очень трудно. Особенно же, конечно, была закры та 
дверь на сцену Большой оперы балеринам, которые 
так или иначе могли явиться соперницами местным 
балетным „звездам". 284

Поделюсь, кстати, своими впечатлениями от 
моих, впрочем, редких посещений балетных спек
таклей в Париже. В 70-х и 80-х гг. балетный театр 
там, бывший некогда хореграфическим законода
телем всей Европы, шел быстрыми шагаМи к своему 
полному упадку как в чисто-танцовальном отноше
нии, так и со стороны постановочной и монтиро
вочной. Только что названная мною балерина Сан- 
Галли, превознесенная журналистами чуть ли не 
до небес, была танцовщицей итальянского жанра 
в самом дурном смысле этого слова. О бладая 
довольно тяжеловесной фигурой, она от пола почти 
не подымалась, „виртуозные" же ее „земные" 
танцы были очень грубы по рисунку и исполнению, 
без всякой художественной отделки и заключались 
главным образом в беге на носках. Я видела ее 
в балете Сен-Л еона гРучей“, 28л послужившем про
тотипом поставленному им у нас балету „Л илия“ . 
Такую „балерину" заткнула бы за пояс любая из 
наших классических солисток. Приятнее было смо
треть на ее товарку по сцене— ф ранцуж енкуБогран,2'11' 
танцовщицу мягкую, деликатную, но технически не 
очень сильную. О  других парижских балетных 
дивах не стоит упоминать. Еще слабее был в Б оль
шой опере мужской персонал. Мало-мальски при
личных танцовщиков-солистов я там не видела
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совсем. О прославленном некогда французском 
танце, видимо, осталось одно воспоминание. К ава
лерами большей частью служили танцовщицы в муж
ских костюмах (так наз. „травести"). Балетмей
стер Мерант, выступавший в первых мимических 
ролях, был очень неважным артистом. Он, между 
прочим, играл главную роль Конрада в „К орсаре“ 
и после наших Конрадов показался мне очень жал
ким. Как хореграф он представлял собою полную 
посредственность. В его постановках была видна 
одна рутина, и отсутствовали всякая изобретатель
ность и фантазия. Единственной подмеченной мной 
положительной чертой парижского балета была чрез
вычайная стройность массовых танцев— очевидное 
доказательство основательной работы, проделанной 
режиссурой с кордебалетом. Впрочем, стройность 
и слаженность спектакля составляю т одно из 
основных отличий французского театра вообще.



г  A A В A Т Р  И Н  А 4 Ц А  Т А  Я

Б а лет н а я  п у б ли к а .— Ц а р с к а я  ф а м и л и я  и ба лет .— А р и с т о 
крат ия , бурж уазия, ли т ер а т о р ы

Покончив с рассказом о моей деятельности на 
сцене петербургского Большого театра, обращаюсь 
к воспоминаниям о балетной публике.

В 60-х— 70-х гг., после получения помещиками 
выкупных и с ростом строительства железных дорог, 
петербургская жизнь, можно сказать, била ключом. 
В столицу съехались из своих имений целые массы 
помещиков, обрадовавшихся возможности широко 
и весело пожить за  счет полученных ими выкуп
ных свидетельств. С другой стороны, расплодились 
концессионеры и тузы разных народившихся акцио
нерных компаний, наживавшие в самые короткие 
сроки огромные деньги, и всевозможные дельцы, 
вертевшиеся около них и богатевшие заодно с ними, 
В городе было много „бешеных денег“, и это от
разилось на всех сторонах общественной жизни и, 
конечно, на театре — по крайней мере на внешнем 
виде зрительного зала. Н икогда до тех пор не 
видели на дамах таких драгоценностей, никогда до 
того не принимали артистические подношения та 
ких размеров, никогда не стояло у подъезда театра 
таких дорогих запряжек, как в те времена, когда 
Петербург веселился, точно вышедший из-под суро
вой опеки юнец.
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Тон публике задавала царская фамилия со своим 
двором. О на являлась главным законодателем и в 
области театра, что, в сущности, было вполне нор
мальным явлением, поскольку все большие петер
бургские театры  были „императорскими". О т нее 
в конечном счете зависела сценическая судьба теа
тральных пьес и постановок, а также артистов. Д о 
статочно было, чтобы царь о ком-нибудь из по
следних обмолвился добрым словом, и дальнейшая 
карьера могла считаться обеспеченной. Не удиви
тельно, что ловкий, угодливый француз Петипа 
всегда загляды вал в глаза членам императорского 
дома, зорко следя за впечатлением, производи
мым его балетами на „высочайших" особ и при
дворных сановников, мнения которых являлись эхом 
их суж дения, и наматывал себе на ус их отзывы, 
стараясь так или иначе угождать их вкусам.

Как известно, Александр II был большим лю 
бителем прекрасного пола. Можно было поду
мать, что и в балет его привлекала не столько 
любовь к искусству, сколько „ножка Терпсихоры". 
Обычно он избегал огласки своих любовных по
хождений, о чем можно судить по его отношению 
к княгине Ю рьевской, 281 в театре же, где жизнь 
артистов протекала у всех на виду, они требовали 
сугубой тайны.

Но все же начальство всегда было на чеку, 
следя за интересом, проявляемым царем к той 
или другой артистке, и старалось сделать ему при
ятное выдвижением ее на первый план- Мне памя
тен один такой случай, бывший с моей сослужи
вицей, красавицей А лександрой Симской 2-й. 2S8 Это 
была второстепенная солистка, выступавш ая изредка 
в ответственных партиях, в которых она блистала 
не столько своим искусством, сколько своей эф ф ект
ной наружностью. Н а Симскую однажды обратил 
внимание царь, и для театральны х заправил этого
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оказалось довольно, чтобы поручить ей партию 
Низии в „Царе Кандавле". Облик лидийской царицы 
вышел у нее очень декоративным, но не больше. 
Танцы ее пришлись Симской явно не по силам. Этот 
дебют никаких реальных результатов не дал. 
Отвлеченный кем-нибудь другим, Александр совер
шенно забыл о танцовщице. Как и следовало ожи
дать, о ней забыла и театральная дирекция, и этой 
балерине „на час“ пришлось возвратиться к своим 
скромным функциям солистки.

Постоянными посетителями балета были братья 
царя, Николай и Константин Николаевичи. Они 
принимали самое горячее участие в театральной 
жизни, тем более, что они были близки к танцов
щицам: Николай — к Числовой, а Константин — 
к Кузнецовой.

Екатерина Г авриловна Числова как артистка 
не представляла собой ровно ничего. Это была 
самая заурядная корифейка, которую только по 
великокняжеской протекции выдвинули на положе
ние характерной солистки. По своей наружности 
она также ничем не выдавалась — очень неважно 
сложенная, курносая, с мелкими, неинтеллигент
ными чертами лица.

Числова жила в царской роскоши, занимая 
квартиру в доме против самого дворца Николая 
Николаевича (ныне Д ворец труда) на Благовещ ен
ской площади, угол Галерной улицы. В ее доме по 
вечерам собирались разные важные военные и граж
данские чины, искавшие знакомства с великим кня
зем, кое-кто из артистического мира, но предста
вителей балета что-то бывало мало— с ними хозяйка 
Дружбы вообще не водила. Постоянной ее гостьей 
была известная оперная певица Д . М. Л еонова.2S!)

„Дамой сердца" другого брата царя, Констан
тина, была танцовщица Анна Васильевна К узне
цова. По своему характеру она была совершенно
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непохожа на Числову. Насколько та любила под* 
черкнуть свое привилегированное положение 
„помпадурши" и диктовать окружающим свою волю, 
настолько эта держала себя тихо и скромно. К уз
нецова обладала очень приятной наружностью, 
но ограниченным дарованием. Ее занимали, главным 
образом, не в танцах, а в мимических ролях, с ко
торыми она справлялась вполне прилично.

Частым посетителем балета был и принц Петр 
Георгиевич Ольденбургский. Он очень симпа
тизировал балету „К орсар", но по особой причине: 
в балет был вставлен классический дуэт „неволь
ницы и купца" на музыку, считавшуюся написанной 
Ольденбургским. В мое время в этом номере была 
занята солистка Ш апошникова, и принц всегда 
пускался с ней в разговоры, расспрашивая о ее 
житье-бытье.

Кстати сказать, поддерживать разговор с принцем 
было очень трудно. О н говорил чрезвычайно неяв
ственно сквозь покрывавшие его рот густые усы. 
О  смысле задававшихся им вопросов приходилось 
только догадываться и отвечать наобум „да“ и 
„нет11, иногда невпопад.

Кроме названных лиц императорской фамилии 
бывали еще в балете, конечно, и другие, но только 
эпизодически, преимущественно на бенефисах 
и торжественных спектаклях. С артистами они ни 
в какое общение не вступали. Когда бывали па
радные спектакли в честь гостивших в П етербурге 
иностранных монархов, последние иногда приходили 
в антракте на сцену. Так, я вспоминаю свою встречу 
с дядюшкой А лександра И, германским императором 
Вильгельмом 1, 290 лощеным старичком, явившимся 
на сцену в сопровождении своего „железного канц
лера" Бисмарка, 291 походившего на огромного мопса. 
Узнав, что я говорю по-немецки, Вильгельм сказал 
мне на этом языке несколько любезных слов.
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З а  царской фамилией тянулся столичный „свет". 
В 60-х—80-х гг. прошлого века зрительный зал Боль
шого театра имел очень нарядный вид и являл 
собой чрезвычайно оживленную картину. Хотя са
мым модным театральным местом встреч „бомонда" 
тогда считалась итальянская опера и балетные 
зрители в их массе с внешней стороны выглядели 
как будто скромнее итальянских, все же театраль
ный зал  балета, особенно в бенефисы, мало чем 
уступал „итальянскому". Первый ряд партера з а 
нимали главным образом гвардейские офицеры — 
кавалергарды и конногвардейцы,— клавшие свои мед
ные каски или белые фуражки перед собой на 
барьер, отделявший кресла от оркестра. С реди них 
выделялись темными пятными штатские. Все перво- 
рядники были между собой знакомы и в антрактах 
вели очень оживленные разговоры, особенно обсу
ждая новый балет, какую-нибудь дебютантку и т. п. 
Гул от их речей, а иногда и отрывки их, доносились 
на сцену, тем более, что помещение для оркестра 
тогда не было очень широким и кресла находились 
от рампы на довольно близком расстоянии.

Часто бывали в балете и иностранные дипло
маты. Среди них особенно ревностно посещали 
балет посланник испанский, маркиз Кампосаградо 
к итальянский— граф Греппи. Первый отличался 
необыкновенной тучностью. О н не помещался 
в театральном кресле, и для него всегда ставили 
в первый ряд диванчик шириной в два кресла. 
Напротив, Греппи был очень худощав, и при встре
чах друг с другом они контрастами своих фигур про
изводили весьма комичное впечатление.

Рядом с аристократией значительное место в со
ставе балетной публики занимала крупная буржуа
зия—железнодорожные концессионеры, заводовла- 
дельцы, директора банков и акционерных ком па
ний, откупщики. Мужской контингент ее представлял
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собой обыкновенно мало примечательного с внеш
ней стороны, зато дамы очень выделялись роскошью 
своих нарядов и ценных украшений. Недаром 
в старину назывался „бриллиантовым рядом" бель
этаж Больш ого театра, где они любили восседать, 
особенно на бенефисах и других выдающихся спек
таклях. Так в самом деле создавалась как бы жи

вая выставка самых дорогих ювелирных изделий.
Небольш ую  прослойку в описанном мной бле

стящ ем составе балетной публики из верхов петер
бургского общ ества составляли лица свободных 
интеллигентных профессий. Л итераторов среди них 
я помню что-то немного. И зредка посещали ба
лет Д . В. Григорович, 292 поэт Н. А. Н екрасов, 
Д . Д . Минаев, 293 издатель газеты  „Г олос14 и жур
нала „О течественные записки" А. А. К раевский ,294 
публицист А. С. С уворин,291 журналист М. П. Ф е 
доров 296 и др. С  Некрасовым я была лично зна
кома. Он* не раз бывал у меня в начале моей 
артистической деятельности, когда я жила в доме 
театральной дирекции, рядом с моей товаркой ба
лериной Вергиной, к которой поэт был одно 
время очень неравнодушен. Приезжая ко мне, 
он всегда просил пригласить Вергину, с которой 
вел  беседы своим сиплым голосом. Это увлечение 
Некрасова осталось безответным, так как Вергина 
скоро вышла замуж, оставила сцену и уехала из 
Петербурга.

К числу литературной братии, посещавшей балет, 
надо отнести еще М. И. Пыляева, 297 бытописателя 
русской старины, автора книг „Старый П етербург", 
„С тарая Москва" и др. Пыляев происходил из 
купеческой семьи и, по старому купеческому обы
чаю, был смолоду определен для изучения тор
гового дела в парфюмерный магазин Р уза нова 
в Гостином дворе. Э тот Рузанов поставлял в теат
ральное училище грим, пудру и разную театраль
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ную косметику, и, когда я была воспитанницей, 
румяный Миша П ыляев приносил к нам в школу 
товар от своего хозяина. Впоследствии он променял 
торговую деятельность на профессию журналиста 
и историка. Пыляев был очень милый, скромный 
и деликатный человек и говорил всегда с приста
вочкой „ с “: „да-с“, „чего изволите-с?“ и т- п. В оз
можно, что это у него осталось от манеры разго
варивать с покупателями, когда он в ю ности стоял 
за  прилавком.



Г Л А В А  Ч Е  Т Ы  P H  А Д Ц А  Т А Я

Б а л ет о м а н ы .— Б а л е т н а я  крит ика

Среди балетоманов 60-х— 70-х гг. едва ли не глав
ным коноводом являлся Аполлон Афанасьевич 
Гринев, ставший в 1871 г. моим первым мужем. 
Бывший армейский кирасир и воронежский помещик, 
он за  свою жизнь успел прожить все свое состоя
ние и проедал его остатки в Петербурге, интере
суясь одним балетом. Он не пропускал ни одного 
балетного спектакля, неизменно заседая в крайнем 
к ложам кресле первого ряда с левой стороны. 
Несмотря на свой уже немолодой возраст, он вос
принимал театральны е впечатления очень горячо, 
а аплодировать умел так, что его рукоплескания 
даже выделялись среди общего грома. Особенно 
любил он устраивать шумные встречи той или 
другой артистке и распоряжался тогда, как настоя
щий командир. Аполлон Афанасьевич считал свя
щенной миссией заниматься, если можно так выра
зиться, балетным .прозелитизмом", т. е. привлекать 
людей к посещению балета и увещевал их на это 
самыми разнообразными способами.

Весельчак и балагур, он пользовался в теа
тральных кругах большой популярностью. В послед
ние годы своей жизни Аполлон Афанасьевич был 
издателем  газеты „М инута", в которой балету
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уделялось очень много места. Большой лю битель 
театра вообще, он был причастен и к драматиче
ской литературе. В конце 70-х гг. в Александрин- 
ском театре шла его пьеса „Каковы люди, таковы 
и дела*. Гринев умер летом 1883 г. в Д уббельне на 
рижском „ш транде", став жертвой модного тогда ме
тода лечения от полноты, рекомендованного доктором 
Бантингом и основанного на сухоядении. Такое 
лечение пагубно подействовало на сердце мужа —  он 
скоропостижно скончался, лежа после купания на 
пляже.

