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Строфы «Евгения Онегина», прославив-
шие петербургский театр первой четверти 
XIX в. («Волшебный край! Там в стары 
годы...»), написаны А. С. Пушкиным в 1824 г. 
А годом ранее в письме Пушкина П. А. Вязем-
скому сказано без оговорок: «У нас нет теа-
тра» [1]. Эти внешне несовместимые выска-
зывания одинаково весомы. Их 
несовпадение передает коренное противоре-
чие сложившейся ситуации, которая была 
предопределена неравномерностью художе-
ственного развития, обусловленной ходом 
российской истории. «Просвещение не раз-
ливается у нас постепенно, ровною и широ-
кою рекою, а выбрасывается там и здесь 
сильными и быстрыми ключами. У нас 
должны быть промежутки в объеме успехов 
общей образованности; в нем, как в Москве, 
дворцы возле хижин, болота, примыкающие 
к садам, Азия, теснимая Европой, и Европа, 
смятая Азией», – писал в 1827 г. Вяземский 
в объяснение тому, в частности, что в Рос-
сии все еще не возник театр «в истинном 
народном смысле» [2].

К началу 1820-х гг. властная притягатель-
ность национального театра была неоспо-
рима. Интенсивность театральных иска-
ний – если говорить о сценической практике 
и опытах драматургов – возрастала в первой 
четверти века от сезона к сезону. 

Воплотить новизну и масштабы рождав-
шихся художественных задач удавалось не 
сразу; так было и в сценической области, 
и в мире драматургии. Многим открытиям 
предстояло заново ожить далеко в будущем. 
Волны очевидной и скрытой полемики обна-
жали глубинные возможности театрального 
процесса и его противоречия.

Взаимодействие сцены и современной 
драматургии всю первую треть века было 
конфликтным и плодотворным. В целом 
текущий репертуар уступал уровню сцениче-
ских достижений, но в своих высших прояв-
лениях драматургия предлагала масштабную 
разработку задач, зарождавшихся в театраль-
ной повседневности. К середине 1820-х гг. 
динамика театрального процесса всего более 
выявилась в появлении комедии А. С. Грибо-
едова «Горе от ума» (1824) и пушкинского 
«Бориса Годунова» (1825). Были одержаны 
непреходящие победы в сложнейших сцени-
ческих жанрах – театр приобрел блистатель-
ный образец современной политической 
комедии, свободно вторгавшейся во все про-
тиворечия современности, и «опыт трагедии 

народной», без пристрастий и односторон-
ности воссоздававшей пружины националь-
ной истории и открытой всем проявлениям 
народной жизни и всем средствам сцениче-
ской выразительности. Эти пьесы предла-
гали окончательные выводы из опыта иска-
ний, одушевлявших театр. Оставшись при 
своем появлении вне сцены, они выразили 
потенциал назревавших преобразований. 
Множественность путей, по которым устрем-
ляется театральный процесс в эпохи рас-
цвета, обнаруживала себя победоносно.

Если в первую четверть века становле-
ние национальной театральной традиции 
определялось вызреванием масштабных 
художественных задач, то 1826 г. переломил 
ситуацию, и этот перелом был трагичен. 
Подчинясь истории социальной, история 
театра обошла намечавшиеся возможности 
и двинулась иначе, в обход.

Такова общая логика театрального про-
цесса первой трети века [3]. 

* * *

На рубеже XVIII–XIX вв. театральная 
жизнь столиц, остававшихся основными 
и определяющими театральными центрами 
страны, замедлялась и тускнела. Имевший 
лишь полувековую историю русский профес-
сиональный театр был обескровлен – екате-
рининскому правительству удалось вырвать 
его из-под воздействий дворянской оппози-
ции, во многом направлявшей ход театраль-
ного развития в Петербурге в 1750–1770-е гг., 
и из-под влияний новиковского круга, 
заметно сказывавшихся в 1780-е гг. на теа-
тральной жизни Москвы. К началу XIX в. 
требовательный зритель оставался в пассив-
ном меньшинстве; как запомнилось 
Ф. Ф. Вигелю, в Петербурге театр заполняла 
«многочисленная толпа, в которой самая 
малая часть принадлежала к среднему состоя-
нию, остальное было ближе к простонаро-
дью, даже к черни», московский театр «был 
оставлен толпе приезжающих помещиков, 
купцов и разночинцев» [4]. Изжитость преж-
ней официозной линии в руководстве теа-
тром и исчерпанность господствовавших 
недавно эстетических программ сказывались 
уже в павловское царствование.

Симптомы предстоящего обновления на 
рубеже веков проявились в творчестве 
А. С. Яковлева (1773–1817), ведущего актера 

заметно ослабевшей петербургской труппы. 
Он пришел на сцену в 1794 г. со стороны, из 
гостинодворцев; к дебютам его готовил пове-
ривший в его силы И. А. Дмитревский, един-
ственный из сверстников Ф. Г. Волкова про-
должавший играть на сцене и влиявший на 
ход театральных дел. Великолепные данные 
Яковлева позволяли видеть в нем долгождан-
ного наследника классицистской традиции 
в ее высших проявлениях, ждать от новичка 
огненной силы темперамента и совершен-
ства мощно вылепленной формы. Культиви-
руя вулканическую эмоциональность Яков-
лева, Дмитревский надеялся подчинить ее 
ясным стилистическим заданиям. Он назы-
вал Яковлева лучшим учеником, но «упрям-
цем и большим неслухом» [5]. На всем протя-
жении своего победоносно начинавшегося 
актерского пути Яковлев работал импуль-
сивно, был отзывчив ко всем художествен-
ным веяниям и пробовал играть, как сам 
признавался, «и так, и сяк» [6]. Случалось, 
его подводило доверие к решениям устояв-
шимся. Роли, не стоившие усилий, прино-
сили ему больший внешний успех, чем те, 
которыми он дорожил. Публика покорно 
шла за ним, но не всегда откликалась на сме-
лость его открытий.

В 1797 г. в придворном спектакле, назна-
ченном на тот день, когда был снят траур по 
Екатерине II, он сыграл роль Мейнау в драме 
Августа Коцебу «Ненависть к людям и раска-
яние», еще не исполнявшейся в Петербурге, 
но уже десятилетие имевшей стойкий успех 
в Москве. Раскрытая актером горечь 
нескладной судьбы «партикулярного» чело-
века, сыгранного укрупненно и горячо, 
в намеренно сниженном рисунке (поэтиче-
ски небрежная внешность, будничный 
костюм), воспринималась как отказ от узако-
ненных театральных обыкновений.

Антиклассицистские симпатии Москвы 
на рубеже веков были главным различием 
в театральных вкусах столиц – «в Москве 
первенствовали слезные драмы, в Петер-
бурге – трагедии» [7]. Вигель видел следствие 
новиковского мартинизма в том, что 
в Москве «все драматические произведения 
Коцебу сполна были... переведены на рус-
ский язык, и ими наводнена была здесь рус-
ская сцена» [8]. Драматургия Коцебу закрепи-
лась в московском репертуаре в качестве 
ослабленного продолжения репертуарных 
увлечений конца 1770-х – начала 1790-х гг., 
когда в Петровском театре М. Е. Медокса 
много шли пьесы Лессинга, Бомарше, Мер-
сье, Дидро. «Коцебятина» (это словцо для 
обозначения переводной второклассной 
мещанской драмы и слезной комедии укре-
пилось в театральном быту в середине 
1800-х гг. с легкой руки поэта-сатирика 
Д. П. Горчакова) в конце екатерининской 
эпохи присутствовала на московских афишах 

в качестве оппозиции официальной куль-
туре, как адаптированный вариант заинтере-
сованного и сострадательного взгляда на 
судьбы частных людей, который иначе вовсе 
исчез бы со сцены [9].

Считалось, что «понимать и любить 
Коцебу» Москву приучил А. Ф. Малинов-
ский [10]. Имелась в виду преимущественно 
«поднебесная публика», посетители дешевых 
мест, и те, кого следовало назвать интелли-
генцией, поскольку московская аристокра-
тия с конца XVIII в. предпочитала домашние 
театры вельмож, где спектакль – крепостной 
труппы или «благородных любителей» – вхо-
дил в распорядок званого вечера наравне 
с балом и парадным ужином [11]; театраль-
ные симпатии этого круга были отданы 
французскому классицизму, склонность 
к легким комедийным и музыкальным жан-
рам не исключала обращения «благородных 
любителей» к высокой трагедии и серьезной 
музыке, что могло давать незаурядные 
результаты.

Смолоду, с 1780-х гг., сотрудничавший 
с московской труппой, А. Ф. Малиновский 
(1762–1840) разделял воспитанный новиков-
цами антиклассицистский взгляд на театр, 
и принадлежал к тем, кто полагал, что 
А. П. Сумароков ориентацией на Расина 
помешал русскому театру возникнуть «на 
верном основании». Едва ли не первым 
в 1808 г. – после триумфов В. А. Озерова – он 
заявил, что Россия ждет своего Шекспира, 
который «обымет дух народа русского во 
всех веках» [12].

Несколько десятилетий Малиновский 
поставлял переводы Коцебу в печать и на 
сцену. В Москве посмеивались, что он, не 
зная немецкого языка, только «исправлял 
слог» переводов, сделанных подчиненными 
ему по Московскому архиву Иностранной 
коллегии «архивными юношами». Этот круг 
молодых приверженцев москвича 
Н. М. Карамзина (да и сам Карамзин) ценил 
тогда пьесы Коцебу. Позднее свидетельство 
Александра Тургенева связывает эти пере-
воды с юношеским «Дружеским литератур-
ным обществом», объединявшим Андрея 
и Александра Тургеневых, А. С. Кайсарова, 
В. А. Жуковского, А. Ф. Мерзлякова [13]. В их 
кругу замышлялись переводы вольтеровской 
тираноборческой трагедии («Смерть 
Цезаря»), шекспировской («Макбет»), шил-
леровской («Дон Карлос», «Коварство 
и любовь»). Увлечение шиллеровским теа-
тром было принесено в Россию этим круж-
ком. Но подобные начинания не были выяв-
лены вовне, как оставалась в стороне от 
сцены и зарождавшаяся в Москве русская 
радикальная сентименталистская драма, ори-
ентированная на Шиллера, – прежде всего 
лучшие пьесы и переводы профессора 
Московского университета Н. Н. Санду-

Первые десятилетия XIX в. для русского драматического 
театра были временем стремительного накопления сил. 
Зарождались процессы, устремленные далеко в будущее. 
Движение шло не по прямой, намечавшиеся тенденции 
сталкивались, обособлялись, взаимодействовали, в существе 
своем дополняя друг друга.

1810-х гг. Ф. Ф. Вигель (1786–
1856) был среди тех, кто 
выражал мнение наиболее 
активной части петербург-
ского зрительного зала. 
Возможно, он использовал 
в мемуарах старые записи 
дневникового характера.
[5] См.: Жихарев 1955. 
С. 568, 610, 361–362. В этой 
книге объединены соб-
ственно «Записки совре-
менника», состоящие из 
двух частей («Дневник 
студента» и «Дневник 
чиновника»), и «Воспоми-
нания старого театрала». 
С. П. Жихарев (1788–1860), 
несомненно, с юности 
вел дневники, рукопись 
которых не известна, 
и перерабатывал их, гото-
вя к печати в 1850-х гг. (см.: 
наблюдения Б. М. Эйхен-
баума в: Жихарев 1955. 
С. 725; ср.: Гозенпуд 1959. 
С. 325). Почти все ука-
занные в дневниках даты 
спектаклей не совпадают 
с документально установ-
ленными датами исполне-
ния тех же пьес в Москве 
и Петербурге. В ряде случа-
ев в газетных объявлениях 
и других источниках могли 
не отразиться упомянутые 
Жихаревым очередные 
спектакли, но в целом 
следует признать, что 
Жихарев произвольно раз-
местил под случайными 
датами свои впечатления 
от давних спектаклей, опи-
раясь, очевидно, на неда-
тированные юношеские 
записи. К его «Дневникам» 
приходится относиться 
как к мемуарам, выполнен-
ным в дневниковой форме.
[6] Жихарев 1955. С. 610.
[7] Глинка 1841. С. 7, 10.
[8] Вигель 1893. С. 573.
[9] С конца XVIII в. 
Москва предпочитала 
пьесы А. Коцебу с сюжетами 
из партикулярной жизни. 
Его «исторические драмы» 
(«Дева солнца», «Эдуард 
в Шотландии», «Гусситы 
под Наумбургом»), показан-
ные в середине 1800-х гг. 
в Петербурге, проникали 
в Москву с запозданием. Его 
драма «Испанцы в Перу, или 

[1] Пушкин 1977–1979. 
Т. 10. С. 46. Первая глава 
«Евгения Онегина» была 
завершена в октябре 1823 г.; 
театральные строфы 
введены в ее текст в сен-
тябре 1824 г.; в черновом 
варианте они начинались 
словами: «Веселый край!..», 
а о А. А. Шаховском гово-
рилось: «Живых комедий 
пестрый рой / Там вывел 
колкий Шаховской / 
И увенчался легкой славой».
[2] Вяземский 1878–1896. 
Т. 2. С. 19. Вяземский не 
принадлежал к практи-
кам театра, иронически 
оценивал свои случайные 
опыты сочинения и пере-
водов пьес, не занимался 
театральной критикой, но 
в высказываниях на теа-
тральные темы точно обо-
значал место театра в совре-
менной русской культуре, 
ощущая его нераскрытые 
возможности.
[3] Театру первой четвер-
ти XIX в. посвящен второй 
том «Истории русского дра-
матического театра» (ИРДТ 
1977–1987), где особо ценны 
написанные Т. М. Родиной 
разделы о репертуаре 
и составленная Т. М. Ель-
ницкой репертуарная свод-
ка. Фактография истории 
театра этого периода обоб-
щена в: Асеев 1969. Систе-
матизированы материалы 
о промежуточных явле-
ниях (комическая опера, 
водевиль и т. п.), в равной 
мере принадлежавших 
музыкальному и драмати-
ческому театрам (Гозенпуд 
1959). Выявлены прежде 
неизвестные данные о мно-
гих драматургах (Русские 
писатели 1989–2007). Сви-
детельства современников 
о творчестве актеров этого 
периода собраны в: Влади-
мирова, Кулиш 2005. О петер-
бургском театре начала 
XIX в. см.: Петровская, 
Сомина 1994. С. 95–129. Этот 
период жизни московского 
театра отражен в: Гриц 
1966; Ласкина 2000. Анализ 
эстетического своеобразия 
театра этих десятилетий 
дан П. А. Марковым (Марков 
1974. С. 8–102). См. также 
наблюдения С. В. Влади-
мирова (Владимиров 1976). 
Взаимоотношения сцены 
и зрительного зала, сфор-
мированные первыми деся-
тилетиями XIX в., воссозда-
ны в: Игнатов 1916; Гроссман 
1926.
[4] Вигель 1928. С. 100, 
195. На рубеже 1800–

На с. 656–657:
Е. С. Семенова. Гравюра по 
рисунку О. А. Кипренского из 
издания пьесы Н. И. Ильина 
«Лиза, или Торжество благо-
дарности» (СПб., 1817)
«Фингал» В. А. Озерова. Иллю-
страция к 2 акту. Гравюра 
А. Г. Ухтомского по рисунку 
И. А. Иванова
«Тридцать лет, или Жизнь 
игрока» В. Дюканжа. Эскиз 
декорации А. Каноппи 
к 3 акту
«Горе от ума» в Александрин-
ском театре. Сцена бала. 
Литография П. Ф. Бореля из 
книги «А. С. Грибоедов и его 
сочинения» (СПб., 1858)
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Строфы «Евгения Онегина», прославив-
шие петербургский театр первой четверти 
XIX в. («Волшебный край! Там в стары 
годы...»), написаны А. С. Пушкиным в 1824 г. 
А годом ранее в письме Пушкина П. А. Вязем-
скому сказано без оговорок: «У нас нет теа-
тра» [1]. Эти внешне несовместимые выска-
зывания одинаково весомы. Их 
несовпадение передает коренное противоре-
чие сложившейся ситуации, которая была 
предопределена неравномерностью художе-
ственного развития, обусловленной ходом 
российской истории. «Просвещение не раз-
ливается у нас постепенно, ровною и широ-
кою рекою, а выбрасывается там и здесь 
сильными и быстрыми ключами. У нас 
должны быть промежутки в объеме успехов 
общей образованности; в нем, как в Москве, 
дворцы возле хижин, болота, примыкающие 
к садам, Азия, теснимая Европой, и Европа, 
смятая Азией», – писал в 1827 г. Вяземский 
в объяснение тому, в частности, что в Рос-
сии все еще не возник театр «в истинном 
народном смысле» [2].

К началу 1820-х гг. властная притягатель-
ность национального театра была неоспо-
рима. Интенсивность театральных иска-
ний – если говорить о сценической практике 
и опытах драматургов – возрастала в первой 
четверти века от сезона к сезону. 

Воплотить новизну и масштабы рождав-
шихся художественных задач удавалось не 
сразу; так было и в сценической области, 
и в мире драматургии. Многим открытиям 
предстояло заново ожить далеко в будущем. 
Волны очевидной и скрытой полемики обна-
жали глубинные возможности театрального 
процесса и его противоречия.

Взаимодействие сцены и современной 
драматургии всю первую треть века было 
конфликтным и плодотворным. В целом 
текущий репертуар уступал уровню сцениче-
ских достижений, но в своих высших прояв-
лениях драматургия предлагала масштабную 
разработку задач, зарождавшихся в театраль-
ной повседневности. К середине 1820-х гг. 
динамика театрального процесса всего более 
выявилась в появлении комедии А. С. Грибо-
едова «Горе от ума» (1824) и пушкинского 
«Бориса Годунова» (1825). Были одержаны 
непреходящие победы в сложнейших сцени-
ческих жанрах – театр приобрел блистатель-
ный образец современной политической 
комедии, свободно вторгавшейся во все про-
тиворечия современности, и «опыт трагедии 

народной», без пристрастий и односторон-
ности воссоздававшей пружины националь-
ной истории и открытой всем проявлениям 
народной жизни и всем средствам сцениче-
ской выразительности. Эти пьесы предла-
гали окончательные выводы из опыта иска-
ний, одушевлявших театр. Оставшись при 
своем появлении вне сцены, они выразили 
потенциал назревавших преобразований. 
Множественность путей, по которым устрем-
ляется театральный процесс в эпохи рас-
цвета, обнаруживала себя победоносно.

Если в первую четверть века становле-
ние национальной театральной традиции 
определялось вызреванием масштабных 
художественных задач, то 1826 г. переломил 
ситуацию, и этот перелом был трагичен. 
Подчинясь истории социальной, история 
театра обошла намечавшиеся возможности 
и двинулась иначе, в обход.

Такова общая логика театрального про-
цесса первой трети века [3]. 

* * *

На рубеже XVIII–XIX вв. театральная 
жизнь столиц, остававшихся основными 
и определяющими театральными центрами 
страны, замедлялась и тускнела. Имевший 
лишь полувековую историю русский профес-
сиональный театр был обескровлен – екате-
рининскому правительству удалось вырвать 
его из-под воздействий дворянской оппози-
ции, во многом направлявшей ход театраль-
ного развития в Петербурге в 1750–1770-е гг., 
и из-под влияний новиковского круга, 
заметно сказывавшихся в 1780-е гг. на теа-
тральной жизни Москвы. К началу XIX в. 
требовательный зритель оставался в пассив-
ном меньшинстве; как запомнилось 
Ф. Ф. Вигелю, в Петербурге театр заполняла 
«многочисленная толпа, в которой самая 
малая часть принадлежала к среднему состоя-
нию, остальное было ближе к простонаро-
дью, даже к черни», московский театр «был 
оставлен толпе приезжающих помещиков, 
купцов и разночинцев» [4]. Изжитость преж-
ней официозной линии в руководстве теа-
тром и исчерпанность господствовавших 
недавно эстетических программ сказывались 
уже в павловское царствование.

Симптомы предстоящего обновления на 
рубеже веков проявились в творчестве 
А. С. Яковлева (1773–1817), ведущего актера 

заметно ослабевшей петербургской труппы. 
Он пришел на сцену в 1794 г. со стороны, из 
гостинодворцев; к дебютам его готовил пове-
ривший в его силы И. А. Дмитревский, един-
ственный из сверстников Ф. Г. Волкова про-
должавший играть на сцене и влиявший на 
ход театральных дел. Великолепные данные 
Яковлева позволяли видеть в нем долгождан-
ного наследника классицистской традиции 
в ее высших проявлениях, ждать от новичка 
огненной силы темперамента и совершен-
ства мощно вылепленной формы. Культиви-
руя вулканическую эмоциональность Яков-
лева, Дмитревский надеялся подчинить ее 
ясным стилистическим заданиям. Он назы-
вал Яковлева лучшим учеником, но «упрям-
цем и большим неслухом» [5]. На всем протя-
жении своего победоносно начинавшегося 
актерского пути Яковлев работал импуль-
сивно, был отзывчив ко всем художествен-
ным веяниям и пробовал играть, как сам 
признавался, «и так, и сяк» [6]. Случалось, 
его подводило доверие к решениям устояв-
шимся. Роли, не стоившие усилий, прино-
сили ему больший внешний успех, чем те, 
которыми он дорожил. Публика покорно 
шла за ним, но не всегда откликалась на сме-
лость его открытий.

В 1797 г. в придворном спектакле, назна-
ченном на тот день, когда был снят траур по 
Екатерине II, он сыграл роль Мейнау в драме 
Августа Коцебу «Ненависть к людям и раска-
яние», еще не исполнявшейся в Петербурге, 
но уже десятилетие имевшей стойкий успех 
в Москве. Раскрытая актером горечь 
нескладной судьбы «партикулярного» чело-
века, сыгранного укрупненно и горячо, 
в намеренно сниженном рисунке (поэтиче-
ски небрежная внешность, будничный 
костюм), воспринималась как отказ от узако-
ненных театральных обыкновений.

Антиклассицистские симпатии Москвы 
на рубеже веков были главным различием 
в театральных вкусах столиц – «в Москве 
первенствовали слезные драмы, в Петер-
бурге – трагедии» [7]. Вигель видел следствие 
новиковского мартинизма в том, что 
в Москве «все драматические произведения 
Коцебу сполна были... переведены на рус-
ский язык, и ими наводнена была здесь рус-
ская сцена» [8]. Драматургия Коцебу закрепи-
лась в московском репертуаре в качестве 
ослабленного продолжения репертуарных 
увлечений конца 1770-х – начала 1790-х гг., 
когда в Петровском театре М. Е. Медокса 
много шли пьесы Лессинга, Бомарше, Мер-
сье, Дидро. «Коцебятина» (это словцо для 
обозначения переводной второклассной 
мещанской драмы и слезной комедии укре-
пилось в театральном быту в середине 
1800-х гг. с легкой руки поэта-сатирика 
Д. П. Горчакова) в конце екатерининской 
эпохи присутствовала на московских афишах 

в качестве оппозиции официальной куль-
туре, как адаптированный вариант заинтере-
сованного и сострадательного взгляда на 
судьбы частных людей, который иначе вовсе 
исчез бы со сцены [9].

Считалось, что «понимать и любить 
Коцебу» Москву приучил А. Ф. Малинов-
ский [10]. Имелась в виду преимущественно 
«поднебесная публика», посетители дешевых 
мест, и те, кого следовало назвать интелли-
генцией, поскольку московская аристокра-
тия с конца XVIII в. предпочитала домашние 
театры вельмож, где спектакль – крепостной 
труппы или «благородных любителей» – вхо-
дил в распорядок званого вечера наравне 
с балом и парадным ужином [11]; театраль-
ные симпатии этого круга были отданы 
французскому классицизму, склонность 
к легким комедийным и музыкальным жан-
рам не исключала обращения «благородных 
любителей» к высокой трагедии и серьезной 
музыке, что могло давать незаурядные 
результаты.

Смолоду, с 1780-х гг., сотрудничавший 
с московской труппой, А. Ф. Малиновский 
(1762–1840) разделял воспитанный новиков-
цами антиклассицистский взгляд на театр, 
и принадлежал к тем, кто полагал, что 
А. П. Сумароков ориентацией на Расина 
помешал русскому театру возникнуть «на 
верном основании». Едва ли не первым 
в 1808 г. – после триумфов В. А. Озерова – он 
заявил, что Россия ждет своего Шекспира, 
который «обымет дух народа русского во 
всех веках» [12].