В конце 60-х годов, сидя однажды в ложе на 
балетном спектакле с участием приезжей балерины 
Д ор, я обратила внимание на неистово хлопавшего 
ей офицера с красным воротником, сидевшего на 
балконе. Это был Сергей Николаевич Худеков, 
впоследствии известный редактор-издатель „П етер
бургской газеты “ , балетный критик и автор „И сто
рии тан ц ев“. Тогда он представлял собой очень 
скромную личность служащего Главного ш таба 
и второстепенного сотрудника разных газет. Хотя 
по своему происхождению он был из дворян —  рязан 
ских помещиков, средств к жизни, кроме личного 
заработка, он не имел никаких и до такой степени 
нуждался, что не имел возможности содержать 
в П етербурге свою семью, которая проживала 
в деревне. Усиленно работая пером как журналист 
и драматург, Худеков стал постепенно поправлять 
свои дела и смог приобрести у издателя Трубни
кова его „П етербургскую  газету". Последнюю 
Худеков повел так ловко, что стал систематически 
разживаться и потом превратился в очень богатого 
человека. Мы с ним познакомились, когда его 
благосостояние было еще в самом зачатке. Он 
часто бывал у меня, распространяя вокруг себя 
сильнейший запах гелиотропа, который я не выно
сила. Повидимому, он смазывал гелиотроповой по
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мадой свои густые темные волосы. Худеков был 
типичным балетоманом, поглощенным театральной 
жизнью, и близким другом балетмейстера Петипа. 
О н  прилично говорил по-французски и постоянно 
беседовал с Петипа о новых постановках, пред
лагая ему разные новые сюжеты для балетов. 
Д олгое время он являлся фактическим негласным 
сотрудником балетмейстера, с которым виделся 
чуть ли не ежедневно. Сергей Николаевич серьезно 
изучил балетное искусство, следя за его развитием 
у нас и за  границей, куда ездил очень часто. Пло
дом его балетных познаний явилось несколько со
чиненных им балетных программ— „Баядерка", 
„Роксана“, „З орай я", „Весталка", бесконечный ряд 
критических статей и рецензий о балете в разных 
газетах, особенно в его „Петербургской газете", 
и выш еназванная „И стория танцев". Главный мате
риал для последней дала собранная им богатейшая 
библиотека по балету и коллекция относящихся 
к хореграфии рисунков, литографий и гравю р. В среде 
балетоманов Худеков пользовался известным автори
тетом как бесспорно самый просвещенный из них 
знаток балетного дела.

В тесной дружбе с Петипа и Худековым состоял 
Александр Павлович Ушаков, 298 бывший гвардей
ский офицер, а в мое время занимавший какую-то 
должность в Экспедиции заготовления государ
ственных бумаг. Как и Худеков, Ушаков был очень 
ревностным балетоманом и неплохим знатоком 
хореграфии. О н был балетным критиком газеты  
„Голос" и других периодических изданий, и его от
зывы изобличали в нем недюжинные познания 
в области танца. Впрочем, как говорили, в деле 
писания критических статей ему оказы вала по
мощь близкая ему танцовщица Ефремова. А л е
ксандр Павлович был очень приятным и воспитан
ным человеком и в балетном кругу пользовался
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большими симпатиями. Он умер в середине 70-х гг. 
сравнительно молодым от апоплектического удара 
на квартире своей невесты, танцовщицы Глаголе-

л  о  2S9вой.
Вслед за  Ушаковым надо назвать А ркадия 

Николаевича Похвиснева, едва ли не самого вер
ного приверженца Терпсихоры с незапамятных времен. 
Похвиснев буквально жил балетом, принимая близко 
к сердцу всякие театральные пертурбации, смерть 
артистов, их болезнь, выход в отставку, дебю ты 
и т. п. О н страшно волновался из-за всякого балет
ного пустяка и был завсегдатаем разных балетных 
банкетов, на которых неизменно произносил длин
нейшие высокопарные речи со ссылками на разных 
хореграфических знаменитостей для большей убеди
тельности своих слов. В молодости Похвиснев был 
блестящим преображенцем, разорившимся на карточ
ной игре. Я  знала его только в преклонных годах 
штатским генералом, на обязанности которого ле
жало составление для царя сводок наиболее инте
ресных статей из иностранных газет. О н отлично 
знал иностранные языки и со своей задачей спра
влялся вполне. Аркадий Николаевич также считал 
себя балетным критиком, пописывая в газетах д о 
вольно пустенькие рецензии, в которых, как и 
в своих застольных речах, изощ рялся в компли
ментах танцовщицам.

Полную противоположность добродушному, всегда 
любезному Похвисневу представлял собою горный 
инженер Константин Аполлонович С кальковский ,300 
претендовавший на звание верховного знатока ба
лета и обливавший презрением всех окружающих. 
Скальковский был одним из основных сотрудников 
газеты „Новое время", где он, на ряду с разными 
статьями по политическим, экономическим и т. п. 
серьезным вопросам, печатал фельетоны, а также 
отчеты о балете и французском театре. Такое по-
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ложение его, видимо, давало ему повод третировать 
всех и вся. К  артистам он в большинстве случаев 
относился покровительственно-пренебрежительно./ 
Часто бывая за  границей, особенно в Париже, orf 
проникся духом французских журналистов, считад 
ющих себя вершителями судеб всех артистор, 
а  особенно артисток.

Со Скальковским постоянно водил компанию 
Николай Михайлович Б езоб разов ,301 тип делающего 
карьеру молодого столичного чиновника-бонвивана, 
смотревший на балетный театр как на место, где 
он мог встречаться с нужными ему людьми. Б е
зобразов также писал где-то рецензии о балете 
и втирался в дом к танцовщицам, которых осыпал 
любезностями. Особенно часто можно было видеть 
его у балерины Никитиной, богатство которой 
позволяло принимать гостей очень роскошно и ши
роко. Впоследствии, достигнув „степеней известных4* 
и чрезвычайно располнев, Безобразов занял в среде 
балетоманов одно из первых мест и держал себя 
с генеральской важностью, изрекая танцовщицам 
в своих статьях и на словах безапелляционные при
говоры, но в мое время, как юный балетоман, он 
держал себя сравнительно скромно.

Упомянув о доме Никитиной, считаю уместным 
поговорить здесь о ее покровителе— многомиллион
ном богаче Ф едоре Ивановиче Базилевском, также 
относившем себя к сонму балетоманов и неизменно 
красовавшемся в одной из лож первого яруса. 
С остояние Базилевского было так велико, что он, 
по собственным его словам, не знал ему счета. 
Ему принадлежали и капиталы, и дома, и имения, 
и золотые прииски, и рыбные промыслы на Волге.

Базилевский был очень своенравным и каприз
ным человеком. В этом было отчасти виновато окру
жавшее его общество. В его доме постоянно толка
лись представители высшего петербургского „света**
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старавшиеся перехватить у него деньжонок. Перед 
ним заискивали и придворные кавалеры, и увешанные 
орденами генералы, и министры. Ф едор Иванович 
с с у ж а л  их очень охотно. Ему было лестно одолжать 
сильных мира сего. Но горе было им, если они 
теряли свое высокое полож ение,— тогда им на по
мощь Базилевского рассчитывать было нечего. Такой 
случай произошел, например, с министром юстиции 
Д. Н. Н абоковым.302

Набоков постоянно нуждался в деньгах и часто 
занимал их у Базилевского, обыкновенно без отдачи. 
Когда же он потерял свой министерский портфель 
и снова как-то завел с тем речь о ссуде, Б ази 
левский ему в ней отказал.

— Какая мне радость давать ему ден ьги ,— 
цинично говорил он, —  если он больше не министр!

В доме Базилевского дневал и ночевал отставной 
генерал-майор А . А . Насветевич, украшенный зо 
лотым оружием за  храбрость, будто бы проявленную 
им в русско-турецкой войне. В Петербурге он носил 
кличку „генерала от фотографии", так как, будучи 
очень недурным фотографом, имел монопольное 
право съемки разных военных и придворных цере
моний, снимки которых он продавал в газеты  и 
журналы. Этот Насветевич, большой охотник поесть, 
а особенно выпить на чужой счет, играл при Б ази 
левском роль адъю танта. Тот его третировал не
вероятно. Случалось, что за  обедом хозяин выгонял 
генерала из-за стола, если нужно было очистить 
место вновь прибывшему гостю. К огда Базилевский 
приезжал в театр, ему всегда сопутствовал Н асве
тевич, который после спектакля не гнушался лично 
вызывать карету своего патрона. Последнему, ко
нечно, было очень приятно иметь выездного лакея 
s  генеральской форме.

В 90-х гг. Базилевский заболел душевной бо
лезнью и умер, оставив наследником своих богатств
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своего брата Виктора Ивановича. Последний 
сумел с ними обращ аться, пустился в какие-то дутые 
аферы, и очень скоро от колоссального состояния! 
не осталось и ломаного гроша.

Совершенно другую фигуру представлял собоф 
тоже солидный по своему общественному и мате
риальному положению балетоман Михаил Дмитриевич 
О брезков, тип русского барина. О н очень любил 
хореграфическое искусство и его представительниц, 
однако я никогда не слыхала, чтобы он особенно 
кого-нибудь из них отличал своим вниманием, хотя 
и был человеком одиноким. Его семья проживала 
постоянно за  границей, и он ездил повидаться с ней 
не менее шести раз в год. Перед каждой такой по
ездкой О брезков обходил всех своих знакомых тан
цовщиц, спрашивая, не будет ли ему заказов на 
привоз из-за границы, особенно из Парижа, тех или 
других вещей. Обыкновенно я просила его привезти 
трико, танцовальные башмаки и духи, всегда не
сравненно лучшие в фабричной упаковке, кольд-крем, 
туалетное мыло и т. п. О брезков аккуратно заносил 
список желательных предметов в записную книжку, 
исчезал на какой-нибудь месяц, а потом снова по
являлся, на этот раз с огромным чемоданом. Он 
с торжественным видом доставал из кармана свою 
записную книжку и, читая список заказанных ему 
вещей, вынимал их одну за  другой из чемодана и 
клал на стол, сообщ ая в то же время их стоимость.

К огда О брезков бывал в Петербурге, он не 
пропускал ни одного балетного спектакля, а по 
окончании его считал своим долгом поздороваться 
со всеми знакомыми артистками, ожидая их выхода, 
сидя на подоконнике в вестибюле театра- Он знал 
едва ли не всю труппу и помнил все имена и отче
ства. И ногда эти его дежурства бывали довольно 
продолжительными. Случалось, что кто-нибудь из 
танцовщиц задержится в уборной с разговорами,
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0н же знает, что она еще не вышла, и терпелив© 
ждет.

— Что это вы, Мария П етровна, так поздно вы
ходите,— журит он ее,— я тут поджидаю вас чуть ли 
не целый час.

Приветствовав последнюю вышедшую из театра 
танцовщицу, О брезков отправлялся домой.

Из других балетоманов моего времени могу 
вспомнить еще А лексея А лександровича Сапожни- 
кова, очень богатого человека, платонического 
вздыхателя балерины Гранцовой и руководителя 
устраивавшихся по ее адресу шумных приемов, 
конногвардейца Львова, женившегося на моей по
друге, танцовщице Канцыревой, и др.

Бы ла еще одна группа балетоманов, сидевших 
на галлерее, и потому не заметная в общей массе 
публики, но очень приверженная к балету и прини
мавшая горячее участие в овациях артистам. Это 
была рабочая молодежь из типографии, помещав
шейся на Театральной площади около самого 
Большого театра. Они были постоянными поклон
никами моего искусства и после спектаклей обыкно
венно поджидали меня у театрального подъезда,— 
устраивали мне „проводы“ и помогали мне с моими 
вещами и цветочными подношениями усаживаться 
в карету. З а  это я их одаривала цветами из моих 
букетов, что, кажется, доставляло им немалое удо
вольствие.

В заключение воспоминаний о балетной публике 
скажу несколько слов о балетной критике. В петер
бургской периодической печати балету в мое время 
уделялось очень много внимания. Рецензии о вы 
дающихся спектаклях помещались во всех газетах 
и некоторых журналах, не исключая немецкой и 
французской газет. Выше я уже упоминала, что ба
летной критикой занимались Худеков, Ушаков, 
Скальковский, Безобразов, Похвиснев. К этим ф а
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милиям надо прибавить Раппопорта, Вильде и пре«| 
подавателя драматического искусства Коровякова^ 
Артисты, конечно, очень интересовались рецензиями^ 
и многие из них принимали очень близко к сердцу 
упреки, высказанные в печати по их адресу. Осо* 
бенно следили за „своей" прессой балетмейстеры; 
С ен-Леон и П етипа. Должна, однако, сказать, что 
из перечисленных балетных критиков очень немногие 
стояли на высоте своего призвания. В большинстве 
случаев рецензенты  в своих отчетах ограничивались 
изложением сю жета нового балета да поверх
ностными комплиментами или „проборками" по 
адресу балетмейстера и артистов. Это были одни 
общие фразы по поводу, а не по существу. Люди 
писали о том, что им нравилось или не нравилось, 
и, разумеется, часто случалось, что один отзыв 
о данном спектакле был диаметрально противопо
ложен другому. Рецензии были плодами творчества 
дилетантов, любивших хореграфическое искусство, 
но мало его знавших. Серьезного, детального раз
бора постановки или исполнения они в подавляющей 
их части не содержали. Вынести для себя какое-ни
будь полезное указание на будущее из такой критики 
было, конечно, трудно, если и вовсе невозможно. 
Кроме того, в отчетах нередко проглядывали пред
взятость и лицеприятие рецензентов. С тараясь 
создать успех тому или другому лицу, они иногда 
совершенно несправедливо умаляли значение его 
соперника. Особенно резко сказалось это при со
ревновании балетмейстеров С ен-Леона и Петипа. 
Первого из них критика одно время явно травила. 
Поэтому при изучении истории нашего балета сле
дует вообще к рецензиям относиться с большой 
осторожностью. Пожалуй, наиболее содержательны 
и объективны были рецензии А. П- Ушакова в га
зете „Голос", журналах „Всемирная иллю страция", 
„Русская сцена“ и др.



П едагогическая работ а в  пет ербургском  Т еа т р а льно м  
у ч и л и щ е .— М о й  м ет о д  п р е п о д а в а н и я  т а н ц ев .—В за и м о о т н о 

ш е н и я  с у ч е н и ц а м и . — О ст а влен и е  м ной у ч и л и щ а

О ставив сцену в начале 1884 г., я отдыхала 
более двух лет и считаю этот отдых более чем заслу
женным. Не надо забывать, что всякая танцовщ ица, 
относящ аяся к своему искусству действительно 
серьезно, принуждена строить свою жизнь в пря
мой зависимости от своей работы, т. е. отдавать свое 
время или ежедневным упражнениям, репетициям 
и спектаклям, или необходимому от них отдыху 
в собственном смысле слова для того, чтобы на
брать новые физическйе силы. Поэтому жизни „для 
себ я“ у нее нет или почти нет. Я  тоже за  время 
своего пребывания на сцене не знала, что значит 
своя „собственная1' жизнь, за  исключением разве 
лишь летних перерывов в спектаклях. О чень хоте
лось восполнить этот пробел и» наверстать поте
рян н ое— почитать, побывать в театрах, а главное — 
спокойно посидеть дома.

Н о этот отдых не мог быть долговечным. П ри
вычка к живой деятельности смолоду скоро стала 
брать свое. Спустя два года мне надоело сидеть, 
как говорится, „сложа руки", и я была непрочь 
взяться за какую-нибудь работу, подходившую
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моим знаниям и умению. В то время должность 
управляю щ его петербургским Театральным учили
щем и балетной труппой занимал, мной здесь 
однажды упомянутый, А . П. Ф ролов, старый лю 
битель балета и мой давнишний знакомый. Он уже 
не раз делал мне предложения принять на себя пре
подавание танцев на жеиской половине Т еатраль
ного училища, но до тех пор я неизменно отказы 
валась. Летом 1886 г. освободилась вакансия пре
подавателя танцев в среднем классе воспитанниц 
за отказом от этой работы балетмейстера М. И. 
Петипа. Ф ролов стал меня упрашивать, на этот 
раз определенно предлагая занять его место. Я  со
гласилась и с осени того же года вступила в со
став преподавателей училища.

Одновременно со мной на женской половине 
преподавали танцы в младшем классе Л. И. Ива
нов, в старшем X. П. Иогансон. Управлявший 
Театральным училищем Ф ролов представлял собой 
тип большого хлопотуна. Искренно любя балет и 
училище, но очень мало понимая в театральном 
искусстве и педагогике, он постоянно старался про
явить себя, издавая разные новые распоряжения, 
из которых одно было неудачнее другого. Впрочем, 
он вышел в отставку вскоре по моем поступлении 
в училище. Его преемник, И. И. Рю мин,303 старый 
чиновник и придворный кавалер, смотрел на свою 
службу как на синекуру, „честно* ничего не делал, 
ни во что не вмешивался, беспрекословно подписы
вал подававшиеся ему бумаги и лишь изредка об
ходил классы. Инспектрисами женского отделения 
при мне состояли сначала некто Адамс, затем 
О- Ф . Бострем и В. И. Лихош ерстова. С  ними 
мне вообще приходилось встречаться мало.

Преподавание балетных танцев к тому времени 
в своей сущности почти нисколько не изменилось по 
сравнению с моими школьными годами. Учили только
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строго „классическима танцам, т. е. исполнению 
известных темпов, освященных канонами балетного 
театра и традициями, преемственно усвоенными от 
старых поколений танцовщиков и учителей. Эта 
„классика“ считалась единственной основой хоре- 
графической педагогики, которая ею одной и исчер
пывалась. Никаких особых классов характерного 
танца, поддержки, мимики и других, введенных 
в училищную программу позднее, тогда не знали. 
Замечу кстати, что в конце 80-х гг., когда балет 
еще не был искушен бесконечной беготней на нос
ках целого ряда заезжих итальянских балерин, тан
цам на пуантах не придавалось такого первенствую
щего значения, как потом. О ни допускались только 
в старшем классе, в младшем же и среднем—о них 
ни учившие, ни учившиеся не могли и думать.

В отношении преподавания не сущ ествовало 
каких-либо определенных, систематически разрабо
танных и научно обоснованных правил. Программы 
предусматривали только распределение темпов, 
составлявш их балетную науку, между младшим, сред
ним и старшим классами. В остальном все зависело 
от усмотрения и искусства самого преподавателя. 
Всякий преподаватель учил, как умел, причем 
могу сказать смело, что крупное сценическое 
имя далеко не всегда служило гарантией успеш
ности метода преподавания. Примерами тому 
могут служить выдающиеся балетные премьеры 
Л. И. Иванов и П. А . Гердт, бывшие, на мой взгляд, 
довольно-таки слабоватыми педагогами. Компетент
ного надзора за  преподаванием танцев не было ни
какого. Преподаватели сходились для обсуждения 
школьных дел только один раз в году, на педаго
гическую конференцию весной, после окончания 
экзаменов. Д а  и конференция эта, охватывавшая 
все предметы преподавания, не уделяла особого 
внимания танцовальной педагогике как таковой.

207



Приняв на себя средний класс, я должна была 
немало поразмыслить над созданием своего метода 
преподавания, который был бы разумно обоснован 
и вместе с тем всецело отвечал практическим з а 
дачам Театрального училища. В этом мне огром
нейшую службу сослужил мой личный сценический 
опыт. Я хорошо помнила все плюсы и минусы своей 
собственной школьной подготовки, все технические 
препятствия, которые мне пришлось преодолеть, 
а также хорошие и дурные стороны других танцов
щиц, которых мне пришлось видеть, и, в особен
ности, причины тех или других дефектов их танца, 
которых я всегда старалась доискаться. Руковод
ство средним классом воспитанниц, т. е. девочек 
в возрасте от 12 до 15 лет, налагало на меня 
серьезную  ответственность, так как, по моему убе
ждению, этот класс являлся важнейшим из бывших 
в училище трех классов. В самом деле, в среднем 
классе танцовщица получает хореграфическую под
готовку в собственном смысле, на основе которой 
ей потом придется заверш ать свое мастерство. 
Младший класс сообщает первоначальные, элемен
тарны е знания— так сказать, азбуку танца, старший 
оперирует с учениками, технически достаточно под
готовленными к высшей хореграфической школе, 
на среднем же лежит все бремя развития их сил и 
сообщения им возможности проходить эту школу 
с максимальной плодотворностью.

Само собой разумеется, что при твердо устано
вившихся в училище хореграфических канонах 
метод всякого преподавателя мог отличаться от 
другого только в деталях, только обращением боль
шего внимания на ту или другую грань танцоваль- 
ной науки. Так было и со мной. Придерживаясь 
в основном традиций преподавания, впитанных мною 
в школе и в классе усоверш енствования танцовщиц 
X. П. Иогансона, я старалась выдвигать на пер
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вый план то, что по моему глубокому убеждению 
должно составлять основу преподавания балетных 
танцев и что, к сожалению, как я могла неодно
кратно наблюдать, другие преподаватели или не
дооценивали, или, не обладая достаточным педа
гогическим чутьем, попросту игнорировали.

Главным достоинством всякого классического 
танца я всегда считала его м я г к о с т ь .  Н ет ни
чего худшего на балетной сцене, как жесткие, угло
ватые, „деревянные" танцы, исполнитель которых 
производит на зрителя впечатление не танцующего 
человека, а пляшущей куклы. М ягкость же танца 
может образоваться только от частых постоянных 
упражнений в приседании, т. е. в так называемом 
„плие“. Это „плие“ и было мною поставлено в вер
шину угла моей системы преподавания. В арьируе
мое на разные лады, оно неизменно занимало 
большое место в моем ежедневном классе.

Второй момент моей школы —  самое серьезное 
внимание к положению, при танце, корпуса, спины, 
плеч (epaulem ent) и рук. По моим наблюдениям 
это один из хронически больных участков балетной 
педагогики. Причина этой болезни — в неправиль
ном отношении многих преподавателей к своей з а 
даче. Д ело в том, что всякий балетный темп 
является, в сущности, комплексом целого ряда дви
жений разных частей тела, и прямая обязанность 
преподавателя при задавании им того или другого 
темпа— объяснить ученикам, из каких именно дви
жений он состоит, другими словами, разложить его 
на составные части, проанализировать, указав в от
дельности, как при нем следует держать корпус, 
спину, плечи, руки, и отчего именво это надо де
лать так, а не иначе. Только при таком аналити
ческом способе можно рассчитывать на то, что 
ученики исполнят данный темп действительно пра
вильно и, следовательно, урок принесет им должную
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пользу, а не сведется к одному рабскому подра
жанию показываемым преподавателем позам и дви
жениям. О днако в очень большом числе случаев 
этого не бывало. Преподаватель ограничивался 
только показом темпов, заставляя учеников повто
р ять  их за ним, подобно обезьянам, и механически 
их запоминать и заучивать. Хорош о, если препода
ватель наделен надлежащей внимательностью и 
способностью охватывать взором всю массу стоя
щих перед ним учеников — одновременно училось 
человек 15-20— он тогда заметит неправильности 
исполнения и постарается их устранить хотя бы 
также чисто-механическим путем, не разъясняя 
суги дела. Н а деле же такие преподаватели встре
чаю тся не часто, и многие ученики выносят из 
школы явно превратные представления и навыки, 
заучив соверш енно неверные темпы, нарушающие 
самые элементарные правила хореграфии. Потом 
им приходится убеждаться в этом на личном опыте 
и зачастую  переучиваться, сетуя на напрасно поте
рянные время и труд.

Поэтому я строго поставила себе за правило 
При задании своим ученицам новых для них тем 
пов обязательно вскрывать перед ними их сущ 
ность, подробно рассматривая все составляю щ ие 
их части и инструктируя, как по физиологическим 
или эстетическим законам должны держаться уча
ствующие в движении члены тела. Этим я доби
валась у учениц сознательного отношения к зад а 
ваемым им мною упражнениям, которое служило 
разумным основанием их работы на протяжении 
их последующей артистической деятельности.

Очень большое внимание уделяла я вытягива- 
иию  пальцев ног при исполнении разных танцо- 
вальных темпов. Д ряблая (flasque) и вялая ниж
няя часть ноги — один из серьезнейших минусов 
классического танца. Д о сих пор я органически
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яе переношу „шлепанья" ногами, которым грешило 
и грешит немало танцовщиц. Н аконец важным участ
ком в деле преподавания танцев является р аз
витие у учащихся хореграфической выносливости, 
особенно в отношении дыхания. Всегда были тан
цовщицы, не исключая и балерин, которые заметно 
ослабевали к концу спектакля, еле дотанцовывая 
последние акты балетов. Это было результатом не
достаточного развития их физической силы и ды 
хательного аппарата. Последний следует начать 
развивать на самых ранних ступенях преподавания. 
В этих целях я считаю чрезвычайно полезным ма
ксимальное уплотнение урока путем сокращения п е
рерывов между отдельными упражнениями, чтобы 
не давать остыть ногам. Я  сменяла одно задание 
другим, не давая ученицам, если можно так  вы ра
зиться, „ни отдыха, ни срока". Многим из них это 
было сначала, от непривычки, очень труд н о—■ 
вообще мой класс всегда считался трудным, — но 
потом они постепенно втягивались в такую непре
рывность работы. Я абсолю тно не допускала та
кого положения вещей, чтобы,— как это сплошь и 
рядом наблю дается у других преподавателей, — он 
занимался с одной-двумя ученицами, другие же 
спокойно стояли бы и отдыхали. У меня всегда были 
заняты  все ученицы без исключения. Эта трени
ровка давала прекрасные результаты , и все мои 
ученицы в один голос подтверждали, что этот ме
тод им чрезвычайно облегчал танцы, на которые 
им приходилось затрачивать гораздо меньше усилий.

З а  10 лет моей преподавательской деятельности 
в  петербургском Театральном училище через мои 
руки, конечно, прошло очень много учениц. Среди 
них было немало будущих балерин, как, например, 
Павлова, Ваганова 304 и др.

О чень хорошей моей ученицей была Любовь 
Петипа805, дочь балетмейстера, сверстница знамени
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той Павловой. О на безусловно обладала большими 
способностями к танцу, и были все данные к тому, что 
из нее выработается незаурядная классическая со
листка, а может быть, и балерина, с мягким, легким 
танцем. Окончив училище по классу Гердта, она эти 
надежды стала оправдывать в полной мере; однако ее 
сценическая карьера внезапно пресеклась самым не
ожиданным образом. О на бросила театр в самом на
чале своей артистической деятельности, выйдя замуж.

В своих отношениях к ученицам я всегда про
являла полнейшую самостоятельность, не допуская 
ни с чьей стороны вмеш ательства в дело препода
вания, в оценку успехов, и это отнюдь не пустая 
фраза, если вспомнить, что „протекционная система" 
с незапамятных времен свила себе в Театральном; 
училище прочное гнездо. Но всякие школьные на
чальства отлично знали, что я на этот счет непри
мирима и никогда не познолю себе даже намека 
на какое-либо „участие" в судьбе воспитанниц.

Напротив, мне самой случалось выступать в ка
честве защитницы интересов последних в случае 
явной несправедливости или недомыслия училищ
ных властей. Особенно касалось это исключения 
из училища или оставления на второй год в том 
же классе по „неуспешное™ " или „неспособности*1. 
Вечная беда училища состояла в том, что судьбами 
его вершили люди, имевшие к искусству самое от
даленное отношение, а зачастую  и вовсе никакого. 
О ценку успехов производила конференция, соста
вленная из преподавателей всех предметов, под пред
седательством театрального чиновника. Специа- 
листы-хореграфы тонули в общей толпе педагогов, 
да и большая часть их, исполненная благоговения 
перед начальством, подобострастно молчала и готова 
была принять все предложения председателя, как бы 
они ни были бессмысленны и нелепы. Результаты  же 
такой пассивности могли больно отразиться на
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судьбе питомцев училища. Приведу один харак
терны й пример.

Среди моих учениц была некая Скорсюк, 306 
высокая худощавая девушка чисто-африканского 
типа: смуглый цвет кожи, большие черные глаза и 
толстые губы. К  классическим танцам она очень 
мало подходила по своим физическим данным и 
способностям, но ее оригинальная, эффектная наруж
ность так и просилась на сцену. В один прекрас
ный день, после весенних экзаменов, когда ей уже 
было лет шестнадцать, в конференции был поднят 
вопрос о ее исключении из училища за мало- 
успешность или неспособность, а может быть, и за 
то и другое вместе. Н а этом особенно настаивал 
чиновный председатель, а мои коллеги по препода
ванию танцев по обыкновению глубокомысленно 
молчали. Я  горячо вступилась за Скорсюк, дока
зывая председателю несправедливость и даже же
стокость предлагаемой им меры. Н ельзя же было, 
в самом деле, продержав девушку в Театральном 
училище до шестнадцати лет, т. е. отняв у нее 
лучшие годы для обучения какому-нибудь другому 
делу, выбрасывать ее вдруг на улицу без всяких 
видов на определенный заработок. Ведь, если речь 
шла о ее „неспособности" к танцам, вопрос о ее 
оставлении в училище должен был быть поднят 
гораздо раньше, но во всяком случае не теперь. 
„О на может стать домашней учительницей",— с со
ломоновой мудростью решил председатель. Я ука
зала ему на всю нелепость этого аргумента. Кому 
пришла бы в голову мысль брать учительницу из 
Театрального училища, когда было более чем до
статочно девиц со специальной педагогической 
подготовкой? После длинных споров мне удалось 
добиться назначения Скорсю к переэкзаменовки. 
Тогда я сказала Скорсю к, чтобы при исполне
нии задаваемых ей „па" она танцовала их, как
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выйдет, но только бы не останавливалась. Лучш е 
было танцовать явно неверно, но гладко —  ведь арео
паг экзаменаторов из чиновников в танцах не пони
мал абсолютно ничего и мог судить об экзаменую 
щемся только по общему впечатлению. Мой совет 
Скорсю к очень пригодился. Ее переэкзаменовка про
шла как по маслу, и она была оставлена в училище.

По окончании его она заняла в петербургском 
балете положение характерной солксгкн, блестящ е 
исполнив дикую пляску с дубиной в возобновлен
ном балете „Ц арь К андавл“. З д есь  она создала 
совершенно исключительный по выразительности 
образ мулатки. С тарик Петипа был от нее в вос
торге и тотчас же выдвинул ее, поручая ей р аз
ные экзотические партии, которые она исполняла 
мастерски благодаря своей сценической внешности 
и неподдельному темпераменту. Вообще, карьера 
С корсю к могла пройти самым блестящим образом. 
К  сожалению, она рано скончалась от скоротечной 
чахотки. И  эту значительную артистическую -силу 
едва не упустили только из-за близорукости и кос
ности театральны х чиновников.

Эти бесконечные недоразумения побудили меня 
расстаться с училищем и прекратить свою преподава
тельскую  деятельность, что я и сделала осенью 1896 г.



П Р И М Е Ч А  Ч i

1. П и ш о ,  Александр Николаевич (Андреевич) ( 1821—1881)—
артист пб. балета в 1841—1881 гг. Сл*. О нем в гл. VII.