Несколько десятилетий Малиновский 
поставлял переводы Коцебу в печать и на 
сцену. В Москве посмеивались, что он, не 
зная немецкого языка, только «исправлял 
слог» переводов, сделанных подчиненными 
ему по Московскому архиву Иностранной 
коллегии «архивными юношами». Этот круг 
молодых приверженцев москвича 
Н. М. Карамзина (да и сам Карамзин) ценил 
тогда пьесы Коцебу. Позднее свидетельство 
Александра Тургенева связывает эти пере-
воды с юношеским «Дружеским литератур-
ным обществом», объединявшим Андрея 
и Александра Тургеневых, А. С. Кайсарова, 
В. А. Жуковского, А. Ф. Мерзлякова [13]. В их 
кругу замышлялись переводы вольтеровской 
тираноборческой трагедии («Смерть 
Цезаря»), шекспировской («Макбет»), шил-
леровской («Дон Карлос», «Коварство 
и любовь»). Увлечение шиллеровским теа-
тром было принесено в Россию этим круж-
ком. Но подобные начинания не были выяв-
лены вовне, как оставалась в стороне от 
сцены и зарождавшаяся в Москве русская 
радикальная сентименталистская драма, ори-
ентированная на Шиллера, – прежде всего 
лучшие пьесы и переводы профессора 
Московского университета Н. Н. Санду-

Первые десятилетия XIX в. для русского драматического 
театра были временем стремительного накопления сил. 
Зарождались процессы, устремленные далеко в будущее. 
Движение шло не по прямой, намечавшиеся тенденции 
сталкивались, обособлялись, взаимодействовали, в существе 
своем дополняя друг друга.

1810-х гг. Ф. Ф. Вигель (1786–
1856) был среди тех, кто 
выражал мнение наиболее 
активной части петербург-
ского зрительного зала. 
Возможно, он использовал 
в мемуарах старые записи 
дневникового характера.
[5] См.: Жихарев 1955. 
С. 568, 610, 361–362. В этой 
книге объединены соб-
ственно «Записки совре-
менника», состоящие из 
двух частей («Дневник 
студента» и «Дневник 
чиновника»), и «Воспоми-
нания старого театрала». 
С. П. Жихарев (1788–1860), 
несомненно, с юности 
вел дневники, рукопись 
которых не известна, 
и перерабатывал их, гото-
вя к печати в 1850-х гг. (см.: 
наблюдения Б. М. Эйхен-
баума в: Жихарев 1955. 
С. 725; ср.: Гозенпуд 1959. 
С. 325). Почти все ука-
занные в дневниках даты 
спектаклей не совпадают 
с документально установ-
ленными датами исполне-
ния тех же пьес в Москве 
и Петербурге. В ряде случа-
ев в газетных объявлениях 
и других источниках могли 
не отразиться упомянутые 
Жихаревым очередные 
спектакли, но в целом 
следует признать, что 
Жихарев произвольно раз-
местил под случайными 
датами свои впечатления 
от давних спектаклей, опи-
раясь, очевидно, на неда-
тированные юношеские 
записи. К его «Дневникам» 
приходится относиться 
как к мемуарам, выполнен-
ным в дневниковой форме.
[6] Жихарев 1955. С. 610.
[7] Глинка 1841. С. 7, 10.
[8] Вигель 1893. С. 573.
[9] С конца XVIII в. 
Москва предпочитала 
пьесы А. Коцебу с сюжетами 
из партикулярной жизни. 
Его «исторические драмы» 
(«Дева солнца», «Эдуард 
в Шотландии», «Гусситы 
под Наумбургом»), показан-
ные в середине 1800-х гг. 
в Петербурге, проникали 
в Москву с запозданием. Его 
драма «Испанцы в Перу, или 

[1] Пушкин 1977–1979. 
Т. 10. С. 46. Первая глава 
«Евгения Онегина» была 
завершена в октябре 1823 г.; 
театральные строфы 
введены в ее текст в сен-
тябре 1824 г.; в черновом 
варианте они начинались 
словами: «Веселый край!..», 
а о А. А. Шаховском гово-
рилось: «Живых комедий 
пестрый рой / Там вывел 
колкий Шаховской / 
И увенчался легкой славой».
[2] Вяземский 1878–1896. 
Т. 2. С. 19. Вяземский не 
принадлежал к практи-
кам театра, иронически 
оценивал свои случайные 
опыты сочинения и пере-
водов пьес, не занимался 
театральной критикой, но 
в высказываниях на теа-
тральные темы точно обо-
значал место театра в совре-
менной русской культуре, 
ощущая его нераскрытые 
возможности.
[3] Театру первой четвер-
ти XIX в. посвящен второй 
том «Истории русского дра-
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щена в: Асеев 1969. Систе-
матизированы материалы 
о промежуточных явле-
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писатели 1989–2007). Сви-
детельства современников 
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мирова, Кулиш 2005. О петер-
бургском театре начала 
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дан П. А. Марковым (Марков 
1974. С. 8–102). См. также 
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А. Г. Ухтомского по рисунку 
И. А. Иванова
«Тридцать лет, или Жизнь 
игрока» В. Дюканжа. Эскиз 
декорации А. Каноппи 
к 3 акту
«Горе от ума» в Александрин-
ском театре. Сцена бала. 
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в сезон 1800/01 гг. пригласил на первое поло-
жение актеров из Москвы [19]. Это были 
Я. Е. Шушерин и его гражданская жена 
Н. Ф. Калиграфова, М. С. Сахарова (Синяв-
ская) и ее муж Н. Д. Сахаров, а также 
А. Е. Пономарев. В. В. Капнист надеялся на 
их московскую славу и на репертуарные при-
страстия Москвы. Для дебютов они выбрали 
популярные в Москве мещанские драмы 
и слезные комедии – и имели «успех совер-
шенный» [20].

Шушерин, вернувшись в Петербург (он 
служил здесь в 1780-е гг.), пошел на соревно-
вание с Яковлевым. Чередуясь с ним 
в нескольких ролях (Фриц в «Сыне любви» 
Коцебу, Ярб в «Дидоне» Я. Б. Княжнина), 
он решился противопоставить «дарованью 
и выгодной наружности» Яковлева свое 
«искусство», умение распределять сцениче-
ские краски и точное владение куда менее 
выгодными внешними и внутренними дан-
ными [21]. Среди актеров своего поколения 
Шушерин был наиболее изощрен в восприя-
тии природы актерского искусства. Бес-
страшно усложняя сценические задания, 
он легко соединял аналитический подход 
к роли с умением мобилизовать свои вну-
тренние ресурсы. Виртуозность его метода 
на рубеже веков была высшим достижением 
национальной актерской школы. Развивая 
методологию Дмитревского, он мастерски 
конкретизировал роли, щедрее Дмитрев-
ского использовал краски национальные, 
возрастные, сословные, те, которые принад-
лежали «местному колориту». В патетиче-
ских и комедийных ролях ему было равно 
присуще «строгое наблюдение надлежащей 
умеренности» [22]. Шушерин прибегал 
к характерной окраске не только комических 

равшихся при этом демонстраций [17]. Встав-
ные величания включались в роль боя-
рышни Настасьи Прекрасной, 
исполнявшуюся Е. С. Сандуновой (1777–1826). 
«Артистка в высокой степени, певица с нео-
быкновенным голосом и актриса с мимикою 
превосходной» [18], – писал о ней Н. А. Поле-
вой, вспоминая юношеские впечатления от 
театра допожарной Москвы. Во вставных 
номерах «Старинных святок» Сандунова 
легко переходила от общения с партнерами 
к обращению к зрителям, напрямую соеди-
няя сцену и зал, растворяя образ Настасьи 
и свое актерское «я» в переживаниях, кото-
рые объединяли собравшихся. 

* * *

Стремясь преодолеть «охлаждение 
публики» к петербургскому театру, В. В. Кап-
нист (он при Павле I короткое время руково-
дил в Петербурге драматической труппой) 

нова [14]. Преодолеть слабость отечествен-
ной «коцебятины» на рубеже веков пытался 
Карамзин, позднее Н. И. Гнедич, их опыты 
прозаических драм не были завершены [15]. 
В начале нового века «коцебятина» остава-
лась туманным предчувствием того, что не 
было найдено драматургией и сценой. 

С именем Малиновского связана и дру-
гая репертуарная тенденция московского 
театра. Стремление к сценическому воссо-
зданию поэтического мира отечественной 
старины определило замысел много игран-
ной в Москве одноактной оперы «Старин-
ные святки» (1800), либретто которой при-
надлежит Малиновскому. Авторские 
ремарки, направленные к воссозданию 
теремного быта, предписывали дать сводча-
тую декорацию «старинной боярской гор-
ницы» с окнами «готической архитектуры» 
и использовать «тогдашний национальный 
костюм»; спустя годы зрителям вспомина-
лись шитые сарафаны и жемчужные повязки 
танцующих девушек, их «лебедино-плавная 
походка» [16]. В незамысловатом спектакле 
достигалась та мера условности, при кото-
рой черты далекого прошлого представали 
в поэтическом преломлении, создававшем 
ощущение их подлинности. 

Элементарный сюжет «Старинных свя-
ток» (благополучный вариант «Ромео и Джу-
льетты») был каркасом для дивертисмента 
из святочных игр и величальных песен, что 
позволяло вводить в спектакль обращенные 
к зрительному залу отклики на текущие 
события; известны яркие описания возго-
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московскую сцену. 1823. 
Использованный Борелем 
оригинал не известен. Из 
издания комедии П. Н. Арапо-
ва «Лизанька (актриса Санду-
нова), или При случае и нет 
бывает лучше да» (СПб., 1858)
734 Большой Каменный 
театр в Петербурге. Рисунок 
Д. Кваренги. Конец XVIII в.

Смерть Роллы», пародируе-
мая Д. Т. Ленским в водеви-
ле «Лев Гурыч Синичкин», 
вошла в русский репертуар 
лишь в 1810-е гг.
[10] См.: Макаров 1850. С. 5.
[11] См.: Благово 1989. 
С. 154.
[12] См.: Малиновский А. Ф. 
О Российском театре // 
Русский вестник. 1808. 
№ 7. С. 109–124. Эта статья 
А. Ф. Малиновского – 
расширенный вариант 
«Записок, принадлежащих 
к истории русского театра», 
напечатанных в: Собрание 
театральных сочинений 
1890. Ч. 2; в 1822 г. она, не 
утратившая актуальности, 
была перепечатана «Север-
ным архивом» (№ 21).
[13] Тургенев 1964. С. 118. 
«С поправками Жуковского 
появился в печати почти 
весь театр Коцебу», – уве-
ренно сообщает инфор-
мированный историк 
(Бартенев 1877. С. 487). 
Пьеса А. Коцебу «Ложный 
стыд», исполнявшаяся 
в 1801 г. в Москве в пере-
воде В. А. Жуковского, по 
простоте языка и ясности 
в разработке темы преодо-
ления предрассудков «лож-

ного стыда» во имя оценки 
истинных свойств лично-
сти, была лучшей русской 
обработкой произведений 
Коцебу.
[14] О творческих пози-
циях Н. Н. Сандунова и его 
пьесе «Солдатская школа» 
см.: Родина 1961. С. 35–40. 
В декабре 1801 г. «Солдат-
ская школа» была сыграна 
студентами Московского 
Благородного пансиона; 
А. С. Кайсаров в роли ста-
рика Стодума заслужил 
похвалу автора, который 
«был на пробе», «учил» 
исполнителей и после спек-
такля «прыгал от радости», 
спектакль и исполнение 
Кайсарова заинтересовали 
выдающегося московского 
актера В. П. Померанцева, 
которому предстояло бы 
играть Стодума, будь пьеса 
показана в Петровском теа-
тре. Эти сведения из писем 
Кайсарова приведены 
Ю. М. Лотманом (Лотман 
1956. С. 337). Возможно, 
«Солдатская школа» под 
измененным названи-
ем – «Иосиф, или Добрый 
сын» – сыграна в декабре 
1801 г. в Петербурге (ИРДТ 
1977–1987. Т. 2. С. 65). 

[19] Арапов 1850/1. С. 143. 
Помимо собственных запи-
сей П. Н. Арапова, которые 
он вел с 1814 г., в основе 
его «Летописи» лежат 
«Дневниковые журналы» 
А. В. Каратыгина, актера 
и режиссера петербург-
ской труппы; он с 1794 по 
1832 г. «отмечал ежедневно 
(число в число, последова-
тельно по годам) все, что 
происходило на русской 
[петербургской] сцене, 
со всею подробностью». 
Подлинник «Журналов» 
(56 тетрадей) хранится 
в Пушкинском доме. Обзор 
истории московских теа-
тров дан П. Н. Араповым 
в «Очерке постепенного 
хода и усовершенствования 
русского театра» (см.: Ара-
пов 1850). Как и «Летопись», 
«Очерк» при очевидной 
субъективности отдельных 
оценок сохраняет значение 
первоисточника.
[20] См.: Арапов 1861. 
С. 156. 
[21] См.: Аксаков 1955–
1956. Т. 2. С. 377. Мемуар-
ный очерк С. Т. Аксакова 
«Яков Емельянович 
Шушерин и современные 
ему театральные знаме-
нитости» с бесспорной 
убедительностью передает 
воззрения Я. Г. Шушерина, 
но конкретные факты сдви-
нуты мемуаристом, и текст 
нуждается в выверенном 
историко-театральном 
комментарии, что лишь 
укрепит его документаль-
ную ценность. Такой ком-
ментарий в значительной 
мере дан в кн.: Всеволодский-
Гернгросс 1961; ср.: ИРДТ 
1977–1987. Т. 1. С. 368–370.
[22] Д. Д. [Дашков Д. В.]
Московские записки // 
Вестник Европы. 1811. 
№ 19. С. 238. Статья напи-
сана после возвращения 
вышедшего на пенсию 
Я. Г. Шушерина в Москву 
и носит итоговый характер. 
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[15] О незавершенных 
драматических опы-
тах Н. М. Карамзина 
и Н. И. Гнедича см.: Данилев-
ский 1972. 
[16] В. У. [Ушаков В. А.] 
Русский театр // Москов-
ский телеграф. 1829. № 23. 
С. 89.
[17] Приобрели, в част-
ности, популярность 
описания московского 
спектакля, состоявшегося 
30 июля 1812 г., когда объ-
явленная заранее «Модная 
лавка» И. А. Крылова была 
заменена «Старинными 
святками». 15 августа 1812 г. 
М. Т. Каченовский в «Вест-
нике Европы» (№ 15. С. 230) 
сообщал: «Сия неожи-
данная перемена сделана 
по случаю полученных 
известий об одержанных 
над злейшим сопостатом 
важных победах при Кобри-
не и при Клястицах. После 
горячайшего благодаре-
ния поутру в тот же день 
Господу Богу, принесенного 
с коленопреклонением во 
святом Его храме, приятно 
было ввечеру в училище 
нравов и месте невинной 
забавы пролить радостные 
слезы в честь знаменитых 
защитников Отечества. 
Воспето величание царю 
Александру при полном 
хоре музыки с трубами 
и литаврами, потом г-жа 
Сандунова продолжала: 
„Слава храброму генералу 
Тормасову, поразившему 
силы вражеские! Слава хра-
брому графу Витгенштейну, 
поразившему силы враже-
ские! Слава храброму Куль-
неву, умершему за Отече-
ство!” По требованию вос-
хищенной публики актриса 
повторила величание при 
всеобщем плеске». Об этом 
же эпизоде см.: Полевой 
1840. С. 9. Ср.: Всеволодский-
Гернгросс 1912. С. 155.
Сражение под Клястицами 
произошло 19 июля 1812 г., 
Я. П. Кульнев скончался 
22 июля. Объявления об 
исполнении «Старинных 
святок» в Москве в конце 
июля – августе 1812 г. 
в «Московских ведомостях» 
не выявлены; на 30 июля 
газета заранее анонсирова-
ла «Модную лавку» (ИРДТ 
1977–1987. Т. 2. С. 494).
[18] Полевой 1840. С. 8.
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С. Т. Аксаков в Москве. Почти все они обла-
дали незаурядными актерскими данными, 
играли в «благородных спектаклях», но по 
обычаям эпохи не могли перейти на сцену 
профессиональную (светское театральное 
любительство в начале века имело большее 
значение для профессионального театра, 
чем крепостные труппы). 

Среди рассказов о занятиях Шаховского 
с актерами впоследствии возобладали при-
страстные суждения тех, кто порвал с ним, 
и дружеские анекдоты о его неистовствах 
в разгар репетиций. Одни мемуаристы созда-
вали явно тенденциозный миф о Шахов-
ском – педагоге-дрессировщике, другие пом-

и падало, ему случалось удаляться в отставку 
и быть изгнанным, но до конца 1825 г. его 
усилия во многом определяли ход дел. Член 
репертуарного совета, он формировал 
репертуар – направлял поток новинок (их 
поступало столько, что остряки советовали 
топить рукописями пьес театральные печи), 
переводил и организовывал переводы 
(порой коллективные, осмеиваемые крити-
кой), много писал сам в любых жанрах. Заре-
гистрировано более сотни его неравноцен-
ных драматических сочинений, большая 
часть их остается в рукописях, осевших 
в рабочих библиотеках столичных театров. 
В качестве драматурга он вечно был под 
обстрелом. Природа его дарования была 
такова, что в театральных замыслах он отво-
дил своим пьесам служебную роль, сцениче-
ские задания увлекали его более их литера-
турной разработки. Ему случалось быть 
в драматургии первооткрывателем, соб-
ственным и чужим эпигоном, неутомимым 
поденщиком. Он давал основания считать, 
что «не показывает таланта сильного, само-
бытного» [28], – так оценил его труды в 1828 г. 
Полевой. Точнее судил П. А. Катенин, заме-
тивший в письме Пушкину в 1835 г., что пусть 
Шаховской – чья деятельность была на 
излете – «не тщательный художник и не 
великий поэт», но в его опытах «везде кое-
что хорошо» [29]. При небрежности сцена-
рия и языка многие пьесы Шаховского воз-
никали в стремлении разработать новые 
типы театрального зрелища, проникая 
в новые сферы жизни. Все они написаны 
слабее, чем исполнялись под его руковод-
ством. Драматург Шаховской уступал Шахов-
скому – организатору спектакля и учителю 
сцены, владевшему важнейшим чисто режис-
серским свойством – «искусством пользо-
ваться всеми личностями, составляющими 
театральную труппу» [30]. Здесь он реже был 
«не тщательный художник». Проблема 
Шаховского-режиссера – основная в его 
творческой биографии. Рождение професси-
ональной режиссуры в европейском театре 
произойдет три четверти столетия спустя, 
но потребность в направляющей художе-
ственной воле жила в русском театре первых 
десятилетий XIX в. В предыстории режис-
суры, среди предтеч, Шаховской – фигура 
выдающаяся.

Он выделялся среди «просвещенных теа-
тралов», заметно влиявших на театральный 
процесс тех лет [31]. Столичный круг «про-
свещенных театралов» составляли меце-
наты, драматурги, переводчики, служащие 
при театре и театральные завсегдатаи. 
Среди них были те, кто превращался – офи-
циально или полуофициально – в практиков 
театра. Помимо Шаховского это Гнедич 
и Катенин в Петербурге, Ф. Ф. Кокошкин, 
М. Н. Загоскин, А. Н. Верстовский, отчасти 

сценической маски. Его неистовый Ярб был 
погружен в трагическое «борение чувств», 
и нельзя было предвидеть, «как он произне-
сет такой-то стих, такой-то монолог» [23]. 
Владея зерном образа, актер свободно следо-
вал развитию темперамента и чувству меры.

Яковлев воспринимал обе роли лириче-
ски. Он героизировал Фрица, наделяя его 
горячим отвлеченным пафосом, а в Ярбе 
видел злодея, изобретал «осанку нумедий-
ского льва», «пантомиму ужасную и поража-
ющую», пользовался переходами от «полуго-
лоса глухого, страшного» к «воплям 
какого-то необъяснимо радостного исступле-
ния», «это был какой-то волкан, извергаю-
щий пламя» [24]. Посреди черной свиты 
загримированных статистов его «арап» Ярб 
появлялся белолицым, как когда-то Ярб Дми-
тревского, но теперь это выглядело наруше-
нием усложнившихся норм правдоподобия, 
которым следовал Шушерин. Яковлев суще-
ствовал рядом с легендой о себе – «лубочном 
Тальма». Эту легенду укрепляли роли, кото-
рые он вел от начала до конца с несдержива-
емой мощью всепобеждающего темпера-
мента, – как принесшую ему громкий успех 
роль шекспировского Отелло (1806, пере-
делка Дюсиса, переведенная И. А. Вельями-
новым), в ней актер напевно подавал прозаи-
ческий текст, «ярость, бешенство он 
выражал несравненно» [25]. Этот прероман-
тический вариант Шекспира не принял Дми-
тревский, по-просветительски считавший, 
что Отелло следует играть не бунтарем-
разрушителем, «буяном, сорванцом», а про-
стодушным «естественным человеком».

* * *

Недолгая пора «дней александровых 
прекрасного начала» пробудила веру в пло-
дотворность воздействия правительства на 
жизнь театра. И. П. Пнин в 1804 г. в «Опыте 
о просвещении относительно к России», 
написанном в ожидании грядущих преобра-
зований, упоминал о «жалком состоянии теа-
тра» и утверждал, что лишь заботы прави-
тельства смогут возродить в театре – и во 
всех «главных частях государства» – «народ-
ный дух» [26]. Иллюзии, естественные для 
1800-х гг., растают к 1820-м гг.

В первые годы нового века театры сто-
лиц были «в одинаковом расстройстве» [27]. 
Потребовались немалые усилия, чтобы нала-
дить их жизнь. 

Директор императорских театров 
А. Л. Нарышкин в повседневные обстоятель-
ства не вникал, передоверив драматическую 
труппу Шаховскому, с 1802 г. служившему 
в Театральной дирекции. Шаховской руково-
дил жизнью петербургского театра более 
двух десятилетий. Его влияние возрастало 

ролей, таких как слуга-негр Ксури в «Попу-
гае» Коцебу, которого играл до глубокой ста-
рости, преображаясь в юного доброжела-
тельного непоседу. Тот же метод он 
применял в трагедии и драме. Соревнуясь 
с Яковлевым, он в «Сыне любви» подчинял 
облик Фрица и логику его поведения легко 
узнаваемому образу «простого солдата». 
В «Дидоне» Шушерин вводил в роль Ярба 
живописно поданные экзотические мотивы 
(гримировался чернокожим, менял пластику 
изобретательно сочиненным костюмом) 
и необычность внешнего рисунка соединял 
с усложнением внутренней характеристики, 
преодолевая однозначность «злодейской» 

735, 736 Я. Е. Шушерин. 
Силуэт работы И.-Ф. Антинга. 
Портрет работы К. Я. Рейхеля. 
1814. ГТГ. Оба изображения 
атрибутированы предположи-
тельно

737, 738 А. А. Шаховской. 
Гравюра из альманаха «Рус-
ская Талия на 1825 год». 
Литография из книги «Сто рус-
ских литераторов». 1839

[23] Российский спек-
такль // Северный вест-
ник. 1804. № 2. С. 239
[24] Жихарев 1955. С. 612–
613.
[25] Аксаков 1955–1956. 
Т. 3. С. 421. Ср.: там же. Т. 2. 
С. 358–359. 
[26] См.: Русские просвети-
тели 1966. С. 229–231.
[27] Этот вывод сделал 
В. П. Погожев, на рубеже 
XIX–XX вв. систематизиро-
вавший документы архива 
императорских театров. 
См.: Погожев 1906–1908.