2. К  р ю г е р (Ш ефердекер), Мария Августовна—артистка пб.
балета в 1855—1879 гг.

3. Г е д е о н о в ,  Александр Михайлович (1790—1867)—директор
императорских театров в 1847— 1858 гг. Тип бюрократа- 
самодура. К  искусству относился безразлично, с артистами 
обращался грубо н за небольшие провинности сажал 
под арест. При Гедеонове казнокрадство театральных 
чиновников достигло крайнях пределов. И з подведомствен
ных ему театров он предпочитал балет, где подвизалась 
его фаворитка, балерина Андреянова (ем. о ней ниже, 
прнм. 238).

4. Ф е д о р о в ,  П а в е л  Степанович (1803—1879)—драматург,
автор нескольких водевилей, пользовавшихся в середине 
XIX века очень большим успехом. В 1833—1879 гг. 
занимал в дирекции императорских театров должность 
начальника репертуарной частя и управляющего пб 
Театральным училищем.

5. Р и ш а р  (Ришард!. Зинаида Иосифовна—артистка пб.
балета в 1850—1856 гг., часто выступавшая за балерину; 
впоследствии, в 1857—1863 гг.— балерина парижского 
театра Большой оперы и преподавательница балетных 
танцев в Париже.

6. М е р а н т — балетмейстер парижского театра Большой
оперы в 1870—1880 гг. См. о нем в гл. XII.

7. Б у р к о в а ,  Мннна Ивановна—известная в Петербурге
в 1850—1860 гг. фаворитка министра императорского 
двора графа В. Ф . Адлерберга. Благодаря этой связи 
неограниченно распоряжалась не только судьбой артистов 
императорских театров, но и назначениями на видные 
административные посты. Типичная „помпадурша" цар
ского режима, привыкшая к общему поклонению и лести.
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8. А д л е р б е р г ,  граф Владимир Федорович (1790—1884) —
министр императорского двора в 1852—1872 гг.

9. Л е з е н с к а я ,  Леопольдина Валентиновна—артистка пб.
балета в 1875—1893 гг.

10. К а р а т ы г и н а ,  Клеопатра Александровна (184S—1934) —
драматическая актриса; выступала главным образом 
в провинции, а также в Москве в Малом театре и в Петер
бурге —в Александринском театре и театре Литературно
художественного общества. После Великой пролетарской 
революции—заслуженная артистка республики, состоя
вшая в труппе ленинградского Большого драматиче
ского театра им. М. Горького.

11. С а н т и с ,  Михаил Людвигович (1826—1879)—пианист н
композитор; автор оперы „Ермак", шедшей без успеха 
в пб. Мариинском театре в сезоне 1373/74 гг.

12. В е н я в с к и й ,  Г енрих Иосифович (1835—1830)—знаменитый
польский с срипач; солист оркестра пб. Большого театра 
в 1860-1874  гг.

13. Ц а б е л ь ,  Эдуард Альбертович (1835—1910)—выдающийся
арфист; солисг оркестра пб. балета в 1855—1903 гг.

14. 3  е й ф е р т ,  Иван Иванович (р. 1837)—известный виолон
челист и композитор.

15. Ч  и а р д и, Цезарь (1818—1877)—флейтист, солист оркестра
пб. Большого театра в 1855—1877 гг., автор ряда 
пьес для флейты.

16. В у р м, Василий Васильевич (1826 —1904) —виртуоз на корнет-
а-пистоне.

17. К а в а л л и н и ,  Эрнесто (1897—1875) — кларнетист, солист
оркестра пб. Большого театра в 1854 —18‘»9 гг.

18. Б о р х, граф Александр Михайлович (1894—1857;—директор
императорских театров в 1862 —1867 гг.; отличался 
бездеятельностью и крайней надменяостью в обращении 
с подчиненными.

19. М е д в е д е в а ,  Александра Ивановна—артистка пб. балета
в 1861—1879 гг.

20. Н о  си  л о в, Иван Иванович (1842—1907) — профессор
оперативной хирургии в пб. Военно-медицинской академии 
в 1881-1895  гг.

21. В о л к о в а ,  Варвара Петровна — артистка пб. балета
в 1835 —1843 и 1847 —1854 гг., преподавательница танцев 
в пб. Театральном училище в 1855 — 1853 гг.

22. И в а н о в ,  Лев Иванович (1S34—1901)—танцовщик, главный
режиссер и второй балетмейстер пб. балета, в котором 
служил в 1852—1901 гг. Обладал недюжинным даро
ванием постановщика балетов, но был затерт первым 
балетмейстером М. И. Петипа (см. о нем в главе IV).
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Личио Ивановым на пб. сцене были, между прочим, 
поставлены одноактные балеты „Очарованный лег“, .Ш а
лости А мура“, одно действия балета „Золушка* и 
более значительные балеты „Щелкунчик" и „Дочь 
Микадо", а совместно с Петипа — «Гарлемский тюльпан" 
и „Лебединое озеро". См. о нем в главе VII.

23. Б о г д а н о в ,  Алексей Николаевич — артист и главный
режиссер пб. балета, в котором служил в 1848 — 1883 гг., 
главный режиссер и и. д. балетмейстера московского 
балета в 1883— 1889 гг. См. о нем в гл. VIII.

24. А р а б е с к —одна из основных поз классического танца,
в которой тело танцующего опирается на одну ногу, 
другая же, вытянутая, отделена от земли и простирается 
на высоту под углом в 90° к первой; корпус простерт 
вперед, а из рук одна вытянута вперед, другая же 
отведена в сторону.

25. А т т и т ю д—поза, в которой танцующий стоит на одной
ноге с другой ногой, поднятой от земли на высоту под 
углом в 90° к первой и отведенной назад в согнутом 
положении: одна рука поднята, другая—вытянутая— 
отведена в сторону.

26. К а н ц ы р е в а ,  Клавдия Михайловна (Ивановна-!—артистка
пб. балета в 1866—1870 гг. См. о ией в гл. VI.

27. Г ю г е  (Ю ге), Евгений—французский танцовщик, служи
вший в пб. балете артистом и преподавателем танцев 
в пб. Театральном училище в 1848 —1869 гг.

28. М у р а в ь е в а ,  Марфа Николаевна (Никифоровна) ПвЗв —
187У)—известная петербургская балерина в 1857—1866 гг., 
выступавшая также в Москве и Париже. См. о ней 
в гл. V.

29. С н е т к о в а ,  Фанни (Феодосия) Александровна—артистка
пб. Александринского театра на роли героинь в 1857— 
1863 гг.

30. С т р е л ь с к а я ,  Варвара Васильевна (1838—1915)—артистка
пб. Александринского театра в 1857—1915 гг. иа первые 
женские характерные роли преимущественно русского 

‘ бытового репертуара.
31. Н а д е ж д и и а  (Сницарова), Надежда Романовна—артистка

пб. Александринского театра в 1857—1877 гг.
32. Н и л ь с к и й  (Нилус), Александр Александрович (1841 —

1899) —артист пб. Александринского театра в 1858—1833 гг. 
и 1892—1897 гг. на роли сначала героев и любовников, 
а потом — резонеров. В молодости пользовался покрови
тельством начальника репертуарной части П, С. Ф едо
рова, благодаря чему оказывал безграничное влияние 
на жизнь театра, что давало повод к резким выпадам



по его адресу со стороны театральной критики. Коиец 
его карьеры был довольно бесцветным.

33. К е м м е р е р ,  Александра Николаевна—артистка пб. я
моек, балета в 1862 — 1879 гг. См. о ней в гл. VI.

34. М а д а е в а, Матильда (Матрена) Николаевна—артистка пб.
балета в 1862—1878 гг. См о ней в гл. VI.

35. П р и х у н о в а ,  А лексавдра Ивановна—артистка пб. ба
лета в 1862—1879 гг. См. о кей в гл. VI.

36. К о ш е в а ,  Анна Дмитриевна — артистка пб. балета
в 18£8—1876 гг. См. о ней в гл VI.

37. В а с и л ь е в а ,  Александра Николаевна—артистка пб. балета
в 1864-1880  гг.

38. Л я д о в а ,  Вера Алексавдровна — артистка пб. балета
в 1858—1868 гг- и пб. Алексаидринского театра в 1869—
1870 гг. См. о ней в гл. VI.

39. Л е л е в а  (Лилненфельд), Мария Павловна —артистка пб.
Александрийского театра в 1861— 1882 гг.

40. П о д о б е д о в а ,  Екатерина Ивановна—артистка пб. Алек
сандринского театра в 1859—1882 гг.

41. Ч и с л о в а ,  Екатерина Гавриловна—артистка пб. балета
в 1862—1876 гг. См. о ней в гл. ХШ.

42. К у в н е ц о в а ,  Анна В асильевна— артистка пб. балета
в 1862—1876 гг. См. о ней в гл. XIII.

43. Н и к о л а й  Н и к о л а е в и ч  (старш.), вел. кн. (1831—1891)—
брат Александра И, генерал-ннспектор кавалерии и инже
нерных частей, после русско-турецкой войны 1877—
1878 гг. —генерал-фельдмаршал.

44. К о н с т а н т и н  Н и к о л а е в и ч ,  вел. кн. (1827—1892)—
брат Александра II, генерал-адмнрал, в 1863—1881 гг.— 
председатель Государственного совета.

45. Г е р д т ,  Павел Андреевич (1844 — 1917) — выдающийся
танцовщик и мимический артист пб. балета в 1866 — 
1917 гг., долгое время занимавший положение премьера. 
См. о нем в гл. VII.

46. С в о б о д и н  (Козиенко), Павел Матвеевич (1850—1892)—
выдающийся актер на первые характерные роли. Служил 
сначала в 1871—1877 гг. под фамилией Матюшина в пб. 
Александринском театре, потом в провинции и в Москве, 
а в 1884—1892 гг. вновь состоял в труппе Александрин- 
ского театра.

47. Н и к и т и н ,  Иван Д митриевич— артист московского балета
в 60 х —70-х гг. XIX века.

48. К о н д р а т ь е в ,  Алексей Михайлович (1846 — 1913) —
режиссер драмы, работавший главным образом в мос
ковском Малом театре, где он, в 1877—1907 гг,, после
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довательно занимал должности помощника режиссера, 
режиссера и главного режиссера.

49. Л и с о в с к и й ,  Леонид Александрович — скрипач оркестра
пб. Александринского театра в 1864—1874 гг.

50. К у з н е ц о в ,  Александр Васильевич—солист-внолончелнст
оркестра пб. Мариинского театра в 1865—1894 гг.

51. В е р г и н а ,  Александра Федоровна (1848—1901)—балерина
пб. балета в 1868—1873 гг. См. о ней в гл. VI .

52. А м о с о в а ,  Мария Николаевна—артистка пб. балета
в 1869—1883 гг. См. о ней в гл. VI.

53. Ш а п о ш н и к о в а ,  Александра Васильевна—артистка пб.
балета в 1868—1885 гг. См. о ней в гл. VI.

54. Ф а б р .  Александра А лександровна— артистка пб. балета
в 1864—1882 гг.

55. Л а н г ,  Людмила (Елена) Ф едоровна—артистка пб. балета
в 1866—1869 гг. Смотри о ней в гл. XIII.

56. Л а н г  (Циглер), Аделаида Федоровна — артистка пб.
Александринского театра в 1864—1881 гг.

57. С о к о л о в а ,  Евгения Павловна (1850— 1925) — балерина
пб. балета в 1868—1871 и 1874—1885 гг. См. о ней 
в гл. V.

58. С а б у р о в ,  Андрей Иванович (1797— 1866) — директор
императорских театров в 1858—1862 гг. Отличался 
симпатиями к итальянской опере и французскому театру, 
бесхозяйственностью в управлении театрами и безрас
судными тратами казенных денег.

59. О ф ф е н б а х ,  Жак (1819—1880) — плодовитый эльзасский
композитор, живший главным образом в Париже, где 
им был создан жанр французской оперетты —социальной 
сатиры. Написал 102 оперетты, из которых иа сцене пб. 
Александринского театра в 60-х—70-х гг. XIX века шли 
.П рекрасная Елена”, „Птички певчие “ („Перикола"), 
„О рфей в аду“, ..Званый вечер с итальянцами", «Раз
бойники", „Волшебная песенка-* („Песенка Ф ортунио") 
и .П арижская жизнь".

60. Л е к о к, Ш арль (1832—1918)—французский композитор,
автор многих оперетт, из которых в пб. Александрииском 
театре в 70-х гг. XIX века давались „Дочь рынка" (.Д очь 
мадам А нго“), „Зеленый остров* („Сто дев“), .Ры царь 
без страха” (.К расавец Дгонуа“) и „Чайный цветок".

61. Э р в е —псевдоним французского опереточного композитора
Флоримона Роиже (1825—1892), из произведений кото
рого в пб. Александрииском театре в 60-х—70-х гг. 
XIX века ш ел ,Ф ауст  на изнанку ' („Маленький Ф ауст”).

62. 3  у п п е, Франц (1820—1895)—австрийский композитор,
автор ряда популярных в свое время оперетт, из
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которых в пб. Алекеандринеком театре в 60-х—70-х гг. 
XIX века давались „Десять невест н ни одного жениха* 
и .Л егкая  кавалерия".

63. А л е к с а н д р о в а ,  Надежда Александровна—артистка пб.
балета в 1867—1887 гг.

64. М и х а и л  Н и к о л а е в и ч ,  вел, ки. (1832—1909)—брат
Александра II, генерал-фельдцейхмейстер, в 1863— 
1881 гг.—наместник царя на Кавказе, после русско-ту
рецкой войны 1877—1878 гг.-генерал-фельдмарш ал.

65. О  л ь д е н бу р гс к и й.принц Петр Георгиевнч(1812—1881)—
двоюродный брат Александра II, главноуправляющий IV 
отделением Собственной его величества канцелярии, 
которому были подведомственны женские институты, 
приюты, и другие учебные заведения; бездарный ком
позитор-дилетант.

66. „ Ф и а м е т т а “ — балет в 2 действиях А. Мельяка, Л. Га
леви и А. Сен-Леона, с музыкой Л. Минкуса, был 
впервые поставлен, под названием .Пламя любви, или 
Саламандра", в Москве, в Большом театре, 12 ноября
1863 г.; в пб. Большом театре шел в первый раз 
13 февраля 1864 г.

67. „ М е ч т а  х у д о ж н и к а ,  н ш  О д у ш е в л е н н ы й  п о р т -
р е  т “ (Illusion d ’un peintre)—балет в1 действии и 2 кар
тинах Ж. Перро, с музыкой Ц. Пуни, поставлен впервые 
в Милане в театре Л я Скаля (.L a  Scala") в 1844 г.; 
в пб. Большом театре шел в первый раз 19 октября 1848 г.

68. Е л е и а  П а в л о в н а ,  вел кн. (1806—1873)—вдова брата
Николая I, Михаила Павловича,

69. Р о л л е р ,  Андрей Адамович (18Э5—1891)—главный маши
нист и декоратор пб. императорских театров в 1834 —
1879 гг., автор большого числа декораций к операм 
и балетам, поставленным з а , это время в пб. Большом 
театре, профессор перспективной живописи в Академии 
художеств. См. о нем в гл. VIII.

70. Г е н з е л ь т ,  Адольф Львович (1814—1889)— известный
в свое время в Петербурге пианист-виртуоз и компо
зитор.