[28] [Полевой Н. А.] Рус-
ская литература // Москов-
ский телеграф. 1828. № 22. 
C. 206.
[29] Катенин 1981. С. 318.
[30] Аксаков 1955–1956. 
Т. 3. С. 65. 
[31] Это определение 
ввел Б. В. Алперс в книге, 
изданной в качестве перво-
го тома задуманного (и не 
завершенного) трехтом-
ного исследования (Алперс 
1945). Готовя книгу к пере-
изданию, автор в конце 
жизни назвал ее «Театр 
Мочалова и Щепкина» 
(Алперс 1979). Она остается 
одной из самых концепту-
ально властных книг рус-
ского театроведения. Но ее 
разделы о «просвещенных 
театралах» спорны. Впер-
вые отметив масштабы 
влияния «просвещенных 
театралов» на театр начала 
XIX в., Б. В. Алперс дает 
ему негативную оценку, 
вытекавшую из концепции 
актера, которую он раз-
вивает. Книга написана 
в обоснование духовной 
сущности актерского 
творчества – в защиту его 
от обездушенного ремесла 
и в еще большей степени 
от подчинения его опу-
стошающему эстетскому 
формотворчеству (так оце-
нивал Алперс проявления 
классицистской поэтики 
в театре дощепкинской 
эпохи). Эта суровая кон-
цепция заставляла отнести 
«просвещенных театралов» 
к эстетам, дорожившим 
лишь формой. В их устрем-
лениях Алперс видел 
«перевес мастерства над 
творчеством» и отказывал 
им в способности вести 
актеров к овладению духов-
ными глубинами искусства. 
Но в занятиях Н. И. Гне-
дича с Е. С. Семено-
вой и П. А. Катенина 
с В. А. Каратыгиным систе-
ма внешних приемов рож-
далась как итог разработки 
внутренних задач, что при-
водило актеров к постиже-
нию великих образов миро-
вой драматургии (Федра, 
Сид). Нераздельность 
разработки внешних и вну-
тренних задач прослежива-
ется и во многих рассказах 
о режиссуре и педагогике 
А. А. Шаховского.
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С. Т. Аксаков в Москве. Почти все они обла-
дали незаурядными актерскими данными, 
играли в «благородных спектаклях», но по 
обычаям эпохи не могли перейти на сцену 
профессиональную (светское театральное 
любительство в начале века имело большее 
значение для профессионального театра, 
чем крепостные труппы). 

Среди рассказов о занятиях Шаховского 
с актерами впоследствии возобладали при-
страстные суждения тех, кто порвал с ним, 
и дружеские анекдоты о его неистовствах 
в разгар репетиций. Одни мемуаристы созда-
вали явно тенденциозный миф о Шахов-
ском – педагоге-дрессировщике, другие пом-

и падало, ему случалось удаляться в отставку 
и быть изгнанным, но до конца 1825 г. его 
усилия во многом определяли ход дел. Член 
репертуарного совета, он формировал 
репертуар – направлял поток новинок (их 
поступало столько, что остряки советовали 
топить рукописями пьес театральные печи), 
переводил и организовывал переводы 
(порой коллективные, осмеиваемые крити-
кой), много писал сам в любых жанрах. Заре-
гистрировано более сотни его неравноцен-
ных драматических сочинений, большая 
часть их остается в рукописях, осевших 
в рабочих библиотеках столичных театров. 
В качестве драматурга он вечно был под 
обстрелом. Природа его дарования была 
такова, что в театральных замыслах он отво-
дил своим пьесам служебную роль, сцениче-
ские задания увлекали его более их литера-
турной разработки. Ему случалось быть 
в драматургии первооткрывателем, соб-
ственным и чужим эпигоном, неутомимым 
поденщиком. Он давал основания считать, 
что «не показывает таланта сильного, само-
бытного» [28], – так оценил его труды в 1828 г. 
Полевой. Точнее судил П. А. Катенин, заме-
тивший в письме Пушкину в 1835 г., что пусть 
Шаховской – чья деятельность была на 
излете – «не тщательный художник и не 
великий поэт», но в его опытах «везде кое-
что хорошо» [29]. При небрежности сцена-
рия и языка многие пьесы Шаховского воз-
никали в стремлении разработать новые 
типы театрального зрелища, проникая 
в новые сферы жизни. Все они написаны 
слабее, чем исполнялись под его руковод-
ством. Драматург Шаховской уступал Шахов-
скому – организатору спектакля и учителю 
сцены, владевшему важнейшим чисто режис-
серским свойством – «искусством пользо-
ваться всеми личностями, составляющими 
театральную труппу» [30]. Здесь он реже был 
«не тщательный художник». Проблема 
Шаховского-режиссера – основная в его 
творческой биографии. Рождение професси-
ональной режиссуры в европейском театре 
произойдет три четверти столетия спустя, 
но потребность в направляющей художе-
ственной воле жила в русском театре первых 
десятилетий XIX в. В предыстории режис-
суры, среди предтеч, Шаховской – фигура 
выдающаяся.

Он выделялся среди «просвещенных теа-
тралов», заметно влиявших на театральный 
процесс тех лет [31]. Столичный круг «про-
свещенных театралов» составляли меце-
наты, драматурги, переводчики, служащие 
при театре и театральные завсегдатаи. 
Среди них были те, кто превращался – офи-
циально или полуофициально – в практиков 
театра. Помимо Шаховского это Гнедич 
и Катенин в Петербурге, Ф. Ф. Кокошкин, 
М. Н. Загоскин, А. Н. Верстовский, отчасти 

сценической маски. Его неистовый Ярб был 
погружен в трагическое «борение чувств», 
и нельзя было предвидеть, «как он произне-
сет такой-то стих, такой-то монолог» [23]. 
Владея зерном образа, актер свободно следо-
вал развитию темперамента и чувству меры.

Яковлев воспринимал обе роли лириче-
ски. Он героизировал Фрица, наделяя его 
горячим отвлеченным пафосом, а в Ярбе 
видел злодея, изобретал «осанку нумедий-
ского льва», «пантомиму ужасную и поража-
ющую», пользовался переходами от «полуго-
лоса глухого, страшного» к «воплям 
какого-то необъяснимо радостного исступле-
ния», «это был какой-то волкан, извергаю-
щий пламя» [24]. Посреди черной свиты 
загримированных статистов его «арап» Ярб 
появлялся белолицым, как когда-то Ярб Дми-
тревского, но теперь это выглядело наруше-
нием усложнившихся норм правдоподобия, 
которым следовал Шушерин. Яковлев суще-
ствовал рядом с легендой о себе – «лубочном 
Тальма». Эту легенду укрепляли роли, кото-
рые он вел от начала до конца с несдержива-
емой мощью всепобеждающего темпера-
мента, – как принесшую ему громкий успех 
роль шекспировского Отелло (1806, пере-
делка Дюсиса, переведенная И. А. Вельями-
новым), в ней актер напевно подавал прозаи-
ческий текст, «ярость, бешенство он 
выражал несравненно» [25]. Этот прероман-
тический вариант Шекспира не принял Дми-
тревский, по-просветительски считавший, 
что Отелло следует играть не бунтарем-
разрушителем, «буяном, сорванцом», а про-
стодушным «естественным человеком».

* * *

Недолгая пора «дней александровых 
прекрасного начала» пробудила веру в пло-
дотворность воздействия правительства на 
жизнь театра. И. П. Пнин в 1804 г. в «Опыте 
о просвещении относительно к России», 
написанном в ожидании грядущих преобра-
зований, упоминал о «жалком состоянии теа-
тра» и утверждал, что лишь заботы прави-
тельства смогут возродить в театре – и во 
всех «главных частях государства» – «народ-
ный дух» [26]. Иллюзии, естественные для 
1800-х гг., растают к 1820-м гг.

В первые годы нового века театры сто-
лиц были «в одинаковом расстройстве» [27]. 
Потребовались немалые усилия, чтобы нала-
дить их жизнь. 

Директор императорских театров 
А. Л. Нарышкин в повседневные обстоятель-
ства не вникал, передоверив драматическую 
труппу Шаховскому, с 1802 г. служившему 
в Театральной дирекции. Шаховской руково-
дил жизнью петербургского театра более 
двух десятилетий. Его влияние возрастало 

ролей, таких как слуга-негр Ксури в «Попу-
гае» Коцебу, которого играл до глубокой ста-
рости, преображаясь в юного доброжела-
тельного непоседу. Тот же метод он 
применял в трагедии и драме. Соревнуясь 
с Яковлевым, он в «Сыне любви» подчинял 
облик Фрица и логику его поведения легко 
узнаваемому образу «простого солдата». 
В «Дидоне» Шушерин вводил в роль Ярба 
живописно поданные экзотические мотивы 
(гримировался чернокожим, менял пластику 
изобретательно сочиненным костюмом) 
и необычность внешнего рисунка соединял 
с усложнением внутренней характеристики, 
преодолевая однозначность «злодейской» 
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завершенного) трехтом-
ного исследования (Алперс 
1945). Готовя книгу к пере-
изданию, автор в конце 
жизни назвал ее «Театр 
Мочалова и Щепкина» 
(Алперс 1979). Она остается 
одной из самых концепту-
ально властных книг рус-
ского театроведения. Но ее 
разделы о «просвещенных 
театралах» спорны. Впер-
вые отметив масштабы 
влияния «просвещенных 
театралов» на театр начала 
XIX в., Б. В. Алперс дает 
ему негативную оценку, 
вытекавшую из концепции 
актера, которую он раз-
вивает. Книга написана 
в обоснование духовной 
сущности актерского 
творчества – в защиту его 
от обездушенного ремесла 
и в еще большей степени 
от подчинения его опу-
стошающему эстетскому 
формотворчеству (так оце-
нивал Алперс проявления 
классицистской поэтики 
в театре дощепкинской 
эпохи). Эта суровая кон-
цепция заставляла отнести 
«просвещенных театралов» 
к эстетам, дорожившим 
лишь формой. В их устрем-
лениях Алперс видел 
«перевес мастерства над 
творчеством» и отказывал 
им в способности вести 
актеров к овладению духов-
ными глубинами искусства. 
Но в занятиях Н. И. Гне-
дича с Е. С. Семено-
вой и П. А. Катенина 
с В. А. Каратыгиным систе-
ма внешних приемов рож-
далась как итог разработки 
внутренних задач, что при-
водило актеров к постиже-
нию великих образов миро-
вой драматургии (Федра, 
Сид). Нераздельность 
разработки внешних и вну-
тренних задач прослежива-
ется и во многих рассказах 
о режиссуре и педагогике 
А. А. Шаховского.
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тров, на рубеже веков в старшем поколении 
выглядела сильнее петербургской – в послед-
нее екатерининское десятилетие сюда 
бежали из Петербурга П. А. Плавильщиков, 
Шушерин, С. Н. и Е. Я. Сандуновы. Желая 
избавиться от петербургских порядков, они 
поступали почти так, как делали отставные 
оппозиционно настроенные вельможи. 
В Москве они присоединились к местным 
«актерам-аристократам» (так звали их теа-
тралы) – А. Г. Ожогину, сестрам М. С. 
и А. С. Синявским, В. П. и А. А. Померанце-
вым, А. А. Украсову. 

Тон московского театра был пестрым. 
В Москве рубежа веков «признаки несомни-
тельные и плоды образованности зрелой» 
ближе, чем в Петербурге, соседствовали 
с «глупой роскошью, роговой музыкой, кре-
постными виртуозами и в школе палок выу-
ченными актерами» [41]. Большую часть 
московской труппы составляли крепостные 
А. Е. Столыпина (прадеда М. Ю. Лермон-
това) и М. П. Волконского, позже выкуплен-
ные театральной дирекцией. Среди них, как 
и в других крепостных труппах, встречались 
незаурядные дарования, но на исполнение 
ложился почти неизбежный след неразвито-
сти и подавления личности. «Принужден 
видеть чушь, в которой действуют как куклы 
рабы Волхонского» [42], – оценил в 1801 г. 
какие-то московские спектакли юный Кайса-
ров. В защиту А. И. Баранчеевой, актрисы из 
столыпинских крепостных, петербургский 
журнал в 1804 г. писал: «Может ли Баранче-
ева при хороших способностях быть хоро-
шей актрисою? пусть другой рассудит, а не я. 
Заключи Рубенса, Гаррика, Дица в крепость, 
они не были бы славой своего отече-
ства» [43]. Баранчеева в 1800-е гг. играла «без 
всякого разбору всякие роли и в трагедиях, 
и в комедиях, и в драмах, и в операх», всегда 
«знала хорошо свою роль и, случалось, что 
играла очень, очень изрядно» [44]. Неразвер-
нутость таланта и след муштры сказывались 
и в том, как «изрядно и старательно» играл 
М. К. Кондаков (он был из семинаристов), 
с готовностью заменяя всех, кто «от нераде-
ния или по болезни отказывался от своей 
роли» [45]. Их «неумеренное трудолюбие» 
сочеталось с податливым растворением соб-
ственной индивидуальности в послушном 
копировании образцов, что бывало и в про-
изведениях крепостных архитекторов 
и живописцев. Декорации в Москве «почти 
все бывали на домашний лад, многие из них 
писывал, как говаривал И. И. Дмитриев, 
„Ефрем, российских стран маляр”», «механи-
ческая часть… шла такоже не в лучшем раз-
мере», «в костюмах играли первые роли 
китайка, коломенок и крашенина»; «актеры-
аристократы» имели собственный гардероб, 
а на игравшего щеголей Украсова «работал 
один из лучших московских портных» [46].

этапов, Шаховской дважды встречал серьез-
ных оппонентов. Его покинули крупнейшие 
трагические актеры – Семенова, В. А. Кара-
тыгин, А. М. Колосова, впоследствии жена 
Каратыгина, в молодости претендовавшая 
на трагическое амплуа. Сталкивались разные 
концепции трагического искусства и не 
совпадавшие мироощущения. Шаховской 
был сторонником «говорной» читки траги-
ческого стиха, последователем Ж.-М. Мон-
веля и Ж. Офрена, выдающихся француз-
ских актеров, тяготевших к опрощению 
трагической игры. Спор с Шаховским после 
недолгой успешной совместной работы 
начал Гнедич, в занятиях с Семеновой сумев-
ший воссоздать высокий поэтический стиль 
сценического поведения. К концу 1810-х гг. 
в спор с ними вступил Катенин, наставник 
юного Каратыгина. Споря с тяготением 
Шаховского к простоте и с увлечением Гне-
дича ясной гармонической отвлеченностью 
сценического языка, Катенин вел к смелости 
в соединении контрастных красок, возвы-
шенных и прозаических, низких. Разворачи-
вался плодотворный процесс творческого 
противостояния и неизбежных взаимовлия-
ний, выдающиеся свершения имела каждая 
спорившая сторона. 

В 1811 г. Шаховской создал внутри петер-
бургской труппы «молодую труппу» своих 
учеников, дававшую самостоятельно один-
два спектакля в неделю; «новобранцы… 
в короткое время не уступали опытным акте-
рам», и к 1815 г. почти все они: И. И. Сосниц-
кий, Брянский, А. Н. Рамазанов, А. Е. Асен-
кова, Е. Я. Воробьева (Сосницкая), 
А. М. Степанова (Брянская), М. В. Величкин, 
В. В. Боченков, А. М. Пальников – заняли 
центральное положение в петербургском 
театре [38]. В 1818 г. Шаховской задумывал 
новую «молодую труппу», в нее должны были 
войти Каратыгин, Колосова, В. Ф. Рыкалов, 
А. И. Вальберхова, И. П. Борецкий, 
В. В. Баранов [39]. Она не оформилась из-за 
отставки Шаховского вследствие конфликта 
с новым директором П. И. Тюфякиным. Вто-
рично организовать «молодую труппу» ему 
удалось в 1822 г. после возвращения в театр 
(сначала полуофициального, затем офици-
ального) при директорстве А. А. Майкова; 
среди других в нее вошли П. А. Каратыгин, 
Л. О. Дюрова (Дюр, в замужестве Караты-
гина), М. А. Азаревичева, участвовавшие 
одновременно в спектаклях основной 
труппы [40]. Изгнание Шаховского из петер-
бургского театра в начале 1826 г. прервало 
его эксперименты. 

* * *

Допожарная московская труппа, еще не 
входившая в систему императорских теа-

ховой, назначаемым на центральные 
роли [36]. Драматическая и оперная труппа 
работали совместно, и Шаховской поручал 
начинающему певцу В. М. Самойлову цен-
тральные «молодые» роли в драмах без 
пения, побуждая его развивать актерскую 
технику, и сумел пробудить в нем незауряд-
ную сценическую инициативу. 

Заслуга Шаховского в создании петер-
бургской школы комедийной игры 
к 1820-м гг. была неоспорима; его методы эво-
люционировали – в его комедийных спекта-
клях с годами менялись соотношения буф-
фонства, карикатуры и поэтической 
наблюдательности, житейской и психологи-
ческой. Его выученики Я. Г. Брянский 
и Е. П. Бобров, играя в 1820-е гг. одни роли 
с москвичом М. С. Щепкиным, уступали ему 
в масштабах дарования и в объемности трак-
товок, но превосходили сценической про-
стотой. Той же простотой владела Вальбер-
хова, которую уроки Шаховского сделали 
незаурядной актрисой комедии (ее комедий-
ное дарование раскрылось в середине 
1810-х гг.) и прекрасной актрисой высокой 
драмы, игравшей до конца дней, по словам 
А. А. Григорьева, «как играют немногие – 
нервами», не скрываясь за декламацией [37].

Попытки Шаховского найти новый 
стиль исполнения стихотворной трагедии не 
получили общего признания. На протяже-
нии 1800-х – 1810-х гг. споры о стиле игры 
в трагедии для театрального мира были не 
менее значимы, чем разгоревшийся в лите-
ратурной среде в 1816 г. спор о поэтике бал-
лады, в котором на стороне Жуковского 
выступил Гнедич, а в обоснование позиций 
Катенина высказался Грибоедов. Обновле-
ние искусства трагедии прошло несколько 

нили, что он умел научить актеров 
«отыскивать тонкости и так называемые 
эффекты на самих пробах» [32]. Театральные 
летописи полны сведений о его способности 
угадывать подлинное амплуа актера. Появив-
шегося из провинции претендентом на роли 
любовников С. А. Рождественского он пере-
вел на амплуа простака и «поставил его в гла-
зах знатоков дела едва ли не на первый 
план» [33]. Он «насильно вытащил» 
В. Ф. Рыкалова из «благородных отцов» 
и «сделал из ничего не значущего актера 
одного из величайших классических комиков 
в свете», раскрыв в добродушном неуклюжем 
великане с неблагозвучным голосом непред-
виденную «энергию в игре» (в мольеровском 
«Мещанине во дворянстве» Рыкалов-Журден 
«в продолжение всех пяти актов почти не 
сходил со сцены» и заканчивал спектакль 
с «таким же одушевлением и веселостью», 
с какими начинал; образ не знал развития, 
но его заразительность не иссякала [34]). Сде-
лавшись невзначай знаменитым комиком, 
Рыкалов горевал о потере прежнего амплуа. 
Также роптал, «желая играть прежние 
роли», и Пономарев, когда его «не совсем по 
его охоте» Шаховской перевел из амплуа 
слуг на амплуа «гримов», «карикатурных ста-
риков», и он занял место «первого в этом 
роде», смягчая жесткие контуры нового 
амплуа своим «неповоротливым комиз-
мом» [35]. Возможности этих выдающихся 
актеров Шаховской видел точнее, чем они 
сами. Он убедил Сахарову, еще недавно про-
славленную московскую премьершу, принять 
роли наперсниц в трагедиях: она «прекрасно 
читала стихи» и уступила просьбе Шахов-
ского «содействовать на сцене молодым 
актрисам», Е. С. Семеновой и М. И. Вальбер-
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тров, на рубеже веков в старшем поколении 
выглядела сильнее петербургской – в послед-
нее екатерининское десятилетие сюда 
бежали из Петербурга П. А. Плавильщиков, 
Шушерин, С. Н. и Е. Я. Сандуновы. Желая 
избавиться от петербургских порядков, они 
поступали почти так, как делали отставные 
оппозиционно настроенные вельможи. 
В Москве они присоединились к местным 
«актерам-аристократам» (так звали их теа-
тралы) – А. Г. Ожогину, сестрам М. С. 
и А. С. Синявским, В. П. и А. А. Померанце-
вым, А. А. Украсову. 

Тон московского театра был пестрым. 
В Москве рубежа веков «признаки несомни-
тельные и плоды образованности зрелой» 
ближе, чем в Петербурге, соседствовали 
с «глупой роскошью, роговой музыкой, кре-
постными виртуозами и в школе палок выу-
ченными актерами» [41]. Большую часть 
московской труппы составляли крепостные 
А. Е. Столыпина (прадеда М. Ю. Лермон-
това) и М. П. Волконского, позже выкуплен-
ные театральной дирекцией. Среди них, как 
и в других крепостных труппах, встречались 
незаурядные дарования, но на исполнение 
ложился почти неизбежный след неразвито-
сти и подавления личности. «Принужден 
видеть чушь, в которой действуют как куклы 
рабы Волхонского» [42], – оценил в 1801 г. 
какие-то московские спектакли юный Кайса-
ров. В защиту А. И. Баранчеевой, актрисы из 
столыпинских крепостных, петербургский 
журнал в 1804 г. писал: «Может ли Баранче-
ева при хороших способностях быть хоро-
шей актрисою? пусть другой рассудит, а не я. 
Заключи Рубенса, Гаррика, Дица в крепость, 
они не были бы славой своего отече-
ства» [43]. Баранчеева в 1800-е гг. играла «без 
всякого разбору всякие роли и в трагедиях, 
и в комедиях, и в драмах, и в операх», всегда 
«знала хорошо свою роль и, случалось, что 
играла очень, очень изрядно» [44]. Неразвер-
нутость таланта и след муштры сказывались 
и в том, как «изрядно и старательно» играл 
М. К. Кондаков (он был из семинаристов), 
с готовностью заменяя всех, кто «от нераде-
ния или по болезни отказывался от своей 
роли» [45]. Их «неумеренное трудолюбие» 
сочеталось с податливым растворением соб-
ственной индивидуальности в послушном 
копировании образцов, что бывало и в про-
изведениях крепостных архитекторов 
и живописцев. Декорации в Москве «почти 
все бывали на домашний лад, многие из них 
писывал, как говаривал И. И. Дмитриев, 
„Ефрем, российских стран маляр”», «механи-
ческая часть… шла такоже не в лучшем раз-
мере», «в костюмах играли первые роли 
китайка, коломенок и крашенина»; «актеры-
аристократы» имели собственный гардероб, 
а на игравшего щеголей Украсова «работал 
один из лучших московских портных» [46].

этапов, Шаховской дважды встречал серьез-
ных оппонентов. Его покинули крупнейшие 
трагические актеры – Семенова, В. А. Кара-
тыгин, А. М. Колосова, впоследствии жена 
Каратыгина, в молодости претендовавшая 
на трагическое амплуа. Сталкивались разные 
концепции трагического искусства и не 
совпадавшие мироощущения. Шаховской 
был сторонником «говорной» читки траги-
ческого стиха, последователем Ж.-М. Мон-
веля и Ж. Офрена, выдающихся француз-
ских актеров, тяготевших к опрощению 
трагической игры. Спор с Шаховским после 
недолгой успешной совместной работы 
начал Гнедич, в занятиях с Семеновой сумев-
ший воссоздать высокий поэтический стиль 
сценического поведения. К концу 1810-х гг. 
в спор с ними вступил Катенин, наставник 
юного Каратыгина. Споря с тяготением 
Шаховского к простоте и с увлечением Гне-
дича ясной гармонической отвлеченностью 
сценического языка, Катенин вел к смелости 
в соединении контрастных красок, возвы-
шенных и прозаических, низких. Разворачи-
вался плодотворный процесс творческого 
противостояния и неизбежных взаимовлия-
ний, выдающиеся свершения имела каждая 
спорившая сторона. 

В 1811 г. Шаховской создал внутри петер-
бургской труппы «молодую труппу» своих 
учеников, дававшую самостоятельно один-
два спектакля в неделю; «новобранцы… 
в короткое время не уступали опытным акте-
рам», и к 1815 г. почти все они: И. И. Сосниц-
кий, Брянский, А. Н. Рамазанов, А. Е. Асен-
кова, Е. Я. Воробьева (Сосницкая), 
А. М. Степанова (Брянская), М. В. Величкин, 
В. В. Боченков, А. М. Пальников – заняли 
центральное положение в петербургском 
театре [38]. В 1818 г. Шаховской задумывал 
новую «молодую труппу», в нее должны были 
войти Каратыгин, Колосова, В. Ф. Рыкалов, 
А. И. Вальберхова, И. П. Борецкий, 
В. В. Баранов [39]. Она не оформилась из-за 
отставки Шаховского вследствие конфликта 
с новым директором П. И. Тюфякиным. Вто-
рично организовать «молодую труппу» ему 
удалось в 1822 г. после возвращения в театр 
(сначала полуофициального, затем офици-
ального) при директорстве А. А. Майкова; 
среди других в нее вошли П. А. Каратыгин, 
Л. О. Дюрова (Дюр, в замужестве Караты-
гина), М. А. Азаревичева, участвовавшие 
одновременно в спектаклях основной 
труппы [40]. Изгнание Шаховского из петер-
бургского театра в начале 1826 г. прервало 
его эксперименты. 