71. П е т и п а ,  Мариус Иванович (1818—19101 — французский
балетмейстер. Работал на разных заграничнык сценах, 
а в 1847—1910 г. — в Петербурге, где сначала совмещал 
функции танцовщика и балетмейстера, а потом отдался 
всецело работе по постановке балетов. В течение полу
века был единственным художественным руководителем 
пб балета, поставив за  это время свыше 60 разных 
оригинальных хореграфических спектаклей. Как балет
мейстер соединял в своих постановках достижения всех
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выдающихся хореграфов своего времени и обнаруживал 
склонность к дивертисментности. Лучшими из его балетов 
считаются: .Д очь фараона", „ Д о н -К и х о т /Г р и л ь б и * ,
„Камарго", „Баядерка", „Роксана*, „Зорайя", „Весталка", 
„С пящ ая красавица", .Раймонда" и“ „Арлекинада". Ввиду 
долголетнего заполнения пб. балетного репертуара произ
ведениями Петипа, .балет П етипа“ стал синонимом рус
ского императорского балета. См. о нем в гл. IV.

72. П е т и п а  (Суровщикова), Мария Сергеевна (1836—1882) —
жеиа балетмейстера М. И. Петипа, балерина пб. балета 
в 1854—1869 гг. Ей посвящено несколько стихов в из
вестном стихотворении Н. А. Некрасова „Балет“. См. 
о ней в гл. V.

73. М и х а й л о в с к а я  (Лейброк), Жозефнна Августовна
(1842—1895) — певипа сопрано, артистка пб. русской 
оперы в 1863—1871 гг., а потом, в 1882—1895 гг..— пб.
Александринского театра.

74. . Р о б е р т  и Б е р т р а м ,  или Д в а  в о р  а “ —балет в 3 дей
ствиях н 6 картинах Ф. Огэ, с музыкой Шмидта, 
поставлен впервые в Берлине в Оперном театре в 1841 г.; 
в пб. Большом театре шел в первый раз, в постановке 
Ф. Кшесинского, 29 апреля 1858 г. с музыкой, дополнен
ной Ц. Пуни.

75. ,Д  и н о р а "  (, Плоэрмельский праздник")—опера Дж. Мейер
бера, поставлена впервые в Париже, в театре КомЬче* 
ской оперы, в 1859 г. и в том же году шла в первый 
раз в Петербурге, в итальянской опере, в Большем 
театре.

76. Ф  и о р е т т и, Елена — итальянская певица, отличавшаяся
при несьма некрасивой внешности замечательно высоким 
колоратурным и лирическим сопрано мягкого, .бархат
ного ' тембра. Выступала в пб. итальянской опере 

. в 1860— 1865 и 3868-1869  гг.
77. „С и л ь ф и д а “ — балет в 2 действиях А. Нурри и Ф. Таль-

они, с музыкой Ш нейцгеффера, поставлен впервые 
в Париже, в театре Большой оперы, 12 марта 1832 г.; 
в пб. Большом театре шел в первый раз, в постановке 
балетмейстера Титюса, 28 мая 1835 г.

78. „ Ф а у с т " —балет в 3 действиях и 7 картинах Ж. Перро,
с музыкой Паница и Ц. Пуни, поставлен впервые в Ми
лане, в театре Ля Скаля, в 1848 г.; в пб. Большом театре 
шел в первый раз 2 февраля 1854 г.

79. Б о г д а н о в а ,  Надежда Константиновна—балерина 50-х—
60-х гг. XIX века. Выступала в Париже, Вене, Берлине, 
Варшаве, Петербурге (в 1856—1858 и 1860—1864 гг.) 
и Москве (1861 —1862 гг.). См. о ней в гл. V.
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80. ,Э  о л и в а, или Д р и а д  а “ — балет в 4 действиях и 5 кар
тинах Ж. Перро с музыкой Ц. Пунн, шел в первый раз- 
в пб. Большом театре б ноября 1858 г.

81. Ф е р р а р и  с, А малия—итальянская балерина середины
XIX века, выступавшая в разных городах Италии, Лон
доне, Вене, а преимущественно в Париже (1858 —1862); 
в пб. Большом театре гастролировала в 1858— 1859 гг.

82. . П а к е р  е т т а " —балет в 4 действиях Т. Готье и А. Сен-
Леона, с музыкой Бенуа, поставлен впервые в Париже, 
в театре Большой оперы, 15 января 1851 г.; в пб. 
Большом театре шел в первый раз 26 января 1860 г. 
с музыкой, дополненной Ц. Пуни.

83. С о к о л о в а ,  Мария Петровна — артистка пб. балета
в 1851—1872 гг. См. о ней в гл. VI.

84. Р о з а т и ,  К аролина—итальянская балерина 50-х—60-х гг.
XIX века, выступавшая в разяых городах Италии, Л он
доне, а преимущественно в Париже (1854—1859); в пб. 
Большом театре гастролировала в 1859—1862 гг. См. 
о ней в гл. V.

85. А м о с о в а ,  Надежда Николаевна—артистка пб. балета
в 1852—1866 гг. См. о ней в гл. VI.

86. „ А р м и д а * —балет в 4 действиях и 5 картинах с прологом
Ж. Перро с музыкой Ц. Пуни, шел в первый раз в пб. 
Большом театре 8 ноября 1855 г.

87. Ф р и д б е р г ,  Екатерина Иосифовна —русская балерина
середины XIX века, выступавшая на разных заграничных 
сценах; гастролировала в пб. Большом театре в 1857— 
1859 гг. См. о ней в гл. V.

88. . С е в и л ь с к а я  ж е м ч у ж и н а " —балет в 3 действиях
и 6 картинах А. Сен-Леона, с музыкой Пинто и Ц. Пуни, 
шел в первый раз в пб. Большом театре 24 января 1861 г,

89. „ Н а  я д а  и р ы б  ак“—балет в 3 действиях Ж. Перро
с музыкой Ц. Пуни, шел в первый раз в пб. Большом, 
театре 30 января 1881 г.

90. „ К о р с а р " —балет в 4 действиях и 5 картинах А. Сен-
Жоржа и Ж. Мазилье, с музыкой А. Адама, поставлен 
впервые в Париже, в театре Большой оперы, 23 января 
1856 г.; в пб. Большом театре шел в первый раз, в поста
новке балетмейстера Ж. Перро, 12 января 1858 г. с му
зыкой, дополненной У- Пун И.

91. „ Б а я д е р к а — балет в 4 действиях и 7 картинах М. Петипа
(по программе С. Худекова), с музыкой Л. Минкуса, шел 
в первый раз в пб. Большом театре 23 января 1877 г. 
См. о нем в гл. XI.

92. П е р р о ,  Жюль (1810—1892' — французский танцовщик и
балетмейстер, работавший сначала на заграничных сце
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нах, главным образом в Париже, а потом, в 1848— 
1859 гг.—в Петербурге, где им поставлен ряд балетов, 
отличавшихся драматической содержательностью. Из них 
наиболее значительны: „Эсмеральда", „Катарина", „Пи
томица ф ей”, „Наяда и рыбак", „Фауст", „Армида" 
и „Эолнна".

93. Г е т е ,  Иоганн-Вольфганг (1749—1832) — величайший гер
манский поэт и драматург. Первая часть его трагедии 
„Фауст" вышла в свет в 1808 г., вторая—в 1832 г.

"94. Г у н о ,  Ш арль (1818 — 1893)—французский композитор. 
Его опера „Фауст* поставлена впервые в Париже 
в 1859 г.

"95. „Э с м е р  а л ь д а "  — балет в 3 действиях и 5 картинах 
Ж. Перро, с музыкой Ц. Пуни, поставлен впервые 
в Милане, в театре Л я Скаля, в 1845 г.; в пб. Большом 
театре шел в первый раз 21 декабря 1848 г.

96. Г ю г о ,  Виктор (1802—1885]—знаменитый французский 
поэт, драматург и романист (глава романтической школы). 
Его роман „Собор Парижской богоматери" вышел в свет 
в 1831 г.

"97. „ К а т а р и н а ,  д о ч ь  р а з б о й н и к а "  — балет в 3 дей
ствиях н 4 картинах Ж. Перро, с музыкой Ц. Пуни, 
поставлен впервые в 40-х гг. XIX века в Лондоне; 
в пб. Большом театре шел в первый раз 4 февраля 
1849 г. О возобновлении его см. в гл. XI.

98. Р о з а ,  Сальватор (1615—1673)— знаменитый итальянский
художник и сатирик.

99. М а з  и л ь е ,  Жозеф (1797—1868)—французский танцовщик
и балетмейстер. Работал главным образом в Париже, 
в театре Большой оперы, в 40-х —50-х гг. XIX века. 
В 1851—1852 гг. был балетмейстером пб. Большого 
театра. И з его балетов наибольшим успехом пользова
лись: „К орсар”, „Пахита", „Сатанилла“ („Влюбленный
бес“) и „Своенравная жена“ („Le diable a quatre").

100: „ С в о е н р а в н а я  ж е и а ‘ („Le diable a q u a t r e " ) - балет 
в 4 действиях и 5 картинах Л евена н Ж. Мазилье, 
с музыкой А. Адама, поставлен впервые в Париже 
в театре Большой оперы 11 августа 1845 г.; в пб. Боль
шом театре шел в первый раз, в постановке балетмей
стера Ж. Перро, 14 ноября 1850 г., с музыкой, допол
ненной у .  Пуни.

101. С е н - Л е о н ,  Карл-Виктор-Артур (1821—1870) — скрипач, 
танцовщик и балетмейстер. Работал в разных городах 
Европы, главным образом в Париже, в театре Большой 
оперы, где в 1847—1870 гг. нм поставлен ряд балетов, 
из которых лучшие: .М раморная красавица”, „Марки
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тантка", .Волшебная скрипка", , Стелла", „Пакеретта", 
„Немея" и „Коппелия". В 1859—1869 гг. ежегодно при
езжал для постановки балетов в Россию, преимуще
ственно в Петербург. В пб. Большом театре из его про
изведений наибольшим успехом пользовались .С е 
вильская жемчужина”, „Метеора", „Сирота Теолинда", 
„Ф иаметта", „Конек-Горбунок" и „Валахская невеста". 
Сеи-Леон—автор изданной в России на французском 
языке кииги „Стенохореографня, или Искусство быстро 
записывать танцы“.

102. „С  а л ь т а р е л л о ,  или С т р а с т ь  к т а н ц а м " — балет 
в 2 действиях А. Сен-Леона, с его же музыкой, шел 
в первый раз в пб. Большом театре 8 октября 1859 г.

103. „ Л и л и я ” — балет в 4 действиях А. Сен-Леона, смузыкой 
Л. М инкуса, шел в первый раз в пб. Большом театре 
21 октября 1869 г.

104. Г р а н ц о в а ,  Адель (1843—1877)— немецкая балерина, 
выступавш ая в Ганновере, Париже, Берлине, Вене, Москве 
и Петербурге; в пб. Большом театре гастролировала 
в 1865—1873 гг. См. о ней в гл. V.

105. Э з о п  (VI в. дон . э.)—древнегреческий поэт, считающийся 
первым баснописцем; в его рассказах действующими 
лицами являлись животные на ряду с людьми и богами.

106. „К о н е к - Г  о р б у н о к, или Ц  а р г>-Д е в и ц а“ — балет в 
4 действиях и 9 картинах А. Сеи-Леона, с музыкой 
Ц. Пунн, шел в первый раз в пб. Большом театре 3 декабря
1864 г.

107. Е р ш о в ,  Петр Павлович (1815—1869) — писатель, приоб- 
ревший известность как автор сказки в стихах „Конек- 
Горбунок", написанной им по материалам русских на
родных сказок, приведенных им в стройность н 'частично 
дополненных.

108. К а р а к о з о в ,  Дмитрий Владимирович (1840—1866)— 
революционер, один из видных деятелей революционного 
кружка „ишутинцев*, 4 апреля 1866 г. выстрелил, но не
удачно, Из револьвера в Александра И у входа в Лет
ний сад в Петербурге и по приговору суда повешен.

109. П у н и ,  Цезарь (1805—1870)—итальянский композитор. 
В 1853-1870  гг. занимал при пб. театрах штатную 
должность композитора балетной музыки. Написал 
музыку ко многим балетам и бесчисленное количество 
отдельных музыкальных номеров для танцев. Из его 
балетов наибольшей популярностью пользовались: „Эс- 
меральда*, „К атарина", „Н аяда и рыбак", „Дочь ф а р а 
она", „Конек-Горбунок", „Царь Кандавл" н „Севиль
ская жемчужина". См. о нем в гл. VIII.
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110. Г о р с к и й, Александр Алексеевич (ум. в 1924 г.)—артист
пб. балета в 1889—1900 гг. и балетмейстер московского 
балета в 1900—1924 гг. Xopeoi раф-новатор, переделыва
вший старые балеты в модернистском жанре. Балет 
„К нек-Горбунок“ в его постановке шел в первый раз 
в московском Большом театре 25 ноября 1901 г. и в 
пб Мариинском театре—16 декабря 1912 г.

111. Г от “> е, Теофиль (1811 —1872) — французский буржуазный
бе< \етрист и поэт романтической школы, а также 
театральный критик и автор нескольких балетных про- 
гра . м.

112. Ч ер  1 и то , Ф  а н н и—итальянская балерина середины XIX
век 1, выступавшая в Вене, разных городах Италии, Мад
риде, Лондоне, а преимущественно в Париже (1847—1854); 
гастролировала в пб. Большом театре в 1855—1856 гг.

113. И о г а н с о н ,  Христиан Петрович (1817—1903) — танцов
щик и мимический артист пб. балета в 1841—1884 гг.; пре
подаватель танцев в пб. Театральном училище в 1869— 
1896 гг. и в классе усовершенствования артисток пб. 
балета в 1869—1903 гг.

114. Е ф р е м о в а ,  Мария Алексеевна — артистка пб. балета
в 1853 1871 гг. См. о ней в главе VI.

115. С т у к о л к н н ,  Тимофей Алексеевич (1829 —1894) — артист
пб. балета в 1848—1894 гг. Умер во время представле
ния балета „Коппелия“ в Михайловском театре. См. 
о нем в гл. VII.

116. М е л ь я к, Анри (1831—1897)—-французский буржуазный
драматург и либреттист опер и оперетт.

117. Г а л е в и, Людовик (1834—1908) — французский буржуаз
ный драматург, романист и либреттист опер и оперетт.

118. М и н к  ус, Людвиг (1827—1890) — австрийский компози
тор. В 1872—1890 гг. занимал при пб. театрах штатную 
должность композитора балетной музыки. Написал му
зыку к 16 балетам, из которых наиболее значительны: 
„Ф иа 1етта“, Золотая рыбка", .Б аб о ч к а ', „Бандиты , 
„Кам< т о ”, „Баядерка”, „Дон-Кихот", „Роксана', „Зо
рай я ' „Калькабрино".

П 9. „ Т а л и  м а н “—балет в 4 действиях с прологом и эпилогом 
К. Та овского и М. Петипа, с музыкой Р. Дриго, шел 
в nepi й раз в пб. Мариинском театре 25 января 1889 г.

120. „ М е т е  р а, или Д о л и н а  з в е з д “—балет в 3 дей
ствиях А. Сен-Леона, с музыкой Пинто н Ц. Пуни, шел 
в перг лй раз в пб. Большом театре 23 февраля 1861 г.

121. . З о л о т а я  р ы б к а ' — балет в 3 действиях и 7 картинах
А. Сен-Леона, с музыкой Л. Минкуса, шел в первый раз 
в пб. Г ольшом театре 26 сентября 1867 г.
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122. В а г н е р ,  Генрих-Герман (1810 — 1885) — художник-деко
ратор пб. театров в 1843 — 1885 гг.

123. . С и р о т а  Т е о л и н д а ,  или Д у х  д о л и н ы " —балет
в 3 действиях с прологом А. Сен-Леона, с музыкой 
Ц. Пуии, шел в первый раз в пб. Большом театре 6 де
кабря 1862 г.

124. „Г р а ц и е л л а, или Л ю б о в я а я с с о р  а“—балет в 1
действии А. Сен-Леона, с музыкой Ц. Пуни, шел в пер
вый раз в пб. Большом театре 5 ноября 1859 г.

125. „ В а л а х с к а я  н е в е с т а ,  или З о л о т а я  к о с а " —
балет в 1 действии Ньютера и Сен-Леона, с музыкой 
Грапиани и Матриоци, поставлен впервые в Париже, 
в Итальянском театре, в 60-х гг.; в пб. Большом театре 
шел в первый раз 11 ноября 1866 г.

126- , М а р к и т а н т к а ‘ — балет в 1 действии А. Сен-Леона, 
с музыкой Ц. Пуни, поставлен впервые в Париже, 
в театре Большой оперы, 20 октября 1848 г.; в пб. Боль
шом театре шел в первый раз 13 декабря 1855 г.

127. „ Д о ч ь  ф а р а о н а "  — балет в 4 действиях и 7 картинах,
с прологом и эпилогом, А. Сен-Жоржа и М. Петипа, 
с музыкой Ц. Пуни, шел в первый раз в пб. Большом 
театре 18 января 1862 г.

128. „Ц а р ь  К а и д а в  л“—балет в 4 действиях и 6 картинах
А. Сен-Жоржа и М. Петипа, с музыкой Ц. Пуни, шел 
в первый раз в пб. Большом театре 17 октября 1868 Г.

129. С е н-Ж о р ж (Вериуа де Сен-Жорж), Жюль-Анри (1801 —
1875)— французский драматург, автор многочисленных 
оперных либретто и балетных программ.

130. Д и д л о, Карл-Людовик (1767 — 1837J — танцовщик, балет
мейстер и преподаватель танцев, изобретатель .летаю 
щего балета". Работал сначала в разных европейских 
городах, а в 1801 — 1 SI 1 и 1816 — 1829 гг. был руко
водителем пб. балета и может считаться фактическим 
создателем русской хореграфии в ее современном мас
штабе. Н а сцене пб. Большого театра Дидло поставил 
60 балетов, отличавшихся, по выражению Пушкина, „жи
востью воображения и прелестью необыкновенной". 
Из них особенно выдавались: „Зефир и Ф лора", „Ацис 
и Галатея", Венгерская хижина", „Калиф багдадский", 
,Р ауль де Креки", „Хензи и Тио“, „Лаура и Генрих", 
„Кора и А лонзо ', „Евтимий и Евхариса“, „Альцеста", 
„Роланд и Моргана", „Кавказский пленник" и др. Имя 
Дидло увековечено Пушкиным в строфах XVIII и XXI 
гл. I „Евгения Онегина".

131. Г о л ь ц ,  Николай Осипович (1800— 1880)—танцовщик,
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а потом первый мим пб. балета, в 1822 — 1880 гг. См. 
о нем в гл. VII.

132. К ш е с и н с к и й ,  Феликс Иванович (1823 — 1905) — ар
тист пб. балета в 1853 — 1905 гг. См. о нем в гл. VII.

133. Р а д и н а ,  Любовь Петровна — артистка пб. балета в 1857—
1885 гг. См. о ией в гл. VI.

134. Д  о р, Генриетта — французская балерина, выступавшая
в Брюсселе, Милане, Турине, Берлине, Париже и Лон
доне; гастролировала в пб. Большом театре в 1868 и 
1869 гг. См. о ней в гл. V.

135. „ К а м а р г о "  — балет в 3 действиях и 8 картинах А. Сен-
Жоржа и М. Петипа, с музыкой Л. Минкуса, шел в пер
вый раз в пб. Большом театре 17 декабря 1872 г.

136. К а м а р г о ,  Мария (1710 — 1770) — знаменитая парижская
балерина XVIII века.

137. Д р и л ь б  и“ — балет в 3 действиях и 7 картинах М. Петипа,
с музыкой Ю . Гербера, поставлен впервые в Москве, 
в Большом театре, 25 января 1870 г.; в пб. Большом 
театре шел впервые 17 января 1871 г.

138. „ Д о н - К и х о т " —балет в 5 действиях и 11 картинах
М. Петипа, с музыкой Л. Минкуса, поставлен впервые 
в Москве, в Большом театре, 14 декабря 1869 г.; в пб. 
Большом театре шел в первый раз 9 ноября 1871 г.

139. С е р в а н т е с  (Сервантес Сааведра), Мигель (1547 — 1616) —
знаменитый испанский писатель, прославившийся ро
маном „Дон-Кихот Ламанчский", имеющим, кроме лите
ратурного, и большое социально-бытовое значение как 
литературный памятник эпохи, когда началось разло
жение испанского феодализма.

140. , 3  о р а й  я, или М а в р и т а н к а  в И с п а н и и“ —балет
в 4 действиях и 7 картинах М. Петипа (по программе 
С. Худекова), с музыкой Л. Минкуса, шел в первый раз 
в пб. Большом театре 1 февраля 1881 г. См. о нем в гл. XI.

141. Х у д е к о в ,  Сергей Николаевич (1837 — 1927) — буржуаз
ный журналист, театральный критик и доаматург, из
датель в 1871 — 1917 гг. бульварной „Петербургской 
газеты", автоо труда „История танцев* (вышли три тома, 
Пб.-Пгр., 1913 -1 9 1 5 )

142. „ Р о к с а н а ,  к р а с а  Ч е р н о г о р и и * —балет в 4 дей
ствиях М. Петипа (по программе С. Худекова), с музы
кой Л. Минкуса, шел в первый раз в пб. Большом 
театре 29 января 1878 г.

143. . Л и в а н с к а я  к р а с а в и ц а ,  или Г о р н ы й  д у х " —
балет в 3 действиях и 7 картинах М. Петипа (по про
грамме Г. Раппопорта), с музыкой Ц. Пуни, шел в пер
вый раз в пб. Большом театре 12 декабря 1863 г.
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144. „ Ф л о р и д а "  — балет в 3 действиях и 5 картинах М. Пе
типа, е музыкой Ц. Пуни, шел в первый раз в пб. 
Большом театре 20 января 1866 г.

145. Вот полный текст этнх стихов в том виде, как оии при
ведены в „Закулисной хронике” А. А. Нильского 
(Пб. 1900, гл. XII, стр. 249):

Сорок тысяч, сорок тысяч 
Стоит новый наш балет,
Балетмейстера бы высечь,
Чтобы помнил сорок лет,
Чтоб не тратил денег даром,
Не рядил в штаны девиц!
Зачем шпаги „минералам",
Фонари зачем у птиц?
Чтоб чертей на сцеиу нашу 
Он поменьше выводил,
Вообще такую кашу 
Он отнюдь бы не варил!
Сорок тысяч, сорок тысяч!
Надо высечь! Надо высечь!

146. „ Б а б о ч к а "  — балет в 4 действиях А. Сен-Жоржа и М. Пе
типа, с музыкой Л. Минкуеа, шел в первый раз в пб. 
Большом театре 6 января 1874 г. См. о нем в гл. XI.

147. „Б а и д и т ы “— балет в 2 действиях и 5 картинах М. Пе
типа, с музыкой Л. Минкуеа, шел в первый раз в пб. 
Большом театре 26 января 1875 г. См. о ием в гл. XI.

148. „ Д о ч ь  с н е г о  в “— балет в 3 действиях и 5 картинах
М. Петипа, с музыкой Л. Минкуеа, шел в первый раз 
в пб. Большом театре 7 января 1879 г. См. о нем в гл. XI.

149. . П р и к л ю ч е н и я  П е л е я* — балет в 3 действиях и 5
картинах М. Петипа с музыкой Л. Минкуеа, шел в пер
вый раз в пб. Большом театре 18 января 1876 г.

150. „М л а д а " — балет в 4 действиях и 9 картинах М. Петипа
(по программе С. Гедеонова), с музыкой Л. Минкуеа- 
шел в первый раз в пб. Большом театре 2 декабря 1879 г-

151. Г е д е о н о в ,  Степан Александрович (1816 — 1877) — уче
ный археолог, автор исторического труда „Варяги нРусь" 
(Пб. 1876), исторической трагедии „Смерть Ляпунова", 
шедшей в пб. Александрийском театре в 1845 г., и др. 
В 1863— 1877 гг. был директором Эрмитажа, а в 1867 —
1875 г. — одновременно и директором имцераторских 
театров. На этом последнем посту не проявил себя ничем.

152. Р и м  ск и й -К о  р с а к о в , Николай Андреевич (1844 ■— 1909) —
знаменитый композитор, один из главных представителей
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новой русской музыкальной школы, так называемой 
.Могучей кучки", автор большого числа симфонических 
и камерных произведений, а также опер, преимуще
ственно на старые русские сказочные и историко-быто
вые сюжеты. Опера-балет .Млада* шла в первый раз 
в пб. Мариинском театре 20 октября 1892 г.

153. . К и п р с к а я  с т а т у я ,  или П и г м а л и о н * —балет
в 4 действиях и 6 картинах, сюжет и музыка князя 
Н- Ю . Трубецкого, поставлен впервые балетмейстером 
Т ел левВ ен е , в Оперном театре, в 1881г.; в пб. Боль
шом театре шел в первый раз, в постановке балетмейстера 
М, Петнпа, 11 декабря 1883 г.

154. П е т и п а ,  Мария М ариусовна— артистка пб. балета
в 1875 — 1907 гг. См. о ней в гл. VI.

155. С а в и ц к а я ,  Любовь Леонидовна — артистка москов
ского балета в  1871 — 1872 гг. и петербургского — 
в  1872— 1888 ГГ.

156. Л е о н и д о в ,  Леонид Львович <1821 —1889) — артист пб.
Александринского театра в 1839 — 1843 гг., московского 
Малого — в 1843— 1854 гг., вновь пб. Александринского — 
в 1854 — 1888 гг. Был представителем изжившегося 
к концу XIX века амплуа трагика. О н сам охарактери
зовал себя в следующем четверостишии:

Я русской сцены ветеран 
Классическим уделом,
Последний я из могикаи 
С трагическим отделом.

157. Балет „Невеста-лунатик", шедший в первый раз в пб.
Большом театре 29 января 1859 г. с участием балерины 
Фридберг, был новой редакцией балета „Женщнна-лу- 
натик, или Прибытие нового помещика* Е. Скриба и 
Омера, с музыкой Герольда, поставленного впервые, 
под названием „Сомнамбула*, в Париже, в театре Б оль
шой оперы, 19 сентября 1827 г. я  представленного в пер
вый раз в пб. Большом театре 2 мая 1828 г.

158. Д о в и т а ,  или М е к с и к а н с к и е  р а з б о й н и к и 1'
(„Jovita ou les B oucaniers")—балет в 3 действиях Ж. Ма- 
зилье, с музыкой Л абарра, поставлен впервые в П а
риже, в театре Большой оперы, 11 ноября 1853 г.; 
в пб. Большом театре шел в первый раз, в постановке 
балетмейстера А. Сен-Леона, 13 сентября 1859 г.

159. . Г а з е л ь  д а ,  илн Ц ы г а н е ”— балет в 2 Действиях и
4 картинах, с прологом, Ж. Перро, с музыкой Ц. Пуни, шел 
в первый раз в пб. Большом театре 12 февраля 1853 г.

160. К у к к и ,  Клоднна — итальянская балерина 50-х — 60-х гг.
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XIX веха, выступавшая преимущественно в Вене (1857 — 
1868), а также в Париже и Варшаве; гастролировала 
в пб. Большом театре в апреле 1866 г.

161. „Ж и з  е л ь ,  или В и л л и с ы“ —балет в 2 действиях А. Сен-
Жоржа, Т. Готье и Ж. Коралли, с музыкой А. Адама* 
поставлен впервые в Париже, в театре Большой оперы, 
28 июня 1841 г.; в пб. Большом театре шел в первый 
раз, в постановке балетмейстера Ж. Перро, 18 декабря 
1842 г. Сохранился в репертуаре лениг; радского балета 
до наших дней как один из лучших образцов старин
ного романтического балета.

162. С а л ь в и о н и ,  Вильгельмина — итальянская балерина се
редины XIX века; выступала в разных городах Италии 
и в Париже (1866 г.); в пб. Большом театре гастролировала 
в 1867—1868 гг.

163. „ Б а т м а н ч и к и "  илн „маленькие батманы* (от фран
цузского глагола „battre" — бить) на ку-де-пье (дословно: 
шейка ноги, т.е. щиколодка) — танцевальный темп, при 
котором танцующий стоит на одной ноге, ударяя ее у 
щиколодки другой — разгибанием и сгибанием послед
ней в колене.

164. „ Г о л у б а я  г е о р г и н  а“—балет в 2 действиях М. Пе
типа, с музыкой Ц. Пуни, шел в первый раз в пб. Боль
шом театре 12 апреля 1860 г.

165. „ П а р и ж с к и й  р ы н о к " —балет в 1 действии М. Пе
типа, с музыкой Ц. Пуни; шел в первый раз в пб. 
Большом театре 23 ап реля 1859 г.

166. Описываемый неудачный дебют М. С. Петипа в драме
состоялся 27 января 1881 г.

167. „ С а т а н и л л а ,  или Л ю б о в ь  и а д " —балет в 3 дей
ствиях н 7 картинах А. Сен-Жоржа и Ж. Мазилье, 
с музыкой Бенуа и Ребера, поставлен впервые, под 
названием „Влюбленный бес", в Париже, в театре Боль
шой оперы, 23 сентября 1840 г.; в пб. Большом театре 
шел впервые, в постановке Ж. и М. Петипа, 10 февраля 
1848 г.

168. А д л е р  б е р г ,  граф Александр Владимирович (1818 —
1888)—министр императорского двора в 1872—1881 гг. 
Друг детства Александра II, сохранивший близость к нему 
в течение всей его жизни.

169. „Ж е р т в ы  А м у р у ,  или Р а д о с т ь  л ю б в и ” — балет
в 1 картине М. Петипа, с музыкой Л. Минкуеа, поставлен 
впервые в парадном спектакле в Петергофе 22 июля
1886 г.; в пб. Большом театре шел в первый раз 25 
ноября того же года.

17 \  Л у к а ш е в и ч ,  Николай Алексеевич—заведующий гар-
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деробной и декорационной частями дирекции театров 
и 1868—1879 г., а в 1879 — 1881 г.—одновременно началь
ник репертуарной части.

171. С т е ф а н с к а я ,  Камнлла —балерина варшавских пра
вительственных театров; гастролировала в пб Большом 
театре весной 1868 г,

172. „ Т щ е т н а я  п р е д о с т о р о ж н о с т ь  или Л и з а  и
К о л е н “ ( rLa fille mal gardee") —балет в 2 действиях и 
3 картинах Доберваля, поставлен впервые в конце XVIII 
века в Бордо; в пб. Большом театре шел в первый раз 
с музыкой Герольда (не смешивать о Гертелем, автором 
музыки того же балета в берлинской редакции 60-х гг. 
XIX века в 1819 г.).

173. Г о р ш е н к о в а ,  Мария Николаевна -солистка пб. балета
в 1876—1884 гг., балерина —в 1884—1893 гг. В настоя
щее время проживает в ленннгр. Доме ветеранов сцсны.

174. Н и к и т и н а ,  Варвара Александровна—солистка пб. ба
лета в 1877— 1889 гг., балерина—в 1889 -  1893 гг.