* * *
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В документах конца 1810-х гг. московский 
театр фигурировал как «расстроенный про-
исшествиями 1812 года», «близкий к разруше-
нию». Была очевидна необходимость «приис-
кивать людей, которые… составили бы 
собою на всякий будущий случай запас и обе-
спечение верного течения дел» [64]. С 1822-го 
по 1832 г. театром руководил Кокошкин, ему 
удалось разрешить часть скопившихся про-
тиворечий. Незаурядный актер-любитель, он 
оставался закоренелым классицистом, но 

ный острослов, встретил открытие предло-
жением приписать к театру две тысячи кре-
постных в качестве зрителей, поскольку «на 
одну публику надеяться нельзя» [56]. О юных 
театралах, окружавших Арбатский театр, 
рассказал Полевой, вспоминавший, как 
в предвоенной Москве он, пятнадцатилет-
ний, «ветренничал» и «по три раза в неделю 
посещал театр»: «Все мы хаживали в партер, 
без афишки угадывали лица, считали себя 
большими знатоками, хлопали до усталости, 
судили, рядили, имели своих любимцев 
и любимиц, и конца не было нашим спорам 
за пьесы и артистов» [57].

Влияние литераторов, группировавшихся 
вокруг московского театра, сказывалось в том, 
что с 1809 г. здесь много игралась пьеса 
Ж. Ламартельера «Разбойники, или Робер, 
атаман разбойников», «подражание Шиллеру» 
в переводе Ф. Ф. Иванова (ее сценический 
вариант был ближе к шиллеровским «Разбой-
никам» в переводе Сандунова, чем к Ламарте-
льеру [58]), а с 1810 г. исполнялась шиллеров-
ская трагедия «Коварство и любовь» 
в переводе С. В. Смирнова, связанного с лите-
ратурным кружком Иванова [59]. Главные 
роли в этих пьесах играл С. Ф. Мочалов 
(1774/5–1823), актер из крепостных Н. Н. Деми-
дова, отец великого трагика; сын помнил, что 
именно с 1809 г. отец «твердо стал на стезю 
первого актера при Московском театре» [60]. 
Тогда же в Москве шла историческая трагедия 
Иванова «Марфа Посадница», переложение 
одноименной повести Карамзина. В газетных 
афишах ее название не встречается, но мемуа-
ристы помнили, что в ней «отличалась всегда» 
М. С. Воробьева, «еще свежая юностью», 
«древним новгородским нарядом привлека-
тельная» [61]; свои роли она вела «с томным 
нестройством» и «излишней свободой в дей-
ствии органов голоса» [62].

В 1812 г. спектакли были прекращены 
лишь 30 августа, после Бородинского сраже-
ния, до того дня актеры «были удержива-
емы» в Москве. Спешная эвакуация была 
организована из рук вон плохо, уезжали кто 
как мог, Майков (он управлял театром 
с 1810 г.) сумел обеспечить отъезд театраль-
ной школы. Ведущие московские актеры 
вступили в петербургскую труппу, и не все 
вернулись в Москву. В освобожденной 
Москве спектакли были возобновлены 
30 августа 1814 г. «Старинными святками». 
Арбатский театр сгорел (легенда утверж-
дала, что с него начался московский пожар), 
сначала играли в домашнем театре 
П. А. Позднякова на Никитской (где при 
Наполеоне давались французские спек-
такли), затем до 1818 г. в домашнем театре 
огромного дворца Апраксиных на Знаменке, 
в 1818–1824 гг. – снова в театре Пашкова 
(«помещение было очень скудное, и срав-
нить нельзя с апраксинским театром» [63]).

вал Кайсаров [50]. Владелец крепостной 
труппы и домашнего театра Волконский не 
раз брался управлять московским театром. 
В 1803 г. в печати его противопоставляли 
Медоксу как «человека благородного» – «про-
мышленнику» [51]. Упрочить дело он не смог; 
не удалось это и другому меценату, В. А. Все-
воложскому, недолго директорствовавшему 
в театре (уже ставшем казенным), хотя 
ждали, что он, «богатый человек, употребит 
в пользу службы свои избытки» [52]. Накануне 
создания в Москве казенной труппы актеры 
сгоревшего Петровского театра вновь безре-
зультатно пытались «принять на себя восста-
новить и производить зрелища собственным 
содержанием» хотя бы на время, «доколе 
устроится новый театр» [53]. 

Казенная московская труппа играла сна-
чала в домашнем театре Волконского, затем 
в театре при доме Пашкова на Моховой, 
перестроенном из манежа. «Гнусным сараем, 
который тесен, холоден» и хуже петербург-
ских балаганов, показался пашковский театр 
балетмейстеру И. И. Вальберху (он был при-
слан дирекцией в конце 1807 г. на длитель-
ные гастроли в Москву одновременно 
с Яковлевым, Семеновой, балериной Коло-
совой и танцовщиком Огюстом [54]). Новое 
театральное здание по проекту архитектора 
К. И. Росси строилось не на пепелище 
Петровского театра, а на Арбатской пло-
щади, ближе к «дворянским» кварталам с рас-
четом на их жителей. 

Арбатский театр открылся 13 апреля 
1808 г., Вальберх оценил его высоко: «Театр 
бесподобный, легкий, жаль только, что дере-
вянный, потому что он и внутри красивей 
петербургского Большого» [55]. Новый 
генерал-губернатор Ф. В. Ростопчин, извест-

Создание в Москве казенной труппы вза-
мен разрушившейся антрепризы Медокса 
пришлось на 1806 г., поводом стал пожар, 
уничтоживший в 1805 г. Петровский театр. 
В прошлые годы возникали и отчасти были 
опробованы иные организационные реше-
ния. Московский главнокомандующий 
в 1790 г. предлагал передать театр Благород-
ному собранию [47]. Нечто подобное изредка 
практиковалось в провинциальных «дворян-
ских» городах, куда на зиму съезжались 
окрестные помещики и где дворянские 
собрания от случая к случаю субсидировали 
появлявшиеся на сезон труппы и предостав-
ляли им свои залы. В Москве Благородному 
собранию предстояло бы гарантировать 
труппе стабильность, члены собрания на это 
не решились, и проект не состоялся. В конце 
1790-х гг. официальную привилегию на веде-
ние театрального дела получил московский 
Воспитательный дом, имевший право устраи-
вать для воспитанников ремесленные мастер-
ские и, в частности, не раз начинавший обу-
чать питомцев актерскому ремеслу и даже 
затевавший свой театр; в этом случае москов-
ский театр оказывался в системе учрежде-
ний, входивших в ведомство императрицы 
Марии Федоровны [48]. Попытки оставить 
театр в частных руках продолжались, 
и потому ведущие московские актеры в 1799 г. 
«просили отдать им его на откуп» [49]. Идея 
актерского самоуправления питалась настро-
ениями, заложенными московскими марти-
нистами, и была отвергнута начальством. 
В ее продуктивность мало верили театралы, 
но воспитанная новиковским кругом моло-
дежь была на стороне актеров. «Театр отдан 
кн. Волхонскому. Что это значит? За что 
отнимать хлеб у бедных актеров?» – негодо-
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В документах конца 1810-х гг. московский 
театр фигурировал как «расстроенный про-
исшествиями 1812 года», «близкий к разруше-
нию». Была очевидна необходимость «приис-
кивать людей, которые… составили бы 
собою на всякий будущий случай запас и обе-
спечение верного течения дел» [64]. С 1822-го 
по 1832 г. театром руководил Кокошкин, ему 
удалось разрешить часть скопившихся про-
тиворечий. Незаурядный актер-любитель, он 
оставался закоренелым классицистом, но 

ный острослов, встретил открытие предло-
жением приписать к театру две тысячи кре-
постных в качестве зрителей, поскольку «на 
одну публику надеяться нельзя» [56]. О юных 
театралах, окружавших Арбатский театр, 
рассказал Полевой, вспоминавший, как 
в предвоенной Москве он, пятнадцатилет-
ний, «ветренничал» и «по три раза в неделю 
посещал театр»: «Все мы хаживали в партер, 
без афишки угадывали лица, считали себя 
большими знатоками, хлопали до усталости, 
судили, рядили, имели своих любимцев 
и любимиц, и конца не было нашим спорам 
за пьесы и артистов» [57].

Влияние литераторов, группировавшихся 
вокруг московского театра, сказывалось в том, 
что с 1809 г. здесь много игралась пьеса 
Ж. Ламартельера «Разбойники, или Робер, 
атаман разбойников», «подражание Шиллеру» 
в переводе Ф. Ф. Иванова (ее сценический 
вариант был ближе к шиллеровским «Разбой-
никам» в переводе Сандунова, чем к Ламарте-
льеру [58]), а с 1810 г. исполнялась шиллеров-
ская трагедия «Коварство и любовь» 
в переводе С. В. Смирнова, связанного с лите-
ратурным кружком Иванова [59]. Главные 
роли в этих пьесах играл С. Ф. Мочалов 
(1774/5–1823), актер из крепостных Н. Н. Деми-
дова, отец великого трагика; сын помнил, что 
именно с 1809 г. отец «твердо стал на стезю 
первого актера при Московском театре» [60]. 
Тогда же в Москве шла историческая трагедия 
Иванова «Марфа Посадница», переложение 
одноименной повести Карамзина. В газетных 
афишах ее название не встречается, но мемуа-
ристы помнили, что в ней «отличалась всегда» 
М. С. Воробьева, «еще свежая юностью», 
«древним новгородским нарядом привлека-
тельная» [61]; свои роли она вела «с томным 
нестройством» и «излишней свободой в дей-
ствии органов голоса» [62].

В 1812 г. спектакли были прекращены 
лишь 30 августа, после Бородинского сраже-
ния, до того дня актеры «были удержива-
емы» в Москве. Спешная эвакуация была 
организована из рук вон плохо, уезжали кто 
как мог, Майков (он управлял театром 
с 1810 г.) сумел обеспечить отъезд театраль-
ной школы. Ведущие московские актеры 
вступили в петербургскую труппу, и не все 
вернулись в Москву. В освобожденной 
Москве спектакли были возобновлены 
30 августа 1814 г. «Старинными святками». 
Арбатский театр сгорел (легенда утверж-
дала, что с него начался московский пожар), 
сначала играли в домашнем театре 
П. А. Позднякова на Никитской (где при 
Наполеоне давались французские спек-
такли), затем до 1818 г. в домашнем театре 
огромного дворца Апраксиных на Знаменке, 
в 1818–1824 гг. – снова в театре Пашкова 
(«помещение было очень скудное, и срав-
нить нельзя с апраксинским театром» [63]).
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труппы и домашнего театра Волконский не 
раз брался управлять московским театром. 
В 1803 г. в печати его противопоставляли 
Медоксу как «человека благородного» – «про-
мышленнику» [51]. Упрочить дело он не смог; 
не удалось это и другому меценату, В. А. Все-
воложскому, недолго директорствовавшему 
в театре (уже ставшем казенным), хотя 
ждали, что он, «богатый человек, употребит 
в пользу службы свои избытки» [52]. Накануне 
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сгоревшего Петровского театра вновь безре-
зультатно пытались «принять на себя восста-
новить и производить зрелища собственным 
содержанием» хотя бы на время, «доколе 
устроится новый театр» [53]. 

Казенная московская труппа играла сна-
чала в домашнем театре Волконского, затем 
в театре при доме Пашкова на Моховой, 
перестроенном из манежа. «Гнусным сараем, 
который тесен, холоден» и хуже петербург-
ских балаганов, показался пашковский театр 
балетмейстеру И. И. Вальберху (он был при-
слан дирекцией в конце 1807 г. на длитель-
ные гастроли в Москву одновременно 
с Яковлевым, Семеновой, балериной Коло-
совой и танцовщиком Огюстом [54]). Новое 
театральное здание по проекту архитектора 
К. И. Росси строилось не на пепелище 
Петровского театра, а на Арбатской пло-
щади, ближе к «дворянским» кварталам с рас-
четом на их жителей. 

Арбатский театр открылся 13 апреля 
1808 г., Вальберх оценил его высоко: «Театр 
бесподобный, легкий, жаль только, что дере-
вянный, потому что он и внутри красивей 
петербургского Большого» [55]. Новый 
генерал-губернатор Ф. В. Ростопчин, извест-
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Н. И. Ильина «Лиза, или Торжество благо-
дарности» (1802) и пьеса В. М. Федорова 
«Лиза, или Следствие гордости и обольще-
ния» (1803); недолгое время их авторы, как 
помнилось Вигелю, «одни владели русской 

жизни и даже к изображению простонарод-
ной среды. 

Успех, «дотоле у нас неслыханный», 
завоевали слабые образцы сентименталист-
кой российской «коцебятины» – пьеса 

вал, насколько пагубным были случившиеся 
впоследствии перемены, когда «на первый 
план стала выступать конторская счетная 
часть», а «художественная часть в управле-
нии театрами оказалась ненужною» [70]. 

* * *

На протяжении первой трети века легко 
прослеживаются смена репертуарных при-
страстий и эволюция сценических решений.

В первые годы нового столетия заметно 
сказался интерес к сюжетам из частной 

точно чувствовал природу актерского твор-
чества и, умея сосредоточить актера на вну-
тренних линиях образа, вел к строгому 
отбору приемов, учил проницательности 
и чувству меры. Он сумел заново собрать 
труппу из тех, кого «или отыскал и отличил 
в толпе, или образовал советом и одобре-
нием» [65]. В конце 1810-х гг. заметное место 
в труппе заняли брат и сестра 
П. С. и М. С. Мочаловы. В 1824 г. были зачис-
лены М. Д. Львова-Синецкая (она дебютиро-
вала еще в 1815 г.) и Д. Т. Ленский. В сере-
дине 1820-х гг. из театральной школы пришли 
В. И. Живокини, Н. В. Репина, А. М. Сабу-
ров, П. Г. Степанов, Н. М. Никифоров, 
В. И. Рязанцев (перешедший в 1828 г. в петер-
бургскую труппу, в чем Кокошкин видел 
«явную его неблагодарность»). Важнейшим 
звеном этой программы стало приглашение 
Щепкина. В 1823 г. помощником Кокошкина 
был назначен Загоскин. «Ни денег, ни гарде-
робу, ни декораций – словом, ничего, кроме 
долгов, беспорядков и презрения, которое 
успели возбудить в публике к русскому теа-
тру, сделав из него какую-то собачью коме-
дию, – писал Загоскин Гнедичу 15 апреля 
1823 г., упомянув далее о приглашении Щеп-
кина. – Есть истинные таланты – большие 
надежды, и один актер, какого почли бы 
находкою и на парижском театре. Он был 
актером в Полтаве, непостижимое разноо-
бразие – ум, натура, искусство, в нем есть 
все, кроме чванства и уверенности в своем 
даровании – играя превосходно, он думает, 
что только что сносен» [66].

В 1824 г. арендованный театральной 
дирекцией дом В. В. Варгина на Театральной 
площади, распланированной архитектором 
О. И. Бове, был приспособлен под Малый 
театр, в 1825 г. закончилось строительство 
Большого театра (на месте старого Петров-
ского). В 1826 г. в Москву перебрался Шахов-
ской. Ему, остававшемуся вне штата, Кокош-
кин передал руководство спектаклями, 
и Шаховской с энтузиазмом вел дело к тому, 
чтобы при нем московская публика «не узна-
вала своих актеров» [67]. Его школа, по сло-
вам С. А. Юрьева, была полезна даже 
П. С. Мочалову «в выработке устной деклама-
ции вообще и в частности в чтении сти-
хов» [68]. С 1830 г. инспектором репертуара 
стал композитор А. Н. Верстовский (1799–
1862), впоследствии долгие годы управляв-
ший московским театром. На рубеже 1820-х – 
1830-х гг. «контроль над исполнением 
и корректура исполнения» становились пра-
вилом в московской труппе [69]. Вглядываясь 
в традиции Малого театра, А. Н. Островский 
во второй половине XIX в. не раз повторял, 
что при Кокошкине и Верстовском были 
заложены основы художественной дисци-
плины, создавшей возможность появления 
сплоченной актерской плеяды, и подчерки-
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Л. Геккенауэра. На паспарту: 
«Прекрасна или Ольга, в свя-
том крещении Елена, великая 
княгиня всероссийская. Роди-
лась в 886, скончалась в 964»
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С. 714.
[67] См.: Каратыгин 1970. 
С. 150. 
[68] Юрьев 1883. С. 182. 
С. А. Юрьев видел 
у П. С. Мочалова тетрад-
ки ролей, размечен-
ные А. А. Шаховским. 
А. И. Шуберт рассказыва-
ла, что Ф. Ф. Кокошкина 
и Шаховского в Москве 
долго «вспоминали как 
хороших учителей» 
(Шуберт 1929. С. 33). 
И. А. Гончаров, в начале 
1830-х гг. студент Москов-
ского университета, 
в конце жизни писал 
П. Д. Боборыкину о москов-
ских актерах времен своей 
юности, изложив господ-
ствовавший в Москве 
взгляд на причину расцвета 
московской труппы: «Их 
спасала не одна собствен-
ная природная сила, 
а еще целая школа, можно 
сказать, драматическая 
академия, где с Кокош-
киным во главе усердно 
трудились на литературно-
драматическом поприще 
и писатели (и актеры) – 
князь Шаховской, Заго-
скин, Писарев и целый 
огромный тогда круг 
московских любителей 
и знатоков театра, где тол-
пились, учились, играли, 
формировались и сами 
любители, и артисты. 
Кокошкин с утра до вечера 
был, почти жил в театре, 
которого был директором, 
имел сцену и дома возился 
сам с артистами. Здесь 
литература и театр подава-
ли друг другу руки» (Гонча-
ров 1952–1955. Т. 8. С. 454). 
[69] См.: Островский 1973–
1980. Т. 10. С. 178.
[70] Там же. С. 169.
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устремленность к правде и потворство дур-
ным вкусам создавали, соединяясь, ту меру 
комизма, под властью которой игра москов-
ских комиков часто делалась «карикатурна 
и грязна». Об этом Щепкин говорил Пуш-
кину в 1836 г., накануне премьеры «Реви-
зора» [87].

Полемика вокруг «Рекрутского набора» 
продолжала споры о правомочности прибли-
жения сцены к «необработанной натуре», 
возникавшие еще в 1770-е гг. вокруг аблеси-
мовского «Мельника» [88]. Острее, чем пре-
жде, вставал вопрос соотношения правды 
крестьянской жизни с принятыми эстетиче-
скими нормами. Спор В. В. Измайлова 
с И. И. Мартыновым на страницах журналов 
«Патриот» и «Северный вестник» был знаме-
нателен. 

Измайлов видел непреодолимое проти-
воречие в том, что воспроизведение подлин-
ной деревни разрушит господствующий сце-
нический стиль («представляя верную 
картину... нельзя занимать и нравиться»), 
а подчинение нормам этого стиля исказит 
правду, не позволит «быть верным живопис-
цем» [89]. Он хотел бы отвернуться от 
правды. 

Мартынов, напротив, рекомендовал сде-
лать выбор в пользу правды. «Приятнее 
и полезнее истина, грубым понятием объем-
лемая и грубыми выражениями изъяснимая, 
нежели вздор, улыбающимися фразами 
и неувядаемыми [искусственными. – О. Ф.] 
цветами облеченный», – писал он, предлагая 
новую художественную меру, подсказанную 
природой материала (если на сцене «гово-
рит и поступает подьячий как подьячий, бур-
мистр как бурмистр, вот и искусство» [90]). 

Подобный спор мог быть решен лишь 
практикой драмы и театра; его решение ото-
двинулось на десятилетия. К 1820-м гг. 
«Рекрутский набор» казался устарелым, но 
удерживался на сцене, и пьесе было почти 
полвека, когда в 1852 г. ее выбрал для бене-
фиса Пров Садовский, он сыграл старика 
Абрама за год до выступления в роли патри-
архального и великодушного Русакова в пер-
вой премьере А. Н. Островского («Не в свои 
сани не садись»). 

Иную, шутливую вариацию «крестьян-
ского жанра» предлагала одноактная комиче-
ская опера А. Я. Княжнина «Ям, или Почто-
вая станция» (1805), дважды продолженная 
автором – «Посиделки, следствие Яма» (1808) 
и «Девишник, или Филаткина свадьба, след-
ствие Яма и Посиделок» (1809). В ирониче-
ском стихотворном сопоставлении 
П етербурга и Москвы Вяземский противопо-
ставлял А. Я. Княжнина москвичу Ильину 
(«У вас Княжнин, / У нас Ильин»), подразу-
мевая несхожесть их крестьянских пьес. Сын 
и внук выдающихся драматургов Я. Б. Княж-
нина и А. П. Сумарокова, А. Я. Княжнин 

А. А. Померанцева играла с тем умением 
насытить сценические ситуации подлинно-
стью переживаний, которое сближало ее 
с Померанцевым, «утомленная горесть, отча-
яние, ...материнская любовь и нежность... 
выражались ею беспримерно» [80]. В молодо-
сти прекрасная субретка, А. А. Померанцева 
(1754–1806) и тогда умела красками «живой 
натуры» восполнять приемы, диктуемые 
канонами амплуа; в пожилых ролях она сле-
довала не столько наблюдательности, 
сколько интуитивному постижению трагиче-
ских и комических коллизий.

Роль интригана-подьячего Клима Гаври-
ловича С. Н. Сандунов обращал в метко отче-
каненную карикатуру «на бывших некогда 
подьячих» [81]. Если Померанцев раскрывал 
непреходящие пленительные свойства сво-
его персонажа, то Сандунов мастерски 
повторял осмеянное прежде, старая маска 
выглядела исчерпанной [82]. В петербург-
ском спектакле Пономарев строил роль 
Клима наблюдательнее – «ухватки, разговор, 
ужимка, все изображало нам настоящего 
уездного крючкотворца» [83]. Сандунов 
в начале века переходил с прославившего его 
амплуа «слуг», требовавшего динамичной 
смены приспособлений, на амплуа стариков-
«гримов», диктовавшее иную меру условно-
сти – однозначно яркую оценку осмеивае-
мого персонажа и гротескно заостренную 
форму. Актер и в 1800-е гг. сохранял немно-
гие роли, в которых «рассыпался мелким 
бесом», мольеровского Скапена он продол-
жал играть «с живостью юноши» и не исся-
кавшим богатством оттенков победоносного 
плутовства. Он по-прежнему любил роли 
с переодеванием. В короткой комедии 
А. И. Клушина «Алхимист» он семь раз «из 
молодого румяного парня превращался 
в дряхлого старика, …из мужчины в жен-
щину» [84]; в переведенной для него 
М. Н. Макаровым комедии «А для чего же не 
так?» играл восемь ролей. Искусство актер-
ской трансформации с XVIII в. ценилось 
актерами и зрителями как знак владения 
природой лицедейства, оно было сродни 
обманкам в живописи и давало ту же радость 
разоблачения виртуозно подстроенного 
обмана.

В ролях стариков-«гримов» возобладала 
склонность Сандунова к несмягченным кра-
скам, свойственным московской труппе 
в той же мере, что и одухотворенное пости-
жение национальной психологии в искусстве 
Померанцевых. Вигель считал, что Сандунов 
выбирает сниженный стиль в силу своего 
понимания правды («думая искусно подра-
жать природе, Сандунов был чрезвычайно 
подл на сцене» [85]). Другие попрекали Санду-
нова тем, что он «старался придать игре 
своей более отвратительных фарсов», чтобы 
«парадиз хохотал во все горло» [86]. Так 

сценой» [71]. Обе пьесы воспринимались как 
картины партикулярной жизни. Это были 
вариации на тему «Бедной Лизы» Карам-
зина, связь со знаменитой повестью была 
залогом их популярности. Но, перелагая 
повесть на сценический язык, ни Ильин, ни 
Федоров не решились развить намеченные 
Карамзиным ситуации. Они адаптировали 
первоисточник, отказывались от трагиче-
ской развязки, оставляли Лизу в живых 
и делали в финале счастливой, опуская тему 
социального неравенства. Чтобы владеть 
вниманием зрителей, они с легкостью 
измышляли перипетии сюжета, каждый 
по-своему наделил Лизу новой биографией 
и новым окружением. Фабулы обеих пьес 
строились на нежданных узнаваниях: выяс-
нялось, что Лиза дворянская дочь. Ильин 
первым использовал этот мотив, Федоров 
повторил его. Ильин сосредотачивался на 
переживаниях добродетельных персонажей 
и избегал отрицательных красок. Федоров 
усложнил сюжет таинственной, под Коцебу, 
историей отца Лизы, вводил мотивы ковар-
ства и несостоявшегося предательства. Дра-
матургов, а за ними актеров и зрителей увле-
кала эмоциональная насыщенность 
благополучно завершавшихся событий, 
счастливые финалы отвечали настроениям 
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Эдипе.