175. „ П а х н т а “—балет в 2 действиях и 3 картинах П. Фуше
и Ж. Мазнлье, с музыкой Дельдевеза, поставлен впервые 
в Париже, в театре Большой оперы, 1 апреля 1846 г.; 
в пб. Большом театре, в постановке балетмейстеров 
М. Петипа и Фредерика, шел в первый раз 26 сентября 
1847 г. О возобновлении его в 3 действиях см. в гл. XI.

176. П р и х у н о в а ,  Анна И вановна—артистка пб. балета
в 1849-1861 гг.

177. М а к а р о в а ,  Александра Петровна —артистка пб. балета
в 1848—1864 гг.

178 С н е т к ° в а ,  Мария А лександровна-артистка пб. балета 
в 1850- 1859 гг.

179. К а б р и о л ь  (от итальянского слова еарга—коза)—темп
классического танца, прн котором танцующий, сделав 
прыжок вверх, подбрасывает в воздухе одну ногу, уда
ряя по ней снизу другой.

180. А м о с о в а ,  Анастасия Н иколаевна—артистка пб, балета
в 1851—1861 гг.

181. А м о с о в а  (Гуляева), Варвара И вановна—артистка пб.
балета в 1826—1863 гг.

182. Ш у в а л о в ,  граф Петр Андреевич (1827—1889) —генерал,
был упровляющим III отделением Собственной его величе
ства канцелярии, т. е. главным начальником полиции и 
жандармерии, послом в Лондоне и, в 1878 г., неудачным 
уполномоченным России на Берлинском конгрессе, на ко
тором не сумел в интересах правительства воспользо
ваться успешным исходом русско-турецкой войны 1877— 
1878 гг.; один нз махровых реакционеров своего времени.
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183. Л я д о в ,  Александр Николаевич (1818 — 1871) — капельмей
стер балетного оркестра пб. Большого театра в 1847 —
1871 гг., родной брат капельмейстера оркестра русской 
онеры пб. Мариинского театра К. Н. Лядова (1820—1868), 
отца известного композитора А. К. Лядова 1855- 1914).

184. Я б л о ч к и  н, Александр Александрович (1824—1895) —
актер, режиссер, потом главный режиссер пб. Алексан
дринского театра, где он служил в 1852—1874 г.; культи
вирование оперетты в этом театре относится к 1864—
1874 гг.

185. Д е в е р и а ,  Августина—французская актриса, выступав
шая в пб. Михайловском театре в 1859 -1869 ir .  и осо
бенно славившаяся исполнением заглавной партии в опе
ретте Оффенбаха „Прекрасная Елена", поставленной 
впервые в Петербурге на французском языке в сезоне 
1866-1867  гг.

186. „ П а с т у х  и п ч е л  ы “—хореграфическая идиллия А. Сен-
Леона, с музыкой Ж. Галеви, шла в первый раз в пб. 
Большом театре 4 февраля 1869 г.

187. Б р о ш е л ь , Мария Карловна—артистка пб. балета в 1863—
1873 гг.

188. Б р о ш е л ь, Александра Карповна (1844—1871)—выдаю
щ аяся артистка пб. Александринского театра, на роли 
драматических героинь, 1864—1866 гг.

189. И о г а н с о н ,  Анна Х ристиановна-артистка пб. балета
в 1878—1899 гг., изредка танцовавшая за балерину.

190. Л а п ш и н а ,  Вера Ивановна —артистка пб. балета в 1853—
1868 гг.

191. П а р к а ч е в а ,  Екатерина Алексеевна—артистка пб. балета
в 1854-1871 гг.

192. Ф р о л о в а ,  Зинаида Васильевна—артистка пб. балета
в 1878-1889  гг.

193. „ В о л ш е б н ы е  п н л ю л и “ (»Les pilules du diable") —
феерия-балет в 3 действиях н 13 картинах (перевод с фран
цузского), возобновлен с новыми танцами соч. М. Петипа 
и новой музыкой Л. Минкуеа в пб. Мариинском театре 
9 февраля 1886 г.

194. П е т р о в а ,  София Викторовна—артистка пб. балета
в 1878-1895 гг.

195. Т а л ь  о н и ,  Мария (1809—1884)—знаменитая балерина
первой половины XIX века, выступавшая в разных цен
трах Европы, преимущественно в Париже (1828- 1837); 
гастролировала в пб. Большом театре в 1837—1842 гг. 
Создательница романтико-фантастического жанра в балете 
с „неземными*, „прозрачными" танцами сильфид, наяд, 
дриад и т. п. мифологических персонажей.
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196. Э л ь с л е р, Фанни (1810—1884)—знаменитая австрийская
балерина первой половины XIX века, выступавшая в р а з
ных центрах Европы и Америки, преимущественно в П а
риже (1834—1841); гастролировала в России в 1848— 
1851 гг., из иих в пб. Большом театре в 1848—1849 гг. 
Особенно отличалась в пантомиме и характерной, на
циональной пляске.

197. Г р и з и ,  Карлотта (1821—1899)—известная итальянская
балерина середины XIX века, выступавшая в Париже 
(1841 — 1849), Лондоне, Брюсселе и Берлине; гастролиро
вала в пб. Большом театре в 1850—1853 гг.

198. В е с т  р и с—фамилия двух знаменитых французских тан
цовщиков XVIII и XIX вв.—Гаэтано, прозванного „богом 
танца", и его сына Огюста, хореграфическое мастерство 
которых затмевало даже искусство современных им 
балерин.

199. Г а р д е л ь—два брата, известные танцовщики и балет
мейстеры парижской Большой оперы: М аксимилиан—
XVIII в. и П ьер—конца XVIII и первой половины

200 А д а ж и о  в балете—первая часть классического танце
вального дуэта или ансамблевого па; исполняется в мед
ленном темпе, откуда произошло и его название (adagio— 
по итальянски медленно).

201 М а л ь ч у г и н а  (Иванова), Варвара Дмитриевна—арти
стка московского балета в 1873 г. и петербургского—

202. Р у б и н ш т е й н ,  Антон Григорьевич (1829—1894)—одни
из величайших пианистов XIX века, выдающийся музы
кальный деятель и плодовитый композитор.

203. Отрывок из балета А. Рубинштейна .Виноградная л о за '
шел в постановке балетмейстера М. Ф окина в пб. Ма
риинском театре 8 апреля 1906 г.

204. П а в л о в а ,  Анна Павловна (1881—1931)—известная бале
рина. Состояла в пб. балетной труппе в 1899—1910 гг.; 
обосновавшись в Лондоне, гастролировала во главе соб
ственной труппы в разных центрах Европы, Америки и 
даже Африки.

205. К а р с а в и н а ,  Тамара Платоновна—балерина. Состояла
в пб. балетной труппе 1904—1918 гг., ныне в белой 
эмиграции.

206. . Д е в а  Д у н а я "  — балет в 2 действиях и 4 картинах
К. Тальони, с музыкой А. Адама, поставлен впервые 
в Париже, в театре Большой оперы, 21 сентября 1836 г; 

’’ - ” аз 30 декабря

XIX в.

в 1873-1892  гг
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207. Г е р д т ,  Елизавета Пииливна (р. 1890)—артистка пб. и
лнгр. балета в 1908—1927 гг. После Великой пролетар
ской революции занимала положение Первой балерины 
лнгр. Ак. театра оперы и балета, ныне им. С. М. Кирова.

208. Г р и н е в, Аполлон Афанасьевич (1831- 1883)—автор ко
медии .Каковы люди, таковы и дела", поставленной 
в пб. Александринском театре в сезоне 1877-1878  гг. 

209 П о х в и с н е в, Аркадий Николаевич (1816—1892)—автор 
ряда легких комедий и водевилей, шедших в пб. Алексан
дринском театре во второй половине XIX века; газетный 
рецензент русской и французской драмы, а в особен
ности балета,

210. П р о к о ф ь е в а ,  Александра Николаевна—артистка пб.
балета в 1Й66—1870 гг. Описанный здесь несчастный 
случай произошел с ней 30 декабря 1870 г. на репети
ции балета „Трильби".

211. Кшесинская, Матильда Феликсовна (р, 1872) — ар 
тистка пб. балета в 1891—1904 гг., почти сразу же вы
двинутая на положение балерины. Фаворитка последнего 
царя Николая II. Пользовалась своей близостью к ц ар 
скому дому для оказании неограниченного влияния на 
жизнь пб. балета и упрочения своего сценического поло
жения и артистической славы во вред искусству и дру
гим артистам. После Февральской революции—в белой 
эмиграции.

212. К ш е с и н с к и й ,  Иосиф Феликсович—артист пб. балета
в 1886-1905  гг.; был уволнен из состава труппы в связи 
с его участием в деле отстаивания пб. балетными арти
стами, осенью 1905 г., своих профессиональных прав; 
вступил снова в труппу в 1914 г. и состоял в ней до 
1928 г., получив после Великой пролетарской револю
ции звание заслуженного артиста республики.

213. Т р о и ц к и й ,  Николай Петрович—артист пб. балета 
в 1857-1884  гг.

214 Б о г д а н о в ,  Николай Константинович—артнет пб. балета 
в 1861 — 1882 гг.

215. Волков, Николай Иванович—артист пб. балета в 1863—
1884 гг.

216. Л е г а т ,  Густав Иванович—артист пб, балета в 1857—
1869 гг. и ыоск. в 1869—1885 гг,

217. Вторая позиция—одна из основных в классическом танце
пяти позиций ног: ступни повернутые совершенно вы- 
воротно, находятся на одной линии, образуя между со
бой расстояние величиной в длину одной ступни.

218. Г р а и к е н  (Легат) Мария Семеновна —артистка пб. ба
лета в 1864—1891 гг.
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219. Л е г а т ,  Николай Густавович—артист-премьер пб. и ле
нинградского балета в 1888—1923 гг.; в 1905—1911 г. 
занимал должность балетмейстера, но поставленные 
нм балеты „Кот в сапогах4 и „Аленький цветочек" 
постиг провал; умер в белой эмиграции в 1937 г.

220. Л е г а т ,  Сергей Густавович —артист-премьер пб. балета
в 1894—1905 гг. Кончил жизнь самоубийством в 1905 г.

221. Ш т и х л и н г ,  А лександр-Карл—артист пб. балета в 1863-
1874 гг.

222. М а р с е л ь ,  Иван Францевич — артист и впоследствии
главный режиссер пб. балета, в котором он служил 
в 1838-1873  гг.

223. Ш и ш к о в ,  Матвей Андреевич (1832 —1897) — художиик-
декоратор имп. пб. театров в 1849—1897 гг. и профес
сор декоративной живописи в Академии художеств.

224. Б о ч а р о в ,  Михаил Ильич (1832 -1895 )—художник-деко
ратор имп. пб. театров в 1864—1895 гг.

225. А н д р е е в ,  Иван Петрович (1847—1896)—художннк-деко-
ратор имп. пб. театров в 1862 — 1896 гг.

226. П а п к о в, Алексей Дмитриевич—репетитор и капельмей
стер оркестра московского балета в 1846—1862 гг. и 
капельмейстер оркестра пб. балета в 1862—1890 гг.

227. Ко и т с к и й. Аполлинарий (1823—1879)—скрипач; концер
тировал в разных городах Западной Европы, в Петербурге 
и Москве; солист придворного оркестра и оркестра пб. 
Большого театра в 1853—1861 гг.; потом директор му
зыкального института в Варшаве.

228. А у э р ,  Леопольд Семенович—известный скрипач; солист
оркестра пб. балета в 1872—1906 гг.

229. Г а л к и и, Николай Владимирович (1850 — 1906)—скри
пач и дирижер; солист оркестра пб. балета в 1877 —
1896 гг.

230. К и с т е р ,  барон Карл Карлович (1821—1893)—заведую
щий имп. театрами в 1875—1881 гг. Н а театрах его 
деятельность отразилась самым отрицательным образом 
вследствие проводившейся им бессмысленной экономии 
в отиошеиии русской драмы, оперы и балета одновре
менно с бессчетными расходами на французский театр, 
где главенствовала фаворитка Кистера, второстепенная 
актриса Дика-Пти, а также создания в театрах атмо
сферы безграничного протекционизма, наушничества и 
подхалимства.

231. Ю  р к е в и ч, Петр Ильич (ум. 1884)—драматург, перевод
чик и театральный рецензент (псевдоним—П. Медведов- 
ский). В 60-х—70-х гг. XIX века занимал должность пред
седателя Литературно-театрального комитета пб. Але-
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ксаидрииского театра и, пользуясь своим положением, 
продвигал иа сцену переведенные им с французского за 
частую крайне низкосортные драмы и комедии.

232. А й н с к а я ,  Ю лия Николаевна (1821 —1871)—выдающаяся
артистка пб. Александринского театра в 1841—1851 и 
1854—1871 гг. Особенно отличалась в комических ролях 
бытового репертуара.

233. С а м о й л о в ,  Василий Васильевич (1813—1887)— знаме
нитый артист иа первые характерные роли; служил 
в труппе б. Александринского театра в 1834— 1874 гг., 
отличался исключительным мастерством актерской тех
ники.

234. П р о н с к и й  (Владимиров), Платон Петрович—артист пб.
Александринского театра в 1859—1875 гг. иа роли 
аристократов. Служил образцом мод для петербург
ских франтов благодаря разнообразию и богатству 
своего актерского гардероба.

235. В с е в о л о ж с к и й ,  Иван Александрович (1835—1909) —
директор имп. театров в 1881—189У гг. К театру и а р 
тистам относился с барственным покровительством ари- 
стократа-саиовиика. Из подведомственных ему театров 
предпочитал балет, для которого сам сочинял программы 
и рисовал костюмы, а также французский театр и 
очень неприязненно относился к русским пьесам из на
родного быта.

236. Ф р о л о в ,  Александр Петрович (1819—1894)—управляю
щий пб. Театральным училищем в 1879—1887 гг. и пб. 
балетной труппой в 1881— 1887 гг.

237. П о  г о ж  е в , Владимир Петрович —управляющий пб. теат
ральной конторой в 1882—1897 гг. и управляющий де
лами театральной дирекции и пб. театральной конторой
в 1897 —1900 гг.

238. А н д р е я н о в а ,  Елена Ивановна (1819 —1857)—балерина
пб. балета в 1838—1854 гг., фаворитка директора теат
ров А. М. Гедеонова; гастролировала в Париже и Ми
лане.

239. „ Р о б е р  т-Д ь я в о л“—опера Дж. Мейербера, поставлена 
впервые в Париже, в театре Большой оперы, в 1831 г.; 
в Петербурге шла в первый раз в русской опере в 1834 г.. 
в итальянской — в 1848 г.

240. Н о д е и —итальянский певец; выступал в Петербурге,
в итальянской опере, в 1853 г., а потом в 1873—1876гг., 
когда пользовался выдающимся успехом благодаря 
своему замечательному тенору di forza (героическому 
тенору) и 1 лубокому художественному чувству испол
нения.
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241. Б о г д а н о в ,  Александр Константинович—скрипач ор
кестра пб. Большого театра в 1857— 1858 гг., капель
мейстер московского балета в 1865 —1866 гг. и петер
бургского в 1866—1879 гг. /

242. П и р у э т —оборот танцующего иа носках вокруг собствен
ной оси.

243. P a s  d ’a с t  i о n —дословно «действенный танец", т. е. танцо-
вальный номер, заменяющий мимическую сцену и слу
жащий для развития действия балета.

244. « Д в е  з в е з д ы "  — балет в 1 действии М. Петипа, с музыкой
Ц. Пуии, шел в первый раз в пб. Большом театре 31 ян
варя 1871 г.