Роль Лизы в Петербурге в обеих пьесах 
играла А. Д. Каратыгина (1777–1859), она не 
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на своем дебюте в 1790 г., играя Ольгу Пре-
красну в «Начальном управлении Олега» Ека-
терины II, такой оставалась до конца сцени-
ческой карьеры. В Москве Лизу играла 
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ствительного зрителя» [73].

Роль старосты Федота в «Лизе» Ильина 
была одной из последних ролей А. М. Кру-
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тивы и умение передать масштаб событий. 
Легко оперируя красками быта, используя 
«ухватки простонародные, но как-то облаго-
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роженные» [75], он умел отводить им подчи-
ненное место. Сменивший Крутицкого 
в роли Федота Рыкалов вел роль иначе, «вос-
хищал трогательным простодушием» [76].

При зрительской популярности обеих 
«Лиз» сюжеты партикулярной жизни – если 
говорить не о комедийных жанрах, 
а о драме – не укоренились в репертуаре. 
Выделялась лишь много игранная в Москве 
и почти не исполнявшаяся в Петербурге 
одноактная драма Иванова «Семейство Ста-
ричковых, или За Богом молитва, а за царем 
служба не пропадают» (1807). 

* * *

Долгий успех в обеих столицах сопут-
ствовал драме Ильина «Великодушие, или 
Рекрутский набор» (1803). Это был образец 
добросердечного сентименталистского кре-
стьянского жанра. Среди персонажей 
«Рекрутского набора» не было господ, кон-
фликт рождался и находил разрешение 
в мире крестьян, там драматург обнаруживал 
проявления душевной широты, готовность 
к самопожертвованию. Даже в виновниках 
бед он открывал способность к очищению, 
бегло написав предфинальное покаяние 
интригана-подьячего. Владевший Ильиным 
взгляд на крестьянина как на «естественного 
человека» и его упрощенный руссоизм спо-
собствовали освобождению актерских работ 
от снижающих красок, засорявших комедий-
ную традицию XVIII в. и упорно возвращав-
шихся на сцену впоследствии. В Москве роль 
старика Абрама, главы крестьянской семьи 
и хранителя устоев, стала выдающимся соз-
данием В. П. Померанцева. «Абрам – не на 
сцене: он в своей избе, истый русский кре-
стьянин, патриархальный владыка своего 
семейства и, между тем, нежный отец» [77], – 
сказано о его исполнении в записках 
С. П. Жихарева. В. П. Померанцев (1736–
1809) играл на московской сцене с 1760-х гг., 
и свидетелям поздних этапов его пути каза-
лось, что актер стихийного постижения 
роли, «без всех движений он сильно овладе-
вает вниманием зрителей» и, переселяясь 
в изображаемое лицо, не задумывается 
о выборе выразительных средств [78]. Но 
Карамзин (переводчик «Эмилии Галотти» 
Г. Лессинга, в которой Померанцев сыграл 
Одоардо, свою лучшую роль; пьеса возобнов-
лялась в Москве в 1802 г.) восхищался четко-
стью и свободой актера в подчинении 
замыслу автора, послушностью его внешней 
и внутренней техники [79]. В сценическом 
поведении Померанцева отсутствовала 
акцентировка пластического, речевого 
и мимического рисунка.

Старуху Аграфену, сыну которой 
вопреки закону грозит рекрутчина, 
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устремленность к правде и потворство дур-
ным вкусам создавали, соединяясь, ту меру 
комизма, под властью которой игра москов-
ских комиков часто делалась «карикатурна 
и грязна». Об этом Щепкин говорил Пуш-
кину в 1836 г., накануне премьеры «Реви-
зора» [87].

Полемика вокруг «Рекрутского набора» 
продолжала споры о правомочности прибли-
жения сцены к «необработанной натуре», 
возникавшие еще в 1770-е гг. вокруг аблеси-
мовского «Мельника» [88]. Острее, чем пре-
жде, вставал вопрос соотношения правды 
крестьянской жизни с принятыми эстетиче-
скими нормами. Спор В. В. Измайлова 
с И. И. Мартыновым на страницах журналов 
«Патриот» и «Северный вестник» был знаме-
нателен. 

Измайлов видел непреодолимое проти-
воречие в том, что воспроизведение подлин-
ной деревни разрушит господствующий сце-
нический стиль («представляя верную 
картину... нельзя занимать и нравиться»), 
а подчинение нормам этого стиля исказит 
правду, не позволит «быть верным живопис-
цем» [89]. Он хотел бы отвернуться от 
правды. 

Мартынов, напротив, рекомендовал сде-
лать выбор в пользу правды. «Приятнее 
и полезнее истина, грубым понятием объем-
лемая и грубыми выражениями изъяснимая, 
нежели вздор, улыбающимися фразами 
и неувядаемыми [искусственными. – О. Ф.] 
цветами облеченный», – писал он, предлагая 
новую художественную меру, подсказанную 
природой материала (если на сцене «гово-
рит и поступает подьячий как подьячий, бур-
мистр как бурмистр, вот и искусство» [90]). 

Подобный спор мог быть решен лишь 
практикой драмы и театра; его решение ото-
двинулось на десятилетия. К 1820-м гг. 
«Рекрутский набор» казался устарелым, но 
удерживался на сцене, и пьесе было почти 
полвека, когда в 1852 г. ее выбрал для бене-
фиса Пров Садовский, он сыграл старика 
Абрама за год до выступления в роли патри-
архального и великодушного Русакова в пер-
вой премьере А. Н. Островского («Не в свои 
сани не садись»). 

Иную, шутливую вариацию «крестьян-
ского жанра» предлагала одноактная комиче-
ская опера А. Я. Княжнина «Ям, или Почто-
вая станция» (1805), дважды продолженная 
автором – «Посиделки, следствие Яма» (1808) 
и «Девишник, или Филаткина свадьба, след-
ствие Яма и Посиделок» (1809). В ирониче-
ском стихотворном сопоставлении 
П етербурга и Москвы Вяземский противопо-
ставлял А. Я. Княжнина москвичу Ильину 
(«У вас Княжнин, / У нас Ильин»), подразу-
мевая несхожесть их крестьянских пьес. Сын 
и внук выдающихся драматургов Я. Б. Княж-
нина и А. П. Сумарокова, А. Я. Княжнин 
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щину» [84]; в переведенной для него 
М. Н. Макаровым комедии «А для чего же не 
так?» играл восемь ролей. Искусство актер-
ской трансформации с XVIII в. ценилось 
актерами и зрителями как знак владения 
природой лицедейства, оно было сродни 
обманкам в живописи и давало ту же радость 
разоблачения виртуозно подстроенного 
обмана.

В ролях стариков-«гримов» возобладала 
склонность Сандунова к несмягченным кра-
скам, свойственным московской труппе 
в той же мере, что и одухотворенное пости-
жение национальной психологии в искусстве 
Померанцевых. Вигель считал, что Сандунов 
выбирает сниженный стиль в силу своего 
понимания правды («думая искусно подра-
жать природе, Сандунов был чрезвычайно 
подл на сцене» [85]). Другие попрекали Санду-
нова тем, что он «старался придать игре 
своей более отвратительных фарсов», чтобы 
«парадиз хохотал во все горло» [86]. Так 

сценой» [71]. Обе пьесы воспринимались как 
картины партикулярной жизни. Это были 
вариации на тему «Бедной Лизы» Карам-
зина, связь со знаменитой повестью была 
залогом их популярности. Но, перелагая 
повесть на сценический язык, ни Ильин, ни 
Федоров не решились развить намеченные 
Карамзиным ситуации. Они адаптировали 
первоисточник, отказывались от трагиче-
ской развязки, оставляли Лизу в живых 
и делали в финале счастливой, опуская тему 
социального неравенства. Чтобы владеть 
вниманием зрителей, они с легкостью 
измышляли перипетии сюжета, каждый 
по-своему наделил Лизу новой биографией 
и новым окружением. Фабулы обеих пьес 
строились на нежданных узнаваниях: выяс-
нялось, что Лиза дворянская дочь. Ильин 
первым использовал этот мотив, Федоров 
повторил его. Ильин сосредотачивался на 
переживаниях добродетельных персонажей 
и избегал отрицательных красок. Федоров 
усложнил сюжет таинственной, под Коцебу, 
историей отца Лизы, вводил мотивы ковар-
ства и несостоявшегося предательства. Дра-
матургов, а за ними актеров и зрителей увле-
кала эмоциональная насыщенность 
благополучно завершавшихся событий, 
счастливые финалы отвечали настроениям 
начала века, продиктовавшим вскоре Озе-
рову благополучную развязку трагедии об 
Эдипе.

Роль Лизы в Петербурге в обеих пьесах 
играла А. Д. Каратыгина (1777–1859), она не 
обладала развитой техникой, но славилась 
завораживавшим «даром слез», ее сцениче-
ское поведение воспринималось как «безы-
скусственная простота» [72]. Такой она была 
на своем дебюте в 1790 г., играя Ольгу Пре-
красну в «Начальном управлении Олега» Ека-
терины II, такой оставалась до конца сцени-
ческой карьеры. В Москве Лизу играла 
М. С. Воробьева, заставляя «забываться чув-
ствительного зрителя» [73].

Роль старосты Федота в «Лизе» Ильина 
была одной из последних ролей А. М. Кру-
тицкого (1754–1803), крупнейшего актера 
в сходившем со сцены старшем поколении 
петербургской труппы. Мастер смелой живо-
писной игры, он в финале спектакля «так 
искусно рассказывал о буре и как он [во 
время кораблекрушения] нашел Лизу, что 
многие зрители думали все это видеть перед 
своими глазами». Рассказ Федота о спасен-
ной им когда-то малышке обосновывал счаст-
ливую развязку, и этот монолог Крутицкого 
«был главной причиной энтузиазма зрите-
лей при первом представлении „Лизы”» [74]. 
Школа классицизма сообщила искусству Кру-
тицкого ясность логики, чувство перспек-
тивы и умение передать масштаб событий. 
Легко оперируя красками быта, используя 
«ухватки простонародные, но как-то облаго-
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роженные» [75], он умел отводить им подчи-
ненное место. Сменивший Крутицкого 
в роли Федота Рыкалов вел роль иначе, «вос-
хищал трогательным простодушием» [76].

При зрительской популярности обеих 
«Лиз» сюжеты партикулярной жизни – если 
говорить не о комедийных жанрах, 
а о драме – не укоренились в репертуаре. 
Выделялась лишь много игранная в Москве 
и почти не исполнявшаяся в Петербурге 
одноактная драма Иванова «Семейство Ста-
ричковых, или За Богом молитва, а за царем 
служба не пропадают» (1807). 

* * *

Долгий успех в обеих столицах сопут-
ствовал драме Ильина «Великодушие, или 
Рекрутский набор» (1803). Это был образец 
добросердечного сентименталистского кре-
стьянского жанра. Среди персонажей 
«Рекрутского набора» не было господ, кон-
фликт рождался и находил разрешение 
в мире крестьян, там драматург обнаруживал 
проявления душевной широты, готовность 
к самопожертвованию. Даже в виновниках 
бед он открывал способность к очищению, 
бегло написав предфинальное покаяние 
интригана-подьячего. Владевший Ильиным 
взгляд на крестьянина как на «естественного 
человека» и его упрощенный руссоизм спо-
собствовали освобождению актерских работ 
от снижающих красок, засорявших комедий-
ную традицию XVIII в. и упорно возвращав-
шихся на сцену впоследствии. В Москве роль 
старика Абрама, главы крестьянской семьи 
и хранителя устоев, стала выдающимся соз-
данием В. П. Померанцева. «Абрам – не на 
сцене: он в своей избе, истый русский кре-
стьянин, патриархальный владыка своего 
семейства и, между тем, нежный отец» [77], – 
сказано о его исполнении в записках 
С. П. Жихарева. В. П. Померанцев (1736–
1809) играл на московской сцене с 1760-х гг., 
и свидетелям поздних этапов его пути каза-
лось, что актер стихийного постижения 
роли, «без всех движений он сильно овладе-
вает вниманием зрителей» и, переселяясь 
в изображаемое лицо, не задумывается 
о выборе выразительных средств [78]. Но 
Карамзин (переводчик «Эмилии Галотти» 
Г. Лессинга, в которой Померанцев сыграл 
Одоардо, свою лучшую роль; пьеса возобнов-
лялась в Москве в 1802 г.) восхищался четко-
стью и свободой актера в подчинении 
замыслу автора, послушностью его внешней 
и внутренней техники [79]. В сценическом 
поведении Померанцева отсутствовала 
акцентировка пластического, речевого 
и мимического рисунка.

Старуху Аграфену, сыну которой 
вопреки закону грозит рекрутчина, 
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должно было нагромождение сюжетных 
перипетий и постановочных эффектов при 
заметном расширении диапазона острот 
невысокого свойства. Трижды продолжае-
мая «Русалка» во всех вариантах строилась 
на «великолепии, превращениях и полупо-
хабных остротах» [103]. Утверждался новый 
сценический жанр, претендовавший на 
национальный колорит, эксплуатировавший 
принцип свободного сюжетостроения 
и культивировавший непринужденное сме-
шение постановочных приемов.

«Я не знаю, как возможно позволить 
играть такую вздорную нелепую сказку, 
оскорбляющую приличия?» – спрашивал при 
ее появлении петербургский журнал [104]. 
Московский журнал поначалу рекомендовал 
«не ездить смотреть сие зрелище», но затем 
отступил, признав, что в «Русалке» царят 
«вольность, развязность, острота, которая 
так сильно действует на сердца наши» [105]. 
Спустя полвека, в 1860-х гг., подобной рас-
крепощающей притягательностью, освобож-
давшей от власти отмиравших табу, будет 
обладать для русского зрителя опереточный 
репертуар Жака Оффенбаха. 

Резонанс «Русалки» был чрезвычаен, она 
«была в большой моде даже у высшей 
публики», и лишь с годами «упала до про-
стого святочного или масленичного спекта-
кля» [106]. Озеров посмеивался над провин-
циальными помещиками, которые 
привозили семейства в столицу, чтобы 
«любоваться всеми частями „Русалки”» [107]. 
В Петербурге ее постановкой «занимался 
князь Шаховской» [108], дирекция не скупи-
лась, лирические роли играли Яковлев 
(князь Видостан) и Каратыгина (Милослава, 
его жена), шутовские – Я. С. Воробьев (Тара-
бар) и Х. Ф. Рахманова (Ратима), первой 
Лестой была певица А. И. Воробьева, облада-
тельница яркого комедийного дарования. 

Слагаемые успеха «Русалки» были оче-
видны. «Одних заманивают прекрасные 
декорации, пышные одежды, приятная 
музыка, игра Сандуновой; другие идут смо-
треть чудесные превращения и слушать 
Тарабара», – сказано в отклике на ее возоб-
новление в 1809 г. на сцене только что 
отстроенного московского Арбатского 
т еатра [109].

Е. С. Сандуновой в роли Лесты импони-
ровала лирическая стихия, которая опреде-
лила характер музыки русских версий 
«Русалки» [110] и благодаря которой 
в пестрой дивертисментности сохранялось 
зерно сюжета – роковая власть погибшей 
возлюбленной над виновником ее гибели. 
Именно оно привлечет Пушкина, когда он 
в своей «Русалке» возьмется освободить 
ситуацию «Лесты» от бутафорской шелухи. 

Другим источником популярности всех 
четырех частей «Русалки» была разраставша-

искусстве начала века были частными прояв-
лениями обозначившейся еще в XVIII в. про-
блемы народности театра. Несводимая 
к простонародной тематике и ее трактовкам, 
она заново возникала в основных аспектах, 
точно сформулированных Вяземским в поле-
мике середины 1820-х гг. «У нас слово народ-
ный отвечает двум французским словам 
populaire и national» [96], – писал он. Эту фор-
мулу, как известно, принял Пушкин, назвав 
И. А. Крылова «во всех отношениях самым 
народным нашим поэтом (le plus national et 
le plus populaire)», самым национальным 
и самым популярным [97]. Проблема нацио-
нальности театра воспринималась как оста-
вавшаяся нерешенной проблема овладения 
всем объемом духовной жизни нации в ее 
прошлом и настоящем. И с той же опреде-
ленностью обозначалась проблема популярно-
сти театра, его предстоящего выхода ко всем 
слоям аудитории, в том числе и к потенци-
альной, низовой [98]. Романтические веяния 
начала века ждали освобождения театраль-
ного искусства от всех ограничений и всех 
видов предвзятости. Свержение классицист-
ских правил составляло наиболее очевидную 
часть этой программы. Путь к народу был 
наименее отчетлив среди «широких и сво-
бодных путей», которые открывало искус-
ству зарождавшееся романтическое движе-
ние [99]. На этом пути, оказавшемся долгим 
и нелегким, зрителей и театр ждали немалые 
испытания и изменения.

* * *

Укреплявшиеся в репертуаре начала 
века развлекательные зрелища подчиняли 
внимание всех слоев публики. 

Начало было положено в 1803 г., когда по 
указанию директора театров (это особо 
отмечено «Летописью» Арапова [100]) теа-
тральный переводчик Н. С. Краснопольский 
приспособил для русской сцены первую 
часть многочастной волшебно-комической 
оперы К.-Ф. Генслера «Леста, дунайская 
нимфа», назвав ее «Лестой, днепровской 
русалкой». Комедийная музыкальная феерия 
из репертуара небольшого венского театра 
(исполнявшаяся в подлиннике петербург-
ской немецкой труппой по праздникам «для 
публики особого рода» [101]) должна была 
стать на русской сцене зрелищем «народ-
ным» – «популярным» и «национальным» 
одновременно. 

Ее национальная окраска была достиг-
нута простейшим путем – заменой немецких 
имен и названий древнеславянскими (ждать 
от Краснопольского творческой перера-
ботки оригинала не приходилось, он перево-
дил «очень равнодушно, как ученик по лекси-
кону» [102]). Доставить популярность ей 

ники», «Еще Филатка и Мирошка» и др.) 
далеко отстояла от галантных шуток Княж-
нина. Водевили Григорьева закрепляли 
навык «представлять дураков», диктовавший 
беззастенчивость сценического дуракаваля-
ния при откровенно уничижительной 
оценке персонажа. Носители этого амплуа 
в театральном мире считались плебеями, но 
имели поклонников во всех слоях зрителей.

Взаимоисключавшие подходы к кре-
стьянским сюжетам в драме и актерском 

демонстративно сохранял статус дилетанта, 
автора безделок [91]. В Петербурге «Ям» 
впервые был сыгран в один вечер с большой 
французской пьесой в бенефис актрисы 
М. Монготье, «принадлежавшей к обеим 
труппам» [92], французской и русской, ей 
Княжнин галантно назначил роль кре-
стьянки Параши. Этим определялся перво-
начальный тон нежданно разросшейся три-
логии, стилизовавшей поселянский быт 
и насмешливо рисовавшей простофилю 
Филатку. В первой пьесе Филатка был второ-
степенным персонажем, в последующих 
выдвинулся в центр. Шаржированная маска 
не лишенного обаяния глупца и возникшая 
в третьей пьесе парная ей маска его подруги 
Федоры восходили к давним бурлескным тра-
дициям. В Петербурге Пономарев играл 
Филатку бесхитростным, «в самом желании 
смешить приметна была благоразумная осто-
рожность» [93], его подход к роли отвечал 
взгляду автора и восхищал Княжнина. 
В Москве Филатку шутовски играл 
А. В. Лисицын, адресовавшийся обычно 
к райку и склонный «к увеличению всего 
того, что почитает он смешным для своей 
публики» [94]. Культивируя плоский сцениче-
ский примитив, он разрабатывал «отврати-
тельные стороны» роли и наполнял ее 
«несносными фарсами», которые Аксаков не 
мог вспоминать «без внутреннего и мучи-
тельного содрогания» [95].

Маска Филатки быстро обрела собствен-
ную жизнь. С 1810-х гг. Филатку вводили 
в дивертисменты, в 1831 г. о нем вспомнил 
Шаховской (в интермедии «Сват Гаври-
лыч»), и тогда же эту маску стал эксплуатиро-
вать П. Г. Григорьев, грубость водевилей 
которого («Филатка и Мирошка – сопер-
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должно было нагромождение сюжетных 
перипетий и постановочных эффектов при 
заметном расширении диапазона острот 
невысокого свойства. Трижды продолжае-
мая «Русалка» во всех вариантах строилась 
на «великолепии, превращениях и полупо-
хабных остротах» [103]. Утверждался новый 
сценический жанр, претендовавший на 
национальный колорит, эксплуатировавший 
принцип свободного сюжетостроения 
и культивировавший непринужденное сме-
шение постановочных приемов.

«Я не знаю, как возможно позволить 
играть такую вздорную нелепую сказку, 
оскорбляющую приличия?» – спрашивал при 
ее появлении петербургский журнал [104]. 
Московский журнал поначалу рекомендовал 
«не ездить смотреть сие зрелище», но затем 
отступил, признав, что в «Русалке» царят 
«вольность, развязность, острота, которая 
так сильно действует на сердца наши» [105]. 
Спустя полвека, в 1860-х гг., подобной рас-
крепощающей притягательностью, освобож-
давшей от власти отмиравших табу, будет 
обладать для русского зрителя опереточный 
репертуар Жака Оффенбаха. 

Резонанс «Русалки» был чрезвычаен, она 
«была в большой моде даже у высшей 
публики», и лишь с годами «упала до про-
стого святочного или масленичного спекта-
кля» [106]. Озеров посмеивался над провин-
циальными помещиками, которые 
привозили семейства в столицу, чтобы 
«любоваться всеми частями „Русалки”» [107]. 
В Петербурге ее постановкой «занимался 
князь Шаховской» [108], дирекция не скупи-
лась, лирические роли играли Яковлев 
(князь Видостан) и Каратыгина (Милослава, 
его жена), шутовские – Я. С. Воробьев (Тара-
бар) и Х. Ф. Рахманова (Ратима), первой 
Лестой была певица А. И. Воробьева, облада-
тельница яркого комедийного дарования. 

Слагаемые успеха «Русалки» были оче-
видны. «Одних заманивают прекрасные 
декорации, пышные одежды, приятная 
музыка, игра Сандуновой; другие идут смо-
треть чудесные превращения и слушать 
Тарабара», – сказано в отклике на ее возоб-
новление в 1809 г. на сцене только что 
отстроенного московского Арбатского 
т еатра [109].

Е. С. Сандуновой в роли Лесты импони-
ровала лирическая стихия, которая опреде-
лила характер музыки русских версий 
«Русалки» [110] и благодаря которой 
в пестрой дивертисментности сохранялось 
зерно сюжета – роковая власть погибшей 
возлюбленной над виновником ее гибели. 
Именно оно привлечет Пушкина, когда он 
в своей «Русалке» возьмется освободить 
ситуацию «Лесты» от бутафорской шелухи. 

Другим источником популярности всех 
четырех частей «Русалки» была разраставша-

искусстве начала века были частными прояв-
лениями обозначившейся еще в XVIII в. про-
блемы народности театра. Несводимая 
к простонародной тематике и ее трактовкам, 
она заново возникала в основных аспектах, 
точно сформулированных Вяземским в поле-
мике середины 1820-х гг. «У нас слово народ-
ный отвечает двум французским словам 
populaire и national» [96], – писал он. Эту фор-
мулу, как известно, принял Пушкин, назвав 
И. А. Крылова «во всех отношениях самым 
народным нашим поэтом (le plus national et 
le plus populaire)», самым национальным 
и самым популярным [97]. Проблема нацио-
нальности театра воспринималась как оста-
вавшаяся нерешенной проблема овладения 
всем объемом духовной жизни нации в ее 
прошлом и настоящем. И с той же опреде-
ленностью обозначалась проблема популярно-
сти театра, его предстоящего выхода ко всем 
слоям аудитории, в том числе и к потенци-
альной, низовой [98]. Романтические веяния 
начала века ждали освобождения театраль-
ного искусства от всех ограничений и всех 
видов предвзятости. Свержение классицист-
ских правил составляло наиболее очевидную 
часть этой программы. Путь к народу был 
наименее отчетлив среди «широких и сво-
бодных путей», которые открывало искус-
ству зарождавшееся романтическое движе-
ние [99]. На этом пути, оказавшемся долгим 
и нелегким, зрителей и театр ждали немалые 
испытания и изменения.

* * *

Укреплявшиеся в репертуаре начала 
века развлекательные зрелища подчиняли 
внимание всех слоев публики. 

Начало было положено в 1803 г., когда по 
указанию директора театров (это особо 
отмечено «Летописью» Арапова [100]) теа-
тральный переводчик Н. С. Краснопольский 
приспособил для русской сцены первую 
часть многочастной волшебно-комической 
оперы К.-Ф. Генслера «Леста, дунайская 
нимфа», назвав ее «Лестой, днепровской 
русалкой». Комедийная музыкальная феерия 
из репертуара небольшого венского театра 
(исполнявшаяся в подлиннике петербург-
ской немецкой труппой по праздникам «для 
публики особого рода» [101]) должна была 
стать на русской сцене зрелищем «народ-
ным» – «популярным» и «национальным» 
одновременно. 

Ее национальная окраска была достиг-
нута простейшим путем – заменой немецких 
имен и названий древнеславянскими (ждать 
от Краснопольского творческой перера-
ботки оригинала не приходилось, он перево-
дил «очень равнодушно, как ученик по лекси-
кону» [102]). Доставить популярность ей 

ники», «Еще Филатка и Мирошка» и др.) 
далеко отстояла от галантных шуток Княж-
нина. Водевили Григорьева закрепляли 
навык «представлять дураков», диктовавший 
беззастенчивость сценического дуракаваля-
ния при откровенно уничижительной 
оценке персонажа. Носители этого амплуа 
в театральном мире считались плебеями, но 
имели поклонников во всех слоях зрителей.

Взаимоисключавшие подходы к кре-
стьянским сюжетам в драме и актерском 

демонстративно сохранял статус дилетанта, 
автора безделок [91]. В Петербурге «Ям» 
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к райку и склонный «к увеличению всего 
того, что почитает он смешным для своей 
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тельного содрогания» [95].

Маска Филатки быстро обрела собствен-
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и непосредственным настроениям зритель-
ного зала. 

Инициатором петербургской поста-
новки «Эдипа в Афинах» был Шаховской, 
ввиду колебаний театрального казначея при-
готовивший ее на собственные средства. 
Открытие Озерова было заслугой Шахов-
ского, хотя в театральных летописях со вре-
мен «Арзамаса» (с середины 1810-х гг.) он счи-
тался гонителем Озерова и виновником его 
гибели. Озеров в 1804 г. «постоянно нахо-
дился при репетициях „Эдипа”, поправлял 
игравших в нем актеров» [124].

И в декорационном решении «Эдипа 
в Афинах», и в игре актеров был угадан сце-
нический стиль Озерова. Оформление созда-
валось по рисункам Оленина, сочетавшим 
поэтическую легкость и своеобразный архео-
логизм [125]. В «Эдипе в Афинах», а затем 
в «Фингале» и «Димитрии Донском» была 
найдена мера в передаче «местного коло-
рита», делавшая безусловно доказательными 
для зрителей возникавшие на сцене версии 
античности, северного средневековья, кня-
жеской Руси.

Усилиями Шаховского была достигнута 
та одухотворенность, с которой Шушерин 
и Семенова играли Эдипа и Антигону. Сти-
листическая новизна, отмечавшая исполне-
ние Шушерина, проступала в сопоставлении 
с тем, как тогда же в Москве играл Эдипа 
Плавильщиков. Оба актера были в поре зре-
лости, у обоих в прошлом были роли не 
менее значительные, но для обоих Эдип ока-
зался вершиной творчества. В разные деся-
тилетия оба они были связаны с театрами 
Москвы и Петербурга, и эти сценические 
традиции разно сказывались в их искусстве. 
Приверженность к московской «коцебя-
тине» смягчала рисунок классицистстских 
ролей, сыгранных Шушериным в 1800-х гг. 
в Петербурге, а твердость рационалистиче-
ски выверенных оценок, воспитанная в Пла-

нималась как отрицание всех других сцени-
ческих жанров и потеснить ее удалось лишь 
трагедиям Озерова: «Озеров разрушил оча-
рование и снова обратил вкус публики на 
предметы важнейшие» [123].

* * *

Триумфы трагедий Озерова стали цен-
тральным событием в театре «дней алексан-
дровых прекрасного начала». Его ранняя 
трагедия («Ярополк и Олег») в 1798 г. была 
играна в Петербурге, «успех был замечатель-
ный», но она шла мало: поговаривали, что 
она снята из-за почудившихся кому-то нео-
сторожных намеков на павловский двор.

Славу принес Озерову «Эдип в Афинах» 
(1804). Озеров опирался на обработку темы 
Софокла французским драматургом 
Ж.-Ф. Дюсисом, но изображение бедствий 
Эдипа соединил с прославлением афинской 
государственности, в созданной им фигуре 
Тезея, гуманного носителя идей справедли-
вого мироустройства, видели решенный теа-
тральными средствами парадный портрет 
молодого Александра I. Объединение само-
стоятельных линий Эдипа и Тезея и счастли-
вый финал трагедии были поэтически оправ-
даны верой в торжество светлого начала, 
счастливая развязка предрешила успех спек-
такля. По одной легенде она была подска-
зана А. Н. Олениным, по другой – Дмитрев-
ским, она в равной мере отвечала общим 
тенденциям художественного развития 

«Это ужасная галиматья, – записал Жиха-
рев. – Зато великолепие декораций, 
быстрота их перемен, пышность костюмов 
и внезапность переодеваний – изуми-
тельна» [118]. Декорации, выполненные для 
«Князя-невидимки» художниками Доминико 
Корсини («рыцарский очарованный замок 
вдали») и Пьетро Гонзага («зала судилища»), 
помнились долго [119].

Поэзия легендарного национального 
прошлого и стихия безбрежной театрально-
сти – главные слагаемые популярности 
«Русалки» и «Князя-невидимки» – ждали, 
казалось, достойного воплощения. За эту 
задачу брались Державин, Жуковский, 
К рылов.

В державинском «Добрыне» (1804), не 
увидевшем сцены «театральном представле-
нии с музыкой», отразились воспоминания 
автора о давней эрмитажной постановке ека-
терининского «Начального управления 
Олега». 

Жуковский предполагал переработать 
образец «низовой» драматургии («Чертову 
мельницу» Генслера, сочинителя «Русалки»), 
его «Богатырь Алеша Попович» не был 
завершен [120]. 

«Илья Богатырь» Крылова имел яркий 
сценический успех. Сочинить либретто 
национальной волшебной оперы Крылова 
«упросили» с тем, чтобы изгнать «Русалку» 
со сцены [121]. Инициатива вновь исходила 
от дирекции театров, ее побранивали за то, 
что «Русалками» она «портит вкус 
публики» [122]. Но с отличным крыловским 
стихом и вопреки первоклассной ясности 
сценического мышления Крылова в театр не 
пришел мир национальных преданий. Сам 
Илья участвовал в действии мало и появ-
лялся ненадолго. Его основной эпизод сво-
дился к пантомиме, размеченной автор-
скими ремарками: на пути Ильи по злой воле 
волшебницы «делался ужасный водопад», 
Илья «вырывал дуб, стоящий на краю стрем-
нины» и под занавес «переходил по дубу на 
другую сторону водопада». Княжий слуга 
Тароп, в отличие от Тарабара из «Русалки», 
был молод, толков, хотя и труслив; для его 
приключений Крылов использовал сказку 
о «калифе на час», но не ставил Таропа в глу-
пые положения. В каждом явлении неболь-
шого последнего акта автор предполагал 
смену декораций. Сжато написанный заклю-
чительный эпизод (праздник победы над 
печенегами) завершала ремарка, оставляв-
шая финал на усмотрение театра: «Тут про-
исходят увеселения, соответствующие тор-
жеству сего дня». Вырвавшаяся в «Русалке» 
стихия театральности подчинила автора 
«Ильи Богатыря», на афише «Илья» 
и «Русалка» долго соседствовали.

В начале 1812 г. Мерзляков вспоминал, 
что «Русалка» при своем появлении воспри-

яся стихия шутовства. Наиболее запоминав-
шимся эпизодом четвертой пьесы стала едва 
намеченная в тексте встреча шутов Тарабара 
и Кифара, строившаяся на импровизации – 
шуты «чихают и начинают разговор тем, что 
один говорит здравствуй, а другой отвечает 
благодарствуй» [111]. Знаменитый петербург-
ский Тарабар, выдающийся певец и комиче-
ский актер Я. С. Воробьев (1769–1809) в своем 
сценическом поведении «никак не сбли-
жался с русским бытом» [112]. Прирожден-
ный буффон, чья «сообщительная веселость 
безошибочно радовала сердце», Воробьев 
побеждал не разработкой роли, а свободой 
сценического существования, к которой при-
вык в репертуаре итальянской комической 
оперы. Перенять эту свободу было нелегко 
московскому Тарабару Н. В. Волкову, коман-
дированному к Воробьеву «учиться тарабар-
ской грамоте» [113]. 

Решающим слагаемым успеха «Русалки» 
был подчинивший построение ее сценария 
принцип сценического разнообразия. Он 
и прежде заявлял о себе в спектаклях разных 
жанров, соединение разнородных элементов 
в рамках одного спектакля еще в XVIII в. про-
тивостояло элементарно ясной структуре 
классицистского зрелища. Возраставшая 
праздничная постановочная изощренность, 
настойчиво культивируемая Шаховским, 
поначалу воспринимавшаяся как противопо-
казанная драматическому спектаклю, стано-
вилась почти непременным его слагаемым. 
Опыт подсказывал, что на сцене «всякая 
пышность малозначаща, если от оной 
ничего не происходит», и что «великолепие 
нужно для зрелища, но чтобы оно всегда слу-
жило к какому-нибудь разительному положе-
нию и колебало бы умы» [114]. Но сценарии 
всех версий «Русалки» не знали развития, 
нарастание заменялось нанизыванием при-
ключений в расчете на занимательность каж-
дого в отдельности. «Сонные грезы. Без 
в сякого соображения и последствия» [115], – 
оценил «Русалку» Г. Р. Державин.

Повторить успех «Русалки» сумели 
авторы «Князя-невидимки» (1805), уступав-
шего ей литературно и драматургически. Это 
была переделка французской феерии Апде, 
сделанная по заказу композитора 
К. А. Кавоса много работавшим на театр 
посредственным переводчиком Е. Ф. Лифа-
новым [116]. Он заимствовал использованные 
Краснопольским краски времени и места. 
Издана пьеса была под названием «Князь-
невидимка, или Личарда-волшебник», пове-
дение слуги Личарды составляло ее главный 
интерес. «Сюжет был волшебный, запутан-
ный, почти без здравого смысла» [117], – 
вспоминал Р. М. Зотов. Перегруженный 
спектакль на премьере тянулся чуть не до 
рассвета, при повторении его сократили на 
треть, и он оказался слаженнее «Русалок». 
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и непосредственным настроениям зритель-
ного зала. 

Инициатором петербургской поста-
новки «Эдипа в Афинах» был Шаховской, 
ввиду колебаний театрального казначея при-
готовивший ее на собственные средства. 
Открытие Озерова было заслугой Шахов-
ского, хотя в театральных летописях со вре-
мен «Арзамаса» (с середины 1810-х гг.) он счи-
тался гонителем Озерова и виновником его 
гибели. Озеров в 1804 г. «постоянно нахо-
дился при репетициях „Эдипа”, поправлял 
игравших в нем актеров» [124].

И в декорационном решении «Эдипа 
в Афинах», и в игре актеров был угадан сце-
нический стиль Озерова. Оформление созда-
валось по рисункам Оленина, сочетавшим 
поэтическую легкость и своеобразный архео-
логизм [125]. В «Эдипе в Афинах», а затем 
в «Фингале» и «Димитрии Донском» была 
найдена мера в передаче «местного коло-
рита», делавшая безусловно доказательными 
для зрителей возникавшие на сцене версии 
античности, северного средневековья, кня-
жеской Руси.

Усилиями Шаховского была достигнута 
та одухотворенность, с которой Шушерин 
и Семенова играли Эдипа и Антигону. Сти-
листическая новизна, отмечавшая исполне-
ние Шушерина, проступала в сопоставлении 
с тем, как тогда же в Москве играл Эдипа 
Плавильщиков. Оба актера были в поре зре-
лости, у обоих в прошлом были роли не 
менее значительные, но для обоих Эдип ока-
зался вершиной творчества. В разные деся-
тилетия оба они были связаны с театрами 
Москвы и Петербурга, и эти сценические 
традиции разно сказывались в их искусстве. 
Приверженность к московской «коцебя-
тине» смягчала рисунок классицистстских 
ролей, сыгранных Шушериным в 1800-х гг. 
в Петербурге, а твердость рационалистиче-
ски выверенных оценок, воспитанная в Пла-

нималась как отрицание всех других сцени-
ческих жанров и потеснить ее удалось лишь 
трагедиям Озерова: «Озеров разрушил оча-
рование и снова обратил вкус публики на 
предметы важнейшие» [123].

* * *

Триумфы трагедий Озерова стали цен-
тральным событием в театре «дней алексан-
дровых прекрасного начала». Его ранняя 
трагедия («Ярополк и Олег») в 1798 г. была 
играна в Петербурге, «успех был замечатель-
ный», но она шла мало: поговаривали, что 
она снята из-за почудившихся кому-то нео-
сторожных намеков на павловский двор.

Славу принес Озерову «Эдип в Афинах» 
(1804). Озеров опирался на обработку темы 
Софокла французским драматургом 
Ж.-Ф. Дюсисом, но изображение бедствий 
Эдипа соединил с прославлением афинской 
государственности, в созданной им фигуре 
Тезея, гуманного носителя идей справедли-
вого мироустройства, видели решенный теа-
тральными средствами парадный портрет 
молодого Александра I. Объединение само-
стоятельных линий Эдипа и Тезея и счастли-
вый финал трагедии были поэтически оправ-
даны верой в торжество светлого начала, 
счастливая развязка предрешила успех спек-
такля. По одной легенде она была подска-
зана А. Н. Олениным, по другой – Дмитрев-
ским, она в равной мере отвечала общим 
тенденциям художественного развития 

«Это ужасная галиматья, – записал Жиха-
рев. – Зато великолепие декораций, 
быстрота их перемен, пышность костюмов 
и внезапность переодеваний – изуми-
тельна» [118]. Декорации, выполненные для 
«Князя-невидимки» художниками Доминико 
Корсини («рыцарский очарованный замок 
вдали») и Пьетро Гонзага («зала судилища»), 
помнились долго [119].

Поэзия легендарного национального 
прошлого и стихия безбрежной театрально-
сти – главные слагаемые популярности 
«Русалки» и «Князя-невидимки» – ждали, 
казалось, достойного воплощения. За эту 
задачу брались Державин, Жуковский, 
К рылов.

В державинском «Добрыне» (1804), не 
увидевшем сцены «театральном представле-
нии с музыкой», отразились воспоминания 
автора о давней эрмитажной постановке ека-
терининского «Начального управления 
Олега». 

Жуковский предполагал переработать 
образец «низовой» драматургии («Чертову 
мельницу» Генслера, сочинителя «Русалки»), 
его «Богатырь Алеша Попович» не был 
завершен [120]. 

«Илья Богатырь» Крылова имел яркий 
сценический успех. Сочинить либретто 
национальной волшебной оперы Крылова 
«упросили» с тем, чтобы изгнать «Русалку» 
со сцены [121]. Инициатива вновь исходила 
от дирекции театров, ее побранивали за то, 
что «Русалками» она «портит вкус 
публики» [122]. Но с отличным крыловским 
стихом и вопреки первоклассной ясности 
сценического мышления Крылова в театр не 
пришел мир национальных преданий. Сам 
Илья участвовал в действии мало и появ-
лялся ненадолго. Его основной эпизод сво-
дился к пантомиме, размеченной автор-
скими ремарками: на пути Ильи по злой воле 
волшебницы «делался ужасный водопад», 
Илья «вырывал дуб, стоящий на краю стрем-
нины» и под занавес «переходил по дубу на 
другую сторону водопада». Княжий слуга 
Тароп, в отличие от Тарабара из «Русалки», 
был молод, толков, хотя и труслив; для его 
приключений Крылов использовал сказку 
о «калифе на час», но не ставил Таропа в глу-
пые положения. В каждом явлении неболь-
шого последнего акта автор предполагал 
смену декораций. Сжато написанный заклю-
чительный эпизод (праздник победы над 
печенегами) завершала ремарка, оставляв-
шая финал на усмотрение театра: «Тут про-
исходят увеселения, соответствующие тор-
жеству сего дня». Вырвавшаяся в «Русалке» 
стихия театральности подчинила автора 
«Ильи Богатыря», на афише «Илья» 
и «Русалка» долго соседствовали.

В начале 1812 г. Мерзляков вспоминал, 
что «Русалка» при своем появлении воспри-

яся стихия шутовства. Наиболее запоминав-
шимся эпизодом четвертой пьесы стала едва 
намеченная в тексте встреча шутов Тарабара 
и Кифара, строившаяся на импровизации – 
шуты «чихают и начинают разговор тем, что 
один говорит здравствуй, а другой отвечает 
благодарствуй» [111]. Знаменитый петербург-
ский Тарабар, выдающийся певец и комиче-
ский актер Я. С. Воробьев (1769–1809) в своем 
сценическом поведении «никак не сбли-
жался с русским бытом» [112]. Прирожден-
ный буффон, чья «сообщительная веселость 
безошибочно радовала сердце», Воробьев 
побеждал не разработкой роли, а свободой 
сценического существования, к которой при-
вык в репертуаре итальянской комической 
оперы. Перенять эту свободу было нелегко 
московскому Тарабару Н. В. Волкову, коман-
дированному к Воробьеву «учиться тарабар-
ской грамоте» [113]. 

Решающим слагаемым успеха «Русалки» 
был подчинивший построение ее сценария 
принцип сценического разнообразия. Он 
и прежде заявлял о себе в спектаклях разных 
жанров, соединение разнородных элементов 
в рамках одного спектакля еще в XVIII в. про-
тивостояло элементарно ясной структуре 
классицистского зрелища. Возраставшая 
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настойчиво культивируемая Шаховским, 
поначалу воспринимавшаяся как противопо-
казанная драматическому спектаклю, стано-
вилась почти непременным его слагаемым. 
Опыт подсказывал, что на сцене «всякая 
пышность малозначаща, если от оной 
ничего не происходит», и что «великолепие 
нужно для зрелища, но чтобы оно всегда слу-
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в сякого соображения и последствия» [115], – 
оценил «Русалку» Г. Р. Державин.

Повторить успех «Русалки» сумели 
авторы «Князя-невидимки» (1805), уступав-
шего ей литературно и драматургически. Это 
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примесной чистоте важнейшее свойство 
дарования Семеновой – способность само-
забвенного погружения в сценические ситуа-
ции. На большой сцене она дебютировала 
в 1803 г. в комедии Вольтера «Нанина». Анти-
гону с нею готовил Шаховской. Поглощен-
ность актрисы ситуациями трагедии была 
такова, что на премьере ее Антигона 
вопреки тексту вырвалась из рук стражи 
и умчалась за кулисы вслед за уведенным со 
сцены Эдипом, и статистам-стражникам при-
шлось насильно вернуть ее на сцену, чтобы 
продолжить спектакль. Внутренняя линия 
роли не была порвана – зрители приняли 
случившееся как должное [130]. И Антигону, 
и последовавшие за нею роли Моины и Ксе-
нии в трагедиях Озерова «Фингал» и «Дими-
трий Донской» внимательные наблюдатели 
относили позже к «трогательным», «неж-
ным» ролям Семеновой, подчеркивая значи-
мость перемен в ее искусстве после ее 
встречи с драматургией Расина в 1810–
1820-х гг. [131].

Написанная Озеровым на сюжет из 
оссиановских поэм шотландского поэта 
Д. Макферсона лирическая трагедия «Фин-
гал» (1805), свого рода предвестье романти-
ческих баллад Жуковского, была поставлена 
Шаховским в Петербурге с участием всех 
трех трупп – драматической, оперной 
и балетной. Спектакль соединял «премного 
такого, что занимает вместе и слух, и взор, 
и воображение» [132]. Созданное О. А. Коз-
ловским музыкальное сопровождение укруп-
няло нехитрые перипетии пьесы и позво-

и в трагических ролях в потоке текста выде-
лить строку, которая давала разгадку образа. 
В роли Тита в «Титовом милосердии» 
Я. Б. Княжнина это была просьба о доверии, 
с которой император обращался к другу, 
подозревая его в измене: «Что Титу скажешь 
ты, поверь, того твой кесарь не узнает». Его 
данные комического актера почти не были 
использованы, хотя и в 1800-е гг. он изредка 
играл в комедии А. Коллальто «Три брата-
близнеца», пользуясь методом комедийной 
трансформации, всех близнецов – «порядоч-
ного, грубияна и дурака». Рационалист по 
складу дарования, с годами в осуществление 
своих умозрительных решений он все более 
полагался на неумеренный напор темпера-
мента и удовлетворялся эффектностью упро-
щенных решений, считая слабостью Шуше-
рина ставку на богатство оттенков. В начале 
века Шаховской называл его обленившимся 
«московским бригадиром» [127]. В толкова-
нии Эдипа он был прямодушен, восприни-
мая его сторонне: он видел в нем царя, утра-
тившего престол, «раскаивающегося 
преступника, справедливо наказанного 
богами» [128]. Звуковой и пластический рису-
нок роли получал форсированную преувели-
ченность, но включал детали, резко нарушав-
шие классицистский канон, – в одном из 
эпизодов Плавильщиков заставлял слепого 
Эдипа ползком искать Антигону [129].

Роль Антигоны в «Эдипе в Афинах» 
положила начало славе Е. С. Семеновой 
(1786–1849). В театральном училище в 1802 г. 
под руководством Дмитревского она играла 
в пьесах Коцебу (Наталия в «Изгнанном 
семействе, или Корсиканцах» и София 
в «Примирении двух братьев»); их выбор 
был тем знаменательнее, что на десять лет 
раньше, когда Дмитревский готовил дебюты 
Яковлева, он разучивал с ним Сумарокова. 
Шушерин позже настаивал, что в этих 
школьных выступлениях проявилось в бес-

вильщикове Петербургом начала 1790-х гг., 
повела его в Москве 1800-х к решениям рассу-
дочным и громоздким. Их подход к Эдипу не 
мог совпасть, возникли два варианта ран-
него сценического ампира – петербургский 
у Шушерина и московский, в данном случае 
тяжеловесный, запаздывающий, у Плавиль-
щикова.

Шушерин чутко воспринял новизну зада-
ний Озерова и разделял его веру в возмож-
ность просветленного финала. Он играл 
Эдипа исстрадавшимся, гамма элегических 
красок определяла тональность роли, 
в сострадании к гонимому роком растворя-
лось чувство ужаса перед его виной, актер 
знал, что в итоге событий воцарится гармо-
ния, Эдип получит успокоение.

П. А. Плавильщиков (1760–1812), дебюти-
ровавший в конце 1770-х гг. в Москве, а затем 
долго игравший в Петербурге, был вынужден 
вернуться в Москву в 1793 г. после разгрома 
петербургской Типографской компании, 
в которой он деятельно участвовал. Его луч-
шие драматические опыты («Сиделец», 1793) 
и актерские работы (Беверлей в одноимен-
ной пьесе Сорена) принадлежали нравоучи-
тельной «мещанской драме», на сцене 
м онологи резонеров он превращал в «пре-
краснейший высказ неопровержимых дока-
зательств» [126]. Воспринимая классицист-
скую традицию рассудочно, он умел 
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(СПб., 1828). Иллюстратором 
выбран финальный эпизод 
1 акта, когда Тезей (он на 
рисунке слева) отвечает 
демагогу Креону: «Мой меч 
союзник мне / И подданных 
любовь к отеческой стране!» 
(начало этой реплики было 
приведено на паспарту). 
Место действия отвечает 
ремарке: «Театр представляет 
поле, впереди разбит цар-
ский шатер; вдали с одной 
стороны виден город Афины, 
с другой — храм эвменид».
753, 754   «Эдип в Афинах» 
В. А. Озерова. Два варианта 
иллюстраций к 5 акту. Гравю-
ры М. И. Иванова по рисун-
кам И. А. Иванова. Первый 
вариант из отдельного изда-
ния пьесы (СПб., 1805), 
повторен в книге «Сочинения 
В. А. Озерова» (СПб., 1816); 
второй из книги «Сочинения 
В. А. Озерова» (СПб., 1828). 
Изображен финал траге-
дии — Эдип, поддерживае-
мый Полиником и Антигоной; 
в центре сраженный молнией 
Креон и — на первом плане 
справа — Первосвященник, 
указывающий Тезею и зрите-
лям на совершившееся тор-
жество справедливости 
и милосердия. На паспарту 
строка из монолога Перво-
священника: «И, к трепету 
людей, безбожников карает!»

755  Объявление «Москов-
ских ведомостей» об исполне-
нии «Эдипа в Афинах» и «Алхи-
миста» в Москве в бенефис 
С. Ф. Мочалова 1 ноября 
1806 г.
756 П. А. Плавильщиков. 
Гравюра А. А. Осипова из 
книги «Пантеон славных рос-
сийских мужей» (СПб., 1816). 
Повторена в «Сочинения 
Петра Плавильщикова» (СПб., 
1816)
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топот, крики „браво” и проч.»), разгоравши-
еся в ответ на публицистические афоризмы 
озеровского текста. Вместе с тем Яковлев 
ясно вел сюжетную линию роли и достигал 
яркости ее основных узлов. «Особливо 
вызов соперника во втором акте, мрачное 
отчаяние в четвертом и возвращение его 
с поля битвы в пятом были всегда отлично 
выполнены», – вспоминал Зотов, имея в виду 
неожиданно разгоравшееся столкновение 
Димитрия с Тверским (второй акт), финал 
четвертого акта (когда Димитрий, поверив, 
что теряет Ксению, решает участвовать 
в битве простым воином) и появление ране-
ного Димитрия в костюме простого воина 
в пятом акте [139]. Патриотический порыв 
в «Димитрии Донском» не знал декларатив-
ности, политические аллюзии пьесы не 
были ни навязчивы, ни рационалистичны, 

лиризм трагедии обращал театр в дни ее 
представлений в центр духовной жизни сто-
лицы. Вспоминая в «Евгении Онегине» 
вызванные спектаклями Озерова «невольны 
дани народных слез, рукоплесканий», Пуш-
кин имел в виду легендарные триумфы 
«Димитрия Донского» [140]. 

«Фингалу» уступал даже «Димитрий Дон-
ской», появление которого в 1807 г. было вос-
принято как явление чрезвычайное.

Петербургская премьера «Димитрия 
Донского» (ее лучшее описание – в жихарев-
ском «Дневнике чиновника» [135]) обнаружи-
вала, что в обстановке начинавшегося обще-
ственного подъема столичный театр 
способен стать местом манифестаций обще-
национального значения. 

Уже при появлении пьесы вольное обра-
щение Озерова с историческим материалом 
и его концепция трагического оспаривались 
его оппонентами, среди которых были Дер-
жавин и А. С. Шишков. Лирический мир тра-
гедий Озерова был чужд Державину, он не 
мог принять те их свойства, которые поко-
ряли зрителя, считал противозаконным 
стремление Озерова соединить элегию 

и героическую патетику, витийство «народ-
ной толпы просветителя» и «дев слез 
ремесло» [136]. К «Димитрию Донскому» он 
был особенно строг, утверждая, что пьеса 
«не имела порядочного плана и характеры 
великих князей весьма были подлы» [137]. 
Смысл его суждений прояснен в рукописном 

разборе пьесы, сделанном Шишковым (вер-
нее, в его «резких и часто бранных отмет-
ках» на полях ее печатного экземпляра). Для 
Шишкова, как и для Державина, озеровский 
Димитрий «не герой, собирающий князей 
для защиты отечества, а Селадон или Дон 
Кишот», сентиментальный влюбленный 
в ситуации любовного треугольника (Дими-
трий – Ксения – князь Тверской) 
и энтузиаст-одиночка там, где следовало 
быть стратегом [138].

Но найденная Озеровым концепция теа-
трального зрелища торжествовала безогово-
рочно. Озеровский Димитрий жил во власти 
чувств, они превращали его, способного 
защищать свою любовь в вечер перед Кули-
ковской битвой, в вершителя общенацио-
нального дела. Жихарев описал бурные реак-
ции зрителей на премьере («рукоплескания, 

ляло назвать композитора соавтором 
драматурга (пьеса была издана вместе с нот-
ной партитурой Козловского). Эскизы деко-
раций принадлежали Гонзаге и Корсини, 
костюмы сочинял Оленин, искавший для 
них оссиановский колорит. В предусмотрен-
ных Озеровым вставных номерах участво-
вали певцы В. М. и С. В. Самойловы и бале-
рина Колосова, сражения и танцы ставил 
А. В. Вальвиль. Жихарев отметил, что Яков-
лев (Фингал), Семенова (Моина) и Шушерин 
(Старн) «все трое играли хорошо», «из них 
Шушерин лучше всех, потому что в занимае-
мой им роли есть страсть, жажда мщения, 
которой он мог воспользоваться» [133]. 
Шушерин, как обычно, учитывал все возмож-
ности текста. Семенова и Яковлев «пре-
красно читали прекрасные идиллические 
стихи и обворожили зрителей прелестью 

своей наружности». Ортодоксальные класси-
цисты считали, что «балеты и сражения 
в сей трагедии нимало ее не украшают», 
поскольку «трагедии пишутся более для ума 
и для сердца, а не для глаз» [134], оппоненты 
Озерова не принимали достигнутый театром 
синтез. Но в стойкости зрительского успеха 

757, 758, 759, 760 «Фин-
гал» В. А. Озерова. Иллюстра-
ция к 1 акту. Гравюра 
А. Г. Ухтомского по рисунку 
И. А. Иванова из книги «Fingal. 
Tragédie en trois actes» (СПб., 
1808). Две иллюстрации 
к 2 акту. Гравюра А. Г. Ухтом-
ского по рисунку И. А. Ивано-
ва из той же книги и гравюра 
М. И. Иванова по рисунку 
И. А. Иванова из книги «Сочи-
нения В. А. Озерова» (СПб., 
1828). Иллюстрация к 3 акту. 
Гравюра А. Г. Ухтомского по 
рисунку И. А. Иванова из 
книги «Fingal. Tragédie en trois 
actes» (СПб., 1808). На пер-
вой гравюре — Моина, охва-
ченная воспоминаниями 
о том, что ее брат был убит 
в бою ее женихом. Вторая 
и третья гравюры воспроиз-
водят центральный эпизод 
2 акта, когда Фингал вынуж-
ден напомнить разгневанно-

му Старну, что он когда-то уже 
побывал в стране Старна 
победителем («Я здесь не 
в первый раз»), а Моина гото-
ва вмешаться в столкновение 
отца и жениха; по авторской 
ремарке «театр представляет 
внутренность храма Оденова, 
отверстого сверху; кумир 
божества поставлен посреди, 
пред ним жертвенник куря-
щийся». Четвертая гравюра, 
перегруженная композицион-
но, передает развязку наибо-
лее динамичного эпизода 
последнего акта трагедии — 
нападение на Фингала вои-
нов во главе со Старном, 
задумавшим погубить жениха 
дочери

[133] Жихарев 1955. С. 492–
493.
[134] О театре // Люби-
тель словесности. 1806. № 1. 
С. 89. Достоинства спек-
такля одна из эпиграмм 
сводила к этим внешним 
моментам: «Музыку отмени 
и отмени балеты, / Одежду 

воинов, сребристые поле-
ты, / И сладкий арфы глас, 
и громкий бардов хор – / 
Прощай, трагедия! Оста-
нется лишь вздор». 
[135] Жихарев 1955. С. 323–
326.
[136] Так сказано в неза-
вершенном послании 
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нилось то представление 
«Димитрия Донского» 
в Петербурге в 1812 г., во 
время которого при изве-
стии о победе русского 
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ской», появление которого в 1807 г. было вос-
принято как явление чрезвычайное.
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ственного подъема столичный театр 
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национального значения. 
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щение Озерова с историческим материалом 
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был особенно строг, утверждая, что пьеса 
«не имела порядочного плана и характеры 
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Шишкова, как и для Державина, озеровский 
Димитрий «не герой, собирающий князей 
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костюмы сочинял Оленин, искавший для 
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мой им роли есть страсть, жажда мщения, 
которой он мог воспользоваться» [133]. 
Шушерин, как обычно, учитывал все возмож-
ности текста. Семенова и Яковлев «пре-
красно читали прекрасные идиллические 
стихи и обворожили зрителей прелестью 

своей наружности». Ортодоксальные класси-
цисты считали, что «балеты и сражения 
в сей трагедии нимало ее не украшают», 
поскольку «трагедии пишутся более для ума 
и для сердца, а не для глаз» [134], оппоненты 
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новых формальных решений. В предисло-
вии к «героическому представлению 
с хорами и речитативами», названному 
«Пожарский, или Освобождение Москвы» 
(1806), он заявлял, что «взял характеры дей-
ствующих лиц (дабы тем зрелище удостове-
рительнее казалось) из самих деяний, быто-
писаниями и преданиями нам 
свидетельствуемых», но признавался, что 
отступил от документальных источников, 
когда выстраивал сюжет, и «события, в раз-
ных местах и временах случавшиеся, по пра-
вилам драматическим привел... в одну 
точку». Он использовал «разные декорации, 
музыку, танцы и даже виды самого волшеб-
ства», но основным героям поручал только 
«пространные монологи», избавляя их «от 
пения и плясок, им неприличных, предо-
ставя то единственно статистам» [143]. Три 
слоя – документальный, декламационный 
и дивертисментный – не сливались в этой 
счастливо завершающейся трагедии с фей-
ерверками. В «Ироде и Мариамне» (1807) 
Державин думал вернуть ситуацию, 
по-классицистки обработанную Вольтером 
(трагедия «Мариамна»), в библейскую 
атмосферу, которая эту ситуацию поро-
дила, – он обильно заимствовал из Библии 
«жестокие кровожаждующие выражения», 
превратившиеся в отяжеливший действие 
громоздкий орнамент [144]. В трагедиях из 
русской истории («Евпраксия» и «Темный», 
1808) Державин вновь пытался опереться на 
летописные сведения, но по-прежнему не 
доверял действительным фактам и, чтобы 
сделать действие «игривым, вероподобным 
и трагическим», приближался к приемам 
остросюжетной мелодрамы, сводя истори-
ческий колорит к археологическим курье-
зам, «странным для нынешнего вре-
мени» [145]. Его неудачные поздние 
драматические опыты были рождены меч-
той о достоверном и колоритном сцениче-

ненадолго традиция оптимистических траге-
дий быстро утратила поэтическую силу. Русь 
в «Димитрии Донском» была страной героев-
поэтов. В «Пожарском» она стала военным 
лагерем защитников престола; в «Михаиле 
Черниговском» (1808) и «Минине» (1809) 
С. Н. Глинки – прозаическим миром верно-
подданных православных, непременно 
побеждающих нашествие иноземцев и храня-
щих чистоту веры.

Державин вступил в состязание с Озеро-
вым и написал несколько пьес – его творче-
ская мысль рвалась к подлинному историче-
скому материалу и к расширению 
возможностей сцены, однако он не находил 

Возникавшие манифестации оставались 
в памяти как выражение единства нации. 
Новое для русской театральной жизни, это 
явление выглядело многообещающе. И если 
чуть раньше возникали пожелания сословно 
разграниченных театров, то теперь совре-
менный театр сопоставляли с театром 
античных времен, и сама очевидность допу-
скавшихся преувеличений была вырази-
тельна. В развитие подобных настроений 
рождались утопические идеи превращения 
театральных зрелищ в общенародные празд-
ники, инициатива которых исходила бы от 
общества. Казалось очевидным, что подоб-
ные торжества необходимы в жизни государ-
ства, но не могут быть подчинены офици-
озу, поскольку «общенародные празднества 
не принадлежат к деяниям гражданским, 
законом предписываемым». Следовало 
ждать, что появятся «особым умом одарен-
ные люди, которые по крайней мере при 
известных случаях дадут зрелищам направле-
ние к цели важнейшей». Подобный ход мыс-
лей принадлежал воспитанникам новиков-
цев – они еще в 1780-е гг. мечтали о создании 
«публичных мест, в которые стекались бы 
граждане для советывания о благе отече-
ства» [141]. Одно из препятствий на пути 
подобных замыслов А. И. Тургенев видел 
в том, что «изящные искусства многими 
почитаются за ничтожную праздных людей 
забаву» [142].

Но пьесой официальных торжеств на 
ближайшие десятилетия стал не «Димитрий 
Донской», а сыгранный в том же 1807 г. 
«Пожарский», автор которого (М. В. Крюков-
ский) выправил лирические порывы Озе-
рова – твердое сознание долга поглощало чув-
ства героев «Пожарского». Сложившаяся 

воинства над полчищами 
Мамая (второе явление 
пятого акта), в момент, 
когда «вдохновенная Семе-
нова произносила стихи 
сии:
О, милосердный Бог! Ты наш 
услышал глас;
Не до конца еще прогневался 
на нас
И русских осенил ты силою 
своею! – 
незабвенный Кутузов 
в набожном умилении 
встал в своей ложе и, обли-
ваясь слезами, крестился 
в виду всех восторженных 
зрителей» (Плетнев 1885. 
Т. 1. С. 32).

761, 762 «Димитрий Дон-
ской» В. А. Озерова. Иллю-
страция к 1 акту. Гравюра 
М. И. Иванова по рисунку 
И. А. Иванова. Иллюстрация 
к 5 акту. Гравюра И. В.Ческо-
го по рисунку И. А. Иванова. 
Оба изображения из книги 
«Сочинения В. А. Озерова» 
(СПб., 1828). На первой гра-
вюре — центральный эпизод 
1 акта — изгнание Димитри-
ем ханского посла из своего 
шатра. Вторая отвечает 
авторской ремарке к 3 явле-
нию 5 акта: «Димитрий, ране-
ный, в виде простого воина 
показывается на горе при 
последних двух стихах преды-
дущего явления и, выждав, 
чтоб все удалились, сходит 
с горы тихо и опираясь на 
меч». Иллюстратор передал 
элегическое решение одного 
из центральных эпизодов 

трагедии: опирающийся на 
меч Димитрий следит за уда-
ляющимися со сцены Ксени-
ей, ее наперсницей 
и боярином-вестником, сооб-
щившим Ксении об исходе 
битвы и о подвиге неведомо-
го простого ратника, обеспе-
чившего победу русских
763 Е. С. Семенова в роли 
Ксении из трагедии В. А. Озе-
рова «Димитрий Донс кой». 
Гравюра А. А. Осипова по 
рисунку Е. Эстеррейха. 1821 
764 «Пожарской». Титульный 
лист первого издания траге-
дии М. В. Крюковского (СПб., 
1807)
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в том, что «изящные искусства многими 
почитаются за ничтожную праздных людей 
забаву» [142].

Но пьесой официальных торжеств на 
ближайшие десятилетия стал не «Димитрий 
Донской», а сыгранный в том же 1807 г. 
«Пожарский», автор которого (М. В. Крюков-
ский) выправил лирические порывы Озе-
рова – твердое сознание долга поглощало чув-
ства героев «Пожарского». Сложившаяся 

воинства над полчищами 
Мамая (второе явление 
пятого акта), в момент, 
когда «вдохновенная Семе-
нова произносила стихи 
сии:
О, милосердный Бог! Ты наш 
услышал глас;
Не до конца еще прогневался 
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«старовера» Шишкова, автора «Рассуждения 
о старом и новом слоге», отрицавшего ново-
введения Карамзина. Поскольку «Петербург 
мало дорожил тогда Москвою», москвич 
Карамзин казался Шаховскому не стра-
шен [153]. Было лукавство и в том, что, «шеп-
нув всем на ухо, что он метит на Карам-
зина», Шаховской вслух уверял, что берется 
«истребить отвратительную сентименталь-
ность» бесталанных карамзинистов, и осме-
ивал, пародийно цитируя, тексты 
П. И. Шаликова и Измайлова [154]. Еще до 
премьеры «Нового Стерна» Державин пред-
видел, что пьеса вызовет «между Москвой 
и Петербургом великую литературную 
бурю» [155]. Внимание литературного мира 
было завоевано: на Шаховского, автора 
«Нового Стерна», молодые карамзинисты 
«сердились даже более, чем на самого Шиш-
кова» [156]. 

Следующим опытом Шаховского была 
буффонада «Любовная почта» (1806), сочи-
ненная в подражание Реньяру для лучших 
петербургских комиков – Воробьева (ему 
назначалась лишенная бытовых примет фар-
совая роль владельца крепостного орке-
стра), Рахмановой (она к тому времени «сде-
лалась из очень посредственной театральной 
любовницы превосходной комической стару-
хой» [157]) и Пономарева. О буффонном 
стиле исполнения «Любовной почты» 

комедии, подвергающей открытому суду 
общество, к которому она обращается, но 
оставался в «Вестях» генерал-губернатором, 
осмеивал оппозицию. Москва восприняла 
«Вести» как отрицание своего права на 
самостоятельность мнений – допожарная 
Москва полагала, что «из Петербурга исте-
кают меры правительственные, но способ 
понимать, оценивать их… имеет средото-
чием Москву» [151]. В Петербурге «Вести» не 
шли, в Москве о них вспомнили в конце 
июля 1812 г. и в предостережение болтунам 
дважды сыграли за месяц до Бородинского 
сражения.

Шаховской в своих ранних опытах 
испробовал многие возможности комедий-
ных жанров. В 18 лет он дебютировал «Жен-
ской шуткой» (1795), рассчитанной на «руко-
плескания… за такие остроты, которые 
сами рукоплескатели совестились повто-
рить при сестрах и дочерях» [152]; позже он 
корил себя за эту пьесу и уничтожил ее един-
ственный список в архиве театра. «Новый 
Стерн» (1805) был задуман им по-аристофа-
новски – как памфлет на злобу дня, претен-
дующий на общее внимание. Но, мечтая 
о широком резонансе, Шаховской осме-
лился напасть лишь на того, кого «почитал 
себе под силу», и ограничился литературной 
полемикой, включившись в спор сторонни-
ков «старого» и «нового» слога на стороне 

рается народ, так сказать, кличью») и нашел 
нежелательным публичное глумление над 
тем, что осмеивали Лесаж и Н. Н. Сандунов. 
Н. Н. Сандунов соглашался на вымарки, но 
пьесу не играли, ее неизданный текст утра-
чен [148]. 

Об одноактной комедии «Вести, или 
Убитый живой», написанной другим москов-
ским генерал-губернатором Ростопчиным 
и трижды сыгранной в Москве в 1808 г., 
вспоминали различно. Вяземскому, считав-
шему, что в «Вестях» есть «русская веселость 
и довольно верная съемка натуры», но «нет 
искусства», помнилось, что пьеса «совер-
шенно упала в первое представление» [149]. 
Другие сообщают, что она «имела успех нео-
быкновенный», и «московское общество 
рассердилось» на автора [150]. Построена 
пьеса незамысловато: вестовщики появля-
ются друг за другом со все более горестными 
версиями одного и того же события, пока 
под занавес не выясняется, что все это 
вздорная болтовня. В веренице едких кари-
катур Ростопчин осмеивал легко узнаваемых 
в Москве лиц, среди них были легковерный 
драматург Ильин (эту роль поручили 
С. Н. Сандунову) и «известная по силе 
языка» Н. Д. Офросимова, в будущем прото-
тип Хлестовой в «Горе от ума» и Ахросимо-
вой в «Войне и мире». Ее роль отдали коми-
ческой старухе А. И. Лисицыной, «охотнице 
повеселиться» из столыпинских крепост-
ных; автор пьесы после премьеры подарил 
ей сумму, равную ее годовому жалованию. 
Ростопчин воскрешал жанр политической 

ском воссоздании прошлого, попыткой 
«сколько можно во всей полноте удержать 
разнообразие и чудесность» сценического 
действия [146].

* * *

Сатирическая драматургия в театре пер-
вого десятилетия нового века не получила 
развития.

Изгнанная со сцены в 1798 г. «Ябеда» 
Капниста была возвращена в петербургский 
репертуар в 1805 г.; в ней сохранялись «такие 
места, в которых порок, не теряя стороны 
комической, доходил до трагической 
силы», – «такова, например, ужасающая 
нравственное чувство оргия членов 
Палаты» [147]. Именно этот эпизод спустя 
полвека отозвался в построении знамени-
того пира чиновников в «Доходном месте» 
Островского, где процитирован сочинен-
ный Капнистом гимн взяточников («Бери, 
большой в том нет науки…»).

Той же сатирической традиции принад-
лежала изданная в 1802 г., но написанная, 
очевидно, еще при Екатерине II, комедия 
Н. Р. Судовщикова «Неслыханное диво, или 
Честной секретарь». Мрачные натуралисти-
ческие краски, рисующие среду судейских 
и ее косноязычие, Судовщиков подавал 
весело и тем увеличивал их достоверность. 
Вполне условный благополучный сюжет не 
заслонял беспросветность возникавшей кар-
тины. Сарказм автора распространялся и на 
взяточников, и на «честного секретаря», бла-
гополучие которого спасал появлявшийся 
под занавес крестный отец его невесты, буян 
и богач. Как и в «Ябеде», сатирический заряд 
«Неслыханного дива» давал актерам возмож-
ность вести роли крупно, обобщающе. 
Петербургский успех пьесы, увидевшей 
сцену в 1809 г., связывали с участием 
В. Ф. Рыкалова – его нерушимое благодушие 
делало его героя, замшелого взяточника, 
неколебимым в житейских правилах. 

В Москве в ноябре 1804 г. была «назна-
чена к представлению» сатирическая коме-
дия Н. Н. Сандунова «Капитан Хантилла», 
переделка романа Алена Лесажа «Жиль 
Блаз». Тогдашний московский главнокоман-
дующий А. А. Беклешев «по разным слухам 
о сей пьесе» вытребовал ее и, прочитав, вос-
противился постановке. Его встревожили 
злые авторские остроты, в равной мере 
метившие в грехи эпохи А. Лесажа и в совре-
менность. Он соглашался, что в «Жиль 
Блазе» встречается «несравненно более сме-
лых изречений и вообще мыслей против 
правительства», чем у Н. Н. Сандунова, но 
ссылался на публичный характер реакций 
зрительного зала («книгу читает обыкно-
венно каждый про себя, а на зрелище соби-
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«старовера» Шишкова, автора «Рассуждения 
о старом и новом слоге», отрицавшего ново-
введения Карамзина. Поскольку «Петербург 
мало дорожил тогда Москвою», москвич 
Карамзин казался Шаховскому не стра-
шен [153]. Было лукавство и в том, что, «шеп-
нув всем на ухо, что он метит на Карам-
зина», Шаховской вслух уверял, что берется 
«истребить отвратительную сентименталь-
ность» бесталанных карамзинистов, и осме-
ивал, пародийно цитируя, тексты 
П. И. Шаликова и Измайлова [154]. Еще до 
премьеры «Нового Стерна» Державин пред-
видел, что пьеса вызовет «между Москвой 
и Петербургом великую литературную 
бурю» [155]. Внимание литературного мира 
было завоевано: на Шаховского, автора 
«Нового Стерна», молодые карамзинисты 
«сердились даже более, чем на самого Шиш-
кова» [156]. 

Следующим опытом Шаховского была 
буффонада «Любовная почта» (1806), сочи-
ненная в подражание Реньяру для лучших 
петербургских комиков – Воробьева (ему 
назначалась лишенная бытовых примет фар-
совая роль владельца крепостного орке-
стра), Рахмановой (она к тому времени «сде-
лалась из очень посредственной театральной 
любовницы превосходной комической стару-
хой» [157]) и Пономарева. О буффонном 
стиле исполнения «Любовной почты» 

комедии, подвергающей открытому суду 
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рается народ, так сказать, кличью») и нашел 
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принадлежал Озеров, считавший, что «ее 
искусство не доходило до того совершенства, 
чтобы скрываться от зрителей и не казаться 
подражанием природе, но самою приро-
дою» [175]. Озеров отказывал французской 
актрисе в тех свойствах, которые были ему 
драгоценны в Семеновой, чье искусство – 
отвечая господствовавшей мере условности 
в восприятии актерской игры – казалось 
«самою природою».

Помочь Семеновой овладеть иным соот-
ношением «природы» и «искусства», освоив 
сильные стороны сценической традиции, 
которой принадлежала Жорж, взялся Гне-
дич. Он стал негласным, а вскоре почти офи-
циальным руководителем Семеновой, ее 
режиссером и репетитором после того, как 
в 1809 г. она отказалась работать с Шахов-
ским. Стремлению Шаховского к опроще-
нию трагического стиля Гнедич противопо-
ставлял уверенность в том, что «нужнее 
чрезмерить величие человека, нежели уни-
жать его», и призывал «подражать тем ваяте-
лям древности, которые произведениям 
своим давали образцы благороднейшие 
и величество, превосходящее природу зем-
ную» [176]. Он видел, что по складу дарования 
Семенова «не любила заниматься красками 
мелкими» и легко сосредотачивалась на 
основных линиях роли. Это отвечало при-
роде высокой трагедии, позже это будет при-
суще М. Н. Ермоловой. В репетициях с Семе-
новой Гнедич выявлял заложенный в стихе 
ритм движения страстей и разрабатывал 
музыкальную структуру сценического пере-
живания. Он иначе, чем Шаховской, выстра-
ивал соотношение психологического 
рисунка и стихотворной формы. Стих дол-
жен был жить, оставаться стихом, раскры-
ваться в драгоценности своей фактуры 
(вопреки качеству переводов!), музыка 
формы должна была совпадать с музыкой 
содержания. Школа Гнедича вела Семенову 
к овладению сложностью побуждений ее 
героинь и позволяла достигать наглядности 
течения переживаний, чего, собственно, 
и требовал классицистский текст. Уроки 
Гнедича в глазах Шушерина и Аксакова были 
насилием над творческой природой 
актрисы, напрасным возвращением к изжи-
ваемому классицистскому шаблону, так же 
думали и Шаховской, и Судовщиков [177]. Но 
итогом совместных усилий Гнедича и Семе-
новой было постижение поэтической при-
роды трагических страстей, открывался путь 
к масштабным творческим обобщениям. Воз-
никал новый поэтический язык сцениче-
ского поведения, новые речевые и пластиче-
ские приемы, отвечавшие сути обновляемых 
художественных задач.

Гнедич еще в 1807 г. участвовал в делах 
петербургского театра – при подготовке 
«Димитрия Донского» он «читал [труппе] 

Опрощение стиля исполнения трагедии 
почти десятилетие, с 1807 г., искал Шахов-
ской. Поначалу он освобождал исполнение 
старых пьес от ветшавших речевых и пласти-
ческих эффектов. Серьезные надежды он 
возлагал на дебют 19-летней М. И. Вальберхо-
вой (1788–1867), дочери балетмейстера 
И. И. Вальберха, «актрисы умной, с истин-
ным дарованием и отличавшейся в то время 
обворожительной наружностью» [164]. Ей 
предстояло поделить с Каратыгиной амплуа 
«молодых цариц» (Семенова занимала 
амплуа «первых любовниц»). Шаховской воз-
обновил для нее трагедии Я. Б. Княжнина 
(«Софонизба», «Росслав»), облегчая своей 
правкой их тексты, иначе они «переломали 
бы язык молодой актрисе» [165]. Вслед за тем 
она «сыграла очень хорошо, так, что сам 
князь [Шаховской] не ожидал», централь-
ную роль в «Дидоне» Я. Б. Княжнина [166] 
и «могла бы даже снискать заслуженную 
славу, – вспоминал Жихарев, – если б мы не 
имели уже Семеновой» [167]. 

Яковлев в возобновлениях старых траге-
дий искал новый стиль поведения. В «Софо-
низбе» он, играя Массиниссу, отказался от 
броских внешних приемов, и театральная 
молва готова была считать, что он впервые 
передал «все чувства, одушевлявшие его 
грудь» [168]. В «Росславе» он пробовал опро-
стить речь [169]. Эти пробы можно связать 
с влиянием Шаховского, но тот настаивал, 
что Яковлев всегда следовал лишь собствен-
ной природе, и она «заставила его говорить 
в трагедии вопреки тогдашней деклама-
ции» [170]. Параллельно в драме Яковлев все 
чаще избегал повышенной экспрессии. 
«Проще, трогательнее и величественнее 
нельзя было сыграть истинного гражданина 
отечества» [171], – вспоминал Зотов 
Яковлева-Вольфа из «Гусситов под Наумбур-
гом» Коцебу (1806). Ключевую сцену пьесы 
(«когда несчастный отец затруднялся 
в выборе детища, которое должно было 
отправить в лагерь свирепых гусситов, когда 
он утешал безутешную мать») Яковлев 
и Каратыгина проводили самозабвенно, 
«сердце надрывалось, – вспоминал мемуа-
рист, – и все мы рыдали в театре» [172]. Тогда 
же, в 1806 г., Яковлев убедил Шаховского, 
считавшего недостоверным сюжет «Желез-
ной маски» Г. Цшокке в переделке Красно-
польского, ввести ее в репертуар и «бывал 
отличен» в роли безвинно погибающего 
Юлия [173].

В 1808 г. Семенова под влиянием салона 
Оленина и под впечатлением гастролей 
выдающейся французской актрисы м-ль 
Жорж приняла решение «составить лучшую 
методу для чтения и игры» [174]. Намерение 
актрисы не выглядело бесспорным. Приятие 
гастролей Жорж не было всеобщим. К тем, 
кого не удовлетворял ее актерский метод, 

Сумбуровы) и Пономарев (их старик-лакей) 
демонстрировали веселую меткость наблюда-
тельности и совершенство комедийного 
мастерства, а Г. И. Жебелев и Е. И. Ежова 
азартно карикатурили французских авантю-
ристов; Крылов убедил А. И. Белье перейти 
из балета в драматическую труппу и помог ей 
найти для роли Маши узнаваемую характер-
ность «магазинной девушки» [162]. Это был 
успех, «но не тот, которого ожидал Крылов», 
как холодно отметил Вигель [163]. Ни «Мод-
ная лавка», ни «Урок дочкам» не открыли 
ключевых противоречий современной Рос-
сии – так, как когда-то «Недоросль» и (в ско-
ром будущем) «Горе от ума». На театр рабо-
тал писатель гениальной одаренности, 
чуткий к специфике сцены, знавший Рос-
сию, но явления непреходящего не воз-
никло. 

* * *

С середины 1800-х гг. – после триумфов 
Озерова – к трагическому репертуару потя-
нулся зритель, в начале века от него отшат-
нувшийся. Трагедия возвращала себе цен-
тральное место в жизни национального 
театра. В довоенное десятилетие на петер-
бургской афише уживались старые образцы 
русской трагедии, опыты современных 
поэтов-трагиков, новейшие переводы траге-
дий В. Шекспира (в переделках Дюсиса, 
перелагавшихся на русский язык с француз-
ского), Вольтера, Расина, Тома Корнеля, 
П. Кребийона. Работа над ними давала 
неравноценные результаты, но была полна 
творческого напряжения, вызывая живой 
отклик зрительного зала.

у Жихарева сказано: «Лучше не разыграли 
бы ее и французские актеры» [158]. 

Транжирин из «Полубарских затей» 
(1808) был единственным персонажем 
Шаховского, имя которого на время стало 
нарицательным. Яркость обобщения была 
достигнута, но осмеивая «страсть к холоп-
ским театрам», Шаховской в своем растяну-
том перифразе мольеровского «Мещанина 
во дворянстве» обходил коренные противо-
речия ситуации: глупо транжирит состояние 
на театральные забавы не природный барин, 
а недалекий выскочка, судьбы крепостных 
актеров пьеса не касалась (совсем скоро Гри-
боедов упомянет «распроданных по оди-
ночке» крепостных танцоров). Заведомая 
облегченность «Полубарских затей» повела 
к иронически-благодушному тону исполне-
ния; роль Транжирина автор относил 
к «забавным характерным ролям», 
В. Ф. Рыкалов вел ее «весело и с большой 
комической силой» [159]. Короткий водевиль 
«Козак-стихотворец» (1812) Шаховской сочи-
нил для «молодой труппы» своих учеников, 
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очерченных с эскизной легкостью, был побе-
дой их учителя.
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(1807) была полна для Крылова глубокого 
смысла. «Только этот раз в жизни пытался 
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нодушный, но глубокомысленный писатель 
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В «Модной лавке» Крылов рисовал 
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женщин», Крылов строил интригу самостоя-
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много игрались. В «Модной лавке» 
В. Ф. Рыкалов и Рахманова (провинциалы 
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принадлежал Озеров, считавший, что «ее 
искусство не доходило до того совершенства, 
чтобы скрываться от зрителей и не казаться 
подражанием природе, но самою приро-
дою» [175]. Озеров отказывал французской 
актрисе в тех свойствах, которые были ему 
драгоценны в Семеновой, чье искусство – 
отвечая господствовавшей мере условности 
в восприятии актерской игры – казалось 
«самою природою».

Помочь Семеновой овладеть иным соот-
ношением «природы» и «искусства», освоив 
сильные стороны сценической традиции, 
которой принадлежала Жорж, взялся Гне-
дич. Он стал негласным, а вскоре почти офи-
циальным руководителем Семеновой, ее 
режиссером и репетитором после того, как 
в 1809 г. она отказалась работать с Шахов-
ским. Стремлению Шаховского к опроще-
нию трагического стиля Гнедич противопо-
ставлял уверенность в том, что «нужнее 
чрезмерить величие человека, нежели уни-
жать его», и призывал «подражать тем ваяте-
лям древности, которые произведениям 
своим давали образцы благороднейшие 
и величество, превосходящее природу зем-
ную» [176]. Он видел, что по складу дарования 
Семенова «не любила заниматься красками 
мелкими» и легко сосредотачивалась на 
основных линиях роли. Это отвечало при-
роде высокой трагедии, позже это будет при-
суще М. Н. Ермоловой. В репетициях с Семе-
новой Гнедич выявлял заложенный в стихе 
ритм движения страстей и разрабатывал 
музыкальную структуру сценического пере-
живания. Он иначе, чем Шаховской, выстра-
ивал соотношение психологического 
рисунка и стихотворной формы. Стих дол-
жен был жить, оставаться стихом, раскры-
ваться в драгоценности своей фактуры 
(вопреки качеству переводов!), музыка 
формы должна была совпадать с музыкой 
содержания. Школа Гнедича вела Семенову 
к овладению сложностью побуждений ее 
героинь и позволяла достигать наглядности 
течения переживаний, чего, собственно, 
и требовал классицистский текст. Уроки 
Гнедича в глазах Шушерина и Аксакова были 
насилием над творческой природой 
актрисы, напрасным возвращением к изжи-
ваемому классицистскому шаблону, так же 
думали и Шаховской, и Судовщиков [177]. Но 
итогом совместных усилий Гнедича и Семе-
новой было постижение поэтической при-
роды трагических страстей, открывался путь 
к масштабным творческим обобщениям. Воз-
никал новый поэтический язык сцениче-
ского поведения, новые речевые и пластиче-
ские приемы, отвечавшие сути обновляемых 
художественных задач.

Гнедич еще в 1807 г. участвовал в делах 
петербургского театра – при подготовке 
«Димитрия Донского» он «читал [труппе] 
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актеров пьеса не касалась (совсем скоро Гри-
боедов упомянет «распроданных по оди-
ночке» крепостных танцоров). Заведомая 
облегченность «Полубарских затей» повела 
к иронически-благодушному тону исполне-
ния; роль Транжирина автор относил 
к «забавным характерным ролям», 
В. Ф. Рыкалов вел ее «весело и с большой 
комической силой» [159]. Короткий водевиль 
«Козак-стихотворец» (1812) Шаховской сочи-
нил для «молодой труппы» своих учеников, 
и сразу определившийся успех всех исполни-
телей в лирических и характерных ролях, 
очерченных с эскизной легкостью, был побе-
дой их учителя.

На 1800-е гг. пришлись последние теа-
тральные опыты Крылова. Работа над «Мод-
ной лавкой» (1806) и «Уроком дочкам» 
(1807) была полна для Крылова глубокого 
смысла. «Только этот раз в жизни пытался 
сей рассеянный, по-видимому, ко всему рав-
нодушный, но глубокомысленный писатель 
сделать переворот в общественном мне-
нии» [160], – определял его побуждения 
Вигель. Казалось, именно Крылову пред-
стоит выявить и обобщить назревавшие 
в театре тенденции. 

В «Модной лавке» Крылов рисовал 
современный быт, не боясь «ругательств», 
которые, по словам критиков, «выходили 
почти из границ благопристойности». Он 
сдвигал традиционные маски: классицисты 
пеняли ему, что положительный герой «не 
довольно любезен, чтобы заставить зрителя 
за него бояться», и рекомендовали строить 
образ традиционнее. Удивляло «совершен-
ное отсутствие самого автора», это было 
принципиальным завоеванием русской дра-
матургии [161]. Восхищая в чтении, «Модная 
лавка» еще более выигрывала на сцене, при-
чиной был темперамент Крылова-
драматурга, направлявший стремительное 
нагромождение ситуаций. В «Уроке дочкам», 
вольной вариации мольеровских «Ученых 
женщин», Крылов строил интригу самостоя-
тельно – смекалистый слуга дурачил бары-
шень по собственному расчету, а не по воле 
господина, как у Ж.-Б. Мольера. Обе пьесы 
много игрались. В «Модной лавке» 
В. Ф. Рыкалов и Рахманова (провинциалы 
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торстве с Л. Н. Неваховичем оптимистиче-
ской трагедией на библейский сюжет 
о торжестве правой веры. Он мобилизовал 
все: смену декораций («предхрамие», «чер-
тог судилища», «темницу со сводами, чрез 
отверстия которых видны переходы»), 
музыку Козловского, слаженный малочис-
ленный актерский ансамбль. Он гордился, 
что кульминационная тирада звучала 
у Вальберховой-Деборы «твердо и вдохно-
венно», «как бы вырвавшись из вспламенен-
ной души актрисы», и заставляла зрителя 
верить, что духовная сила героини обратила 
подосланного к ней убийцу в ее защит-
ника [190]. Он гордился и тем, что на пре-
мьере Яковлев-Лавидон воспринял «вспыхом 
души» спасительный предфинальный пово-
рот событий и действовал импровизаци-
онно, на «внезапном движении, не предпи-
санном автором» [191]. Это были 
кульминации центральных ролей и пере-
ломы сюжета, Вальберхова и Яковлев дости-
гали в них полноты перевоплощения, их 
поведение становилось импровизационно 
непреднамеренным, таких проявлений твор-
ческой природы актера искал Шаховской. 
И режиссер напоминал Яковлеву, что ему не 
удавалось на последующих спектаклях повто-
рить чисто технически поразивший зрите-
лей эффект.

Опыты Шаховского были заслонены 
победами Семеновой и Гнедича в утвержде-
нии обобщенного сценического языка. 
В «Андромахе» Расина (1810, старый перевод 
Д. И. Хвостова, слегка проредактированный 
Гнедичем) они торжествовали безогово-
рочно. В работе над ролью Гермионы, цен-
тральной в «Андромахе», сложилось воспри-
ятие трагического, определившее 
последующие достижения актрисы. Благо-
даря урокам Гнедича она свободно владела 
живой структурой грозного противоборства 
побуждений, во власти которых жила Герми-
она. Вопреки тяжеловесному переводу Гне-
дич по Расину выстраивал стихийно извер-
гавшийся поток чувств Гермионы, 
и исчерпывающе прожитая актрисой логика 
гибельного столкновения страстей получала 
органически рождавшиеся прозрачные сце-
нические формы. Лейтмотивом роли была 
строка: «Люблю иль злобствую – не знаю 
чувств моих...» Движимая ненавистью к изме-
нившему ей Пирру, презрительно гневная 
с ним и исступленно толкавшая Ореста на 
убийство Пирра, Гермиона продолжала 
любить Пирра, и его гибель приводила ее 
к самоубийству. Через Расина Гнедич возвра-
щал театр к Еврипиду, и тем нерасторжимее 
становились позднеклассицистские и преро-
мантические тенденции в творчестве Семе-
новой. И чем упрямее Яковлев, играя Оре-
ста, ломал принятый на трагической сцене 
«этикет» поведения, чем непринужденнее он 

Мелецкого, Гнедича, М. Е. Лобанова, 
Шаховского и Жихарева, срочно выполнен-
ный по инициативе Шаховского для бене-
фиса Семеновой; Яковлев окрестил его пере-
водом «семи Симеонов»). Актеры и их 
руководители не пришли к согласию в споре 
о стиле трагической игры – об опрощении 
речи либо о ее напевности, о заземленности 
мотивировок либо об их поэтической мас-
штабности. Яковлев «был рад роли Орос-
мана… и по вдохновению прекрасно ее 
исполнил» [187]. Но со стороны могло 
казаться, что намеренно сниженной игрой 
он в союзе с другими партнерами умыш-
ленно мешал Семеновой-Заире, «держал ее 
за руки, как должно было ей играть пантоми-
мою, тянул ее к себе, как ей надобно было 
стоять от него на несколько шагов» [188]. 
В конце того же года Яковлев строго и сдер-
жанно сыграл Радамиста в «Радамисте 
и Зенобии» Кребийона (переведенном для 
Вальберховой С. И. Висковатовым), не допу-
стив «ни одного неуместного крика, ни 
одного необдуманного движения», был «мра-
чен, холоден, угрюм, неумолим» [189].

Упрочить свои позиции Шаховской меч-
тал «Деборой» (1810), сочиненной им в соав-

(«Заира», 1809), Оресте («Андромаха», 1810). 
Роль Агамемнона в «Поликсене» Озерова 
Яковлев вел тоном умудренного смирения 
(«Несчастья собственны заставили внимать 
/ Несчастию других...»), что отвечало песси-
мистической настроенности автора, но не 
было оценено публикой [185]. В неуспехе 
«Поликсены» молва обвиняла Шаховского. 
На деле он, как и прежде, слушался советов 
Оленина в стилистических решениях. Он 
следовал Озерову в сосредоточенности на 
неразрешимом трагизме ситуаций его 
последней пьесы. Это повело к смягчению 
красок и у Яковлева, и у исполнительниц 
главных женских ролей. Обе они, 
Каратыгина-Гекуба и Семенова-Поликсена, 
«исторгали слезы» у зрителей «даже и тогда, 
когда молчали сами, ибо страсти говорили 
у них на лицах» [186], такова была погружен-
ность актрис в скорбь обреченных героинь. 
Поликсена стала последней ролью, репети-
руя которую Семенова слушалась указаний 
Шаховского.

Несовпадение устремлений Семеновой 
и Яковлева вылилось в конфликт на пре-
мьере вольтеровской «Заиры» (1809, коллек-
тивный перевод Ю. А. Нелединского-

пьесу и руководил артистов в произношении 
стихов» [178]. В конце того же года при поста-
новке шекспировского «Леара» («Король 
Лир» в переделке Дюсиса, переработанной 
Гнедичем) совместно репетировавшие пьесу 
Гнедич и Шаховской в работе с Шушериным 
(Леар) и Семеновой (Эльдемона-Корделия) 
достигли эмоциональной открытости, про-
ясненного развития страстей и выдержанно-
сти стиля. Долго помнившийся «неслыхан-
ный» успех их спектакля был результатом 
того, что Шушерин не поступился «верно-
стью внутреннему чувству» (воспитанной 
в нем «коцебятиной»), а Шаховской и Гне-
дич удерживали его от «тривиальности» [179]. 

Выступление Семеновой в вольтеров-
ском «Танкреде» (1809) было первым резуль-
татом ее занятий с Гнедичем. Своим перево-
дом «Танкреда» Гнедич предлагал 
Семеновой и Яковлеву образы идеальных 
героев, перенесенные в эпоху рыцарского 
средневековья, воссоздававшегося на сцене 
с неким соблюдением исторического коло-
рита, костюмы были выполнены по эскизам 
Оленина. Аменаида оставалась в линии «тро-
гательных» ролей Семеновой, но стиль 
исполнения разительно менялся – зоркий 
глаз Аксакова различил в ее игре и следы 
прежних «трогательных» приемов, и очевид-
ные заимствования у Жорж, и прежде всего 
убежденное усвоение манеры чтения, прису-
щей Гнедичу, возвышенно страстной, отве-
чающей форме стиха [180]. Органичным сли-
янием этих элементов скоро овладела 
Семенова. Яковлев не пожелал слушать 
советы Гнедича, но его подчинила патетиче-
ская тональность перевода («поступь его, 
осанка, разговор, телодвижения – все пока-
зывало в нем героя») [181].

Многие новые роли в этот период Яков-
лев играл «степенно, благородно и без лиш-
них выходок» [182].Он овладел умением «из 
простых изречений и ситуаций… извлекать 
сильные эффекты» [183]. Его тяготение 
к «тону обыкновенного разговора» вызывало 
споры. Когда рецензент журнала «Цветник» 
(А. Е. Измайлов?) упрекнул Яковлева-
Чингисхана («Китайский сирота» Вольтера, 
1809, перевод Шаховского) в холодности 
и прозаизме, Яковлев ответил ему в журнале 
«Северный Меркурий», защищая свое наме-
рение показать Чингисхана умеющим «сооб-
ражаться с обстоятельствами» и укрощать 
природную пылкость, опрощение речи 
актер объяснял усложнением мотивиро-
вок [184]. За письмом Яковлева мог стоять 
Шаховской, переводчик пьесы. Вызвавший 
тучу эпиграмм «Китайский сирота» был про-
бой опрощения стиля, предпринятой неза-
долго до гнедичева «Танкреда».

Те же упреки в адрес Яковлева «Цвет-
ник» повторял после его выступлений в Ага-
мемноне («Поликсена», 1809), Оросмане 
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1827). Автор надписи на 
паспарту — драматург 
В. М. Федоров

769 770



686 687Драматический театр

торстве с Л. Н. Неваховичем оптимистиче-
ской трагедией на библейский сюжет 
о торжестве правой веры. Он мобилизовал 
все: смену декораций («предхрамие», «чер-
тог судилища», «темницу со сводами, чрез 
отверстия которых видны переходы»), 
музыку Козловского, слаженный малочис-
ленный актерский ансамбль. Он гордился, 
что кульминационная тирада звучала 
у Вальберховой-Деборы «твердо и вдохно-
венно», «как бы вырвавшись из вспламенен-
ной души актрисы», и заставляла зрителя 
верить, что духовная сила героини обратила 
подосланного к ней убийцу в ее защит-
ника [190]. Он гордился и тем, что на пре-
мьере Яковлев-Лавидон воспринял «вспыхом 
души» спасительный предфинальный пово-
рот событий и действовал импровизаци-
онно, на «внезапном движении, не предпи-
санном автором» [191]. Это были 
кульминации центральных ролей и пере-
ломы сюжета, Вальберхова и Яковлев дости-
гали в них полноты перевоплощения, их 
поведение становилось импровизационно 
непреднамеренным, таких проявлений твор-
ческой природы актера искал Шаховской. 
И режиссер напоминал Яковлеву, что ему не 
удавалось на последующих спектаклях повто-
рить чисто технически поразивший зрите-
лей эффект.

Опыты Шаховского были заслонены 
победами Семеновой и Гнедича в утвержде-
нии обобщенного сценического языка. 
В «Андромахе» Расина (1810, старый перевод 
Д. И. Хвостова, слегка проредактированный 
Гнедичем) они торжествовали безогово-
рочно. В работе над ролью Гермионы, цен-
тральной в «Андромахе», сложилось воспри-
ятие трагического, определившее 
последующие достижения актрисы. Благо