245. Г е р б е р, Ю лий—репетитор московского балета в 70-х—
80-х гг. XIX века.

246. . В е н е ц и а н с к и й  к а р н а в а л ,  илн И с п ы т а н и е
п о с т о я и с т в  а “—балет в 2 действиях Милоиа, с музы
кой Персюи и Крейцера, поставлен впервые в Париже, 
в театре Большой оперы, 22 февраля 1816 г. Д ля му
зыки этого балета композитор Крейцер, между прочим, 
использовал пьесу итальянского композитора XVIII века 
Чифолелло, называвшуюся по имени автора „Чифолел- 
лой“, а со времени постановки балета—«Венецианским 
карнавалом11. Мотив ее приобрел чрезвычайно широкую 
популярность и долгое время служил музыкантам темой 
для всевозможных вариаций.

247. П а г а н и н и ,  Никколо (1782—1840)—знаменитый скрипач-
виртуоз и композитор первой половины XIX века; один 
из первых мировых скрипачей.

248. Л и в р и, Эмма—балерина парижского балета Большой
оперы в 1858—1862 г г ; умерла 6 ноября 1862 г. от 
ожогов, полученных на генеральной репетиции оперы 
Обера .Н емая из Портичи" („Ф еиелла ), вследствие соб
ственной неосторожности: она слишком приблизилась
к газовому рожку, от которого вспыхнули ее тюники.

249. В е н ц а н о, Луиджи (1815 — 1878)—итальянский компози
тор. Упоминаемый здесь его вальс („V alsede Venzano") 
был в свое время одной из излюбленных пьес во всей 
Европе и часто исполнялся как песенка певицами, пре
имущественно во 2 действии оперы Россини „Севиль
ский цирюльник", в сцене урока пения.

250. П а т т и ,  Аделииа (1839 —1919) —знаменитая итальянская
певица, обладательница феноменального по силе и тем
бру колоратурного сопрано и исключительной вокализа
ции; одиако, при всем внешнем блеске, ее исполнение 
было лишено чувства и увлечения. Выступала в Аме
рике, Лондоне, Париже и других западных центрах;

237



в труппе итальянской оперы пб. Большого театра со
стояла в 1869— 1877 ГГ.

251. „ Л и н Д а д и Ш а м у н  и ' — опера Г. Доницетти, поставлена
впервые в Вене, в театре Каринтийских ворот, в 1842 г.; 
в Петербурге шла впервые в итальянской опере, в Боль
шом театре, в 1844 г.

252. Э л е в а ц и я —термин классического танца, которым опре
деляется способность делать прыжки вверх.

253. П и р у э т  r e n v e r s e  (т. е. опрокинутый) — оборот на
носках с запрокидыванием корпуса.

254. К  а ч у ч а —испанский народный танец с кастаньетами,
в живом темпе.

255. К а н к а н  (от кан-кан — утиный крик) — французский
танец с непристойными жестами и раскачиванием тела 
в подражание утиной походке.

256. Д ж и г  а—старинный итальянский танец в быстром темпе,
перешедший потом во Ф ранцию  и Англию.

257. Балет .Ц арь Кандавл* был возобновлен в пб. Мариинском
театре 24 ноября 1891 г. с итальянской балериной К ар
лоттой Брнанцей в партии царицы Низии.

258. „ Ф е н е л л а ” (.Н ем ая из П о р ти ч и ')—опера Д.-Ф . О бера,
поставлена впервые в Париже, в театре Большой опе
ры, в 1828 г.; в Петербурге шла в первый раз в италь
янской опере, в Большом театре, в 1847 г.

259. Л у к к а ,  Паулина (1841 — 1908)— знаменитая итальянская
певица (сопрано), отличавшаяся голосом замечательной 
красоты и превосходной сценической игрой. Имела 
в своем репертуаре до 60 разнообразных оперных 
партий. В пб. Большом театре выступала в 1871 и 
1876 гг.

260. Д о н а д и о  -  итальянская певица —сопрано с приятным,
хотя и не сильным, голосом, прекрасной техникой ис
полнения, умной фразировкой и хорошей игрой. В пб. 
Большом театре выступала в 1876—1878 гг.

261. Н и к  о л и н  и. Э рнесто- - итальянский певец французского
происхождения, тенор со свежим голосом и энергичной 
игрой. Второй муж знаменитой певицы А. Патти (см. 
выше, прим. 250), с которой пел на всех главных сценах 
Европы и Америки. В пб. Большом театре выступал 
в 1871-1874  и 1875—1877 гг.

262. М а з и н и, Анджело—известный итальянский певец—те
нор исключительно богатых голосовых возможностей, 
позволявших ему исполнять самые разнородные партии. 
Гастролировал в Лондоне. Веие, Мадриде, Лиссабоне, 
Южной Америке, Варшаве и Москве. В пб, Большом 
театре выступал в 1876—1882 гг.
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'263. К  о т о и ь и, А нтои ио—итальянский певец— баритон, про
званный , королем баритонов* за свой исключительный 
по красоте голос с прекрасными высокими нотами и 
отличную игру. Гастролировал в разных городах И та
лии, Франции, Англии, Испании и России. В пб. Боль
шом театре выступал в 1872 —1885 гг.

264. Б а г  о д  ж и о л  о—итальянский певец — бае, выступавший
в пб. Большом театре в 1868- 1877 гг.

265. Д о р е ,  Густав (1833—1883) — французский художиик-
иллюстратор и гравер. Иллюстрации к „Божественной 
комедии” Дапте закончены им в 1868 г.

266. Д а н т е  А л и г и е р и  (1265—1321) -  величайший итальян
ский поэт. Особенно знаменит своей „Божественной коме
дией", поэтическим рассказом о видении человеком 
тайи загробного мира, как его понимали в средне
вековье.

267. А д а м ,  А дольф -Ш арль (1803—1856)—французский ком
позитор, автор ряда опер („Почтальон из Лоижюмо“, 
.Король Ивето", .Н ю рнбергская кукла", „Будь я король” 
и др.) и нескольких балетов, из которых ему особенно 
удались .Жизель* и „Корсар". В 1841 г. выступал в П е
тербурге в качестве дирижера своих произведений.

268. Т а л ь о и и, Филипп — интернациональный балетмейстер
21-х—30 X гг. XIX века, отец знаменитой балерины 
М. Тальоии (см. выше, прим. 195), благодаря которой прио
брел широкую известность своими постановками. О со
бенно отличался в Париже, поставив в театре Большой 
оперы несколько балетов, из которых наибольший успех 
имели „Сильфида", „Восстание в серале" и „Дева 
Дуная*.

269. Л а и  и е р , Иосиф-Ф ранц Карл (1801—1843) — австрийский
скрипач и композитор, особенно прославившийся своими 
вальсами, очеиь популярными в первой половине XIX 
века; он первый придал венскому вальсу ту широкую 
форму, в которой стало принятым его писать впослед
ствии.

270. Э б е р е ,  Георг-Мориц (1837—1898) -  немецкий писатель,
египтолог и беллетрист, автор ряда ученых трудов по 
египтологии и романов из древнеегипетской жизни, как 
.Д очь египетского царя", „Невеста Н ила", „Человек 
есмь“ и др.

271. „С  и л ь в и я ,  и л и  Н и м ф а  Д и а н  ы “—балет в 3 дей
ствиях и 5 картинах Ж. Барбье и Меранта, с музыкой 
Л . Делиба, поставлен впервые в Париже, в театре Боль
шой оперы, 14 нюня 1876 г.

272. „Пахита* была возобновлена в пб. Большом театре в виде
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балета в 3 действиях, с дополнением музыки Дельдевеза 
новыми номерами сочинения Л . Минкуеа, 27 декабря 
1881 г.

273. Ч и с т я к о в ,  Александр Дмитриевич — артист пб. балета
в 1849-1884  гг.

274. ,Н  о ч ь и д е н ь “—балет в 1 действии М. Петипа, с музыкой
Л. Минкуеа, поставлен в парадном спектакле в мос
ковском Большом театре 18 мая 1883 г.

275. Инцидент с брошенной на сцену к ногам балерины
Андреяновой дохлой кошкой произошел в московском 
Большом театре 5 декабря 1848 г. и был вызван рев
ностью москвичей к успехам „своей" балерины Санков- 
ской, для которой пб. балерина Андреянова, гастролируя 
в Москве, являлась серьезной соперницей.

276. Д о м е р щ и к о в ,  Платон Павлович — заведующий мон
тировочной частью пб. театральной конторы в 1882—
1897 гг.

277. Исключительный по размерам пожар московского Большого
театра произошел 11 марта 1853 г.

278. Сюжет оперы М. И. Глинки (1804—1857) „Жизнь за царя*
(написана в 1836 г.) был построен на легенде о спасении 
в 1613 г. костромским крестьянином Сусаниным, ценой 
своей жизни, первого царя из дома Романовых Михаила 
от пленения ого поляками.

279. К о ч е т  ова, З о я  Разумниковна(ум. 1892)—певица-сопрано,
артистка московской оперы в 1881—1883 гг.

280. Л е б е д е в а ,  Прасковья Прохоровна — балерина москов
ского балета в 1857—1866 гг. и петербургского—в 1866— 
1867 гг.

281. С о б е щ а н с к а я ,  Анна Иосифовна (1842 — 1918) — бале
рина московского балета в 60-х—70-х гг. XIX века; фаво
ритка всесильного в Москве генерал-губернатора князя
В. А. Долгорукова (1810—1891).

282. „ С о н  в л е т н ю ю  н о ч ь "  — балет в 1 действии М. Пе
типа, с музыкой Ф. Мендельсона-Бартольди, поставлен 
впервые для парадного спектакля в Петергофе 14 июля
1876 г.; в пб. Большом театре шел в первый раз 
23 сентября 1876 г. Для этого балета была исполь
зована музыка, написанная знаменитым немецким ком
позитором Якобом-Людвигом-Ф еликсом Мендельсоном- 
Бартольди (1809—1847) к комедии В. Ш експира ,С ои  
в летнюю ночь“.

283. С а н-Га л л и, Рита — итальянская балерина, стоявшая
в 1872—1879 гг. во главе парижского балета.

284. О несостоявшемся выступлении Е. О. Вазем в Париже
упоминается с некоторыми отступлениями от настоящего

340



рассказа и с указанием одною инициала балерины 
в т. II! „Истории танцев’ С. Н. Худекова (Пгр., 1915. 
стр. 321).

_’8.Y „ Р у ч е й " —балет в 3 действиях Ньютера и А. Ссн-Леона, 
с музыкой Л. Делиба и Л. Минкуса, поставлен впервые 
в Париже, в театре Большой оперы, 12 ноября 1866 г. 

286. Б о г р а и, Лсонтииа -балерина парижского бало га в 1860-
1870 гг.

2Н7. Ю р ь е в с к а я ,  княгиня Екатерина Михайловна (р. 1846 
урожденная княжна Долгорукова — морганатическая- 
(т. е. неофициальная, как лицо не царского рода) жена. 
Александра II.

238. С и м  с к а  я 2-я, Александра Ивановна — артистка пб. 
балета в 1872—1874 гг. Выступление ее за балерину 
в балете „Царь Каидавл“ состоялось 21 октября 1873 г.

289. Л е о н о в а ,  Дарья Михайловна (1829 1896) — певица-
контральто, артистка драмы, потсм- пб. русской оперы 
в 1851—1871 гг.

290. В и л ь г е  л ь м I ^1797— 1888)—прусский король (1861—1888)
и германский император (1871—1888), дед последнего 
германского императора Вильгельма II, родиой брат 
жеиы Николая 1, царицы Александры Федоровны. 
Приезжал в Россию в 1873 г.

291. Б и с м а р к ,  Отто (1815—1898) — крупный государственный
деятель Германии XIX века, фактический создатель 
Германской империи и ее долголетний канцлер; крайнии 
реакционер.

292. Г р и г о р о в и ч ,  Дмитрий Васильевич (1822—1899} —
известный беллетрист второй половины XIX века, писа
тель сентимеитальио-гумаиистического направления, оди» 
из зачинателей народнической литературы, отображавший 
в своих произведениях горькое житье крепостного кре
стьянства и городской бедноты.

293. М и н а е в ,  Дмитрии Дмитриевич (1835 — 1889) — поэт.
юморист и переводчик.

294. К р а е в с к и й ,  Андрей Александрович (1810— 1889) — из
датель газеты „Голос", пользовавшейся в 63-х—70-х гг.
XIX века очень большим весом как либеральный передо
вой орган, служивший проведению в жизнь так назы 
ваемых „великих реформ". Издатель журнала „Отече
ственные записки", которым руководили Н. А. Некра
сов, М. Е. Салтыков и Г. 3 . Елисеев при ближай
шем сотрудничестве Н. К. Михайловского и Гл. И. 
Успенского.

295. С у в о р н и ,  Алексей Сергеевич (1834—1912) — и.чвестнып
буржуазный журналист, публицист и драматург: сначала
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умеренный либерал, поюм — один иа виднейших предста
вителей реакционной публицистики и (с 1876 г.) издатель 
газеты , Новое в р ем я ', рептильного органа, поддержи
вавшего политику царского правительства и пользо
вавшегося Негласными субсидиями от казны.

2% . Ф е д о р о в ,  Михаил Павлович (.1839—1900  ̂— буржуазный 
журналист и драматург, а о 1870-х гг. до смерти 
ответственный редактор газеты «Новое время* (см 
Прим. 295).

297 П ы л я е в ,  Михаил Иванович (1842 ~ 1902)—ж\рналист- 
историк. антор печатавшихся в газете „Новое время 
фельетонов о петербургской и московской старине, 
собранных затем в отдельные книги: .С тары й Петербург" 
„Старая Москва", „Забытое прошлое окрестностей Петер
бурга" и др.; ему же принадлежит книга .Драгоценные 
камня", сводка популярных минералогических н истори
ческих сведений об я тих камнях.

"298. У ш а к о в ,  Александр Павлович (псевдоним А, Павлович) 
(ум. 1875) — пб. балетный критик 60-х—70-х гг, XIX века

299. Г л а г о л е в а ,  Ольга Николаевна -артистка пб, балета
в 1871— 1888 гг.; жена А. П. Ди-Сеньи — главного режис 
сера пб. балета в 1885—1888 гг.

300. С к а л ь к о в с к и й ,  Константин Аполлонович (1843 -
1906)—деятель но горному делу, буржуазный ж уриалис 
по обществеияо-экоиомическим и бытовым вопросам и 
театральный критик; сотрудник газеты „Новое врем я” и 
автор ряда книг—сборников его журнальных статей.

301. Б е з о б р а з о в ,  Николай Михайлович (1848—1912)—пб.
театральный, особенно балетяый критик конца XIX и 
начала XX века.

302. Н а б о к о в ,  Дмитрий Николаевич (1827—1 9 0 4 ) - - министр
юстиции в 1878- 1885 гг.

303. Р ю м и н ,  Иван Иванович (1837 —18991—управляющий nfi
театральным училищем и пб. балетной труппой в 1887— 
1899 гг.

304 В а г а н о в а ,  Агриппина Яковлевна—артистка пб. балета 
в 1897— 1917 гг. Танцовщица кордебалета, потом солистк.: 
и наконец балерина. После Великой пролетарской 
революции — народная артистка республики, художе
ственный руководитель ленинградского балета и выдаю 
щаяся преподавательница классических танцев.

305. П е т и п а ,  Любовъ Мариусовна — артистка пб. балетд 
в 1899-1900  гг.

"306. С к о р с ю к ,  Мария Сергеевна—артистка пб. балета 
в 1890 -1 9 0 0  гг-
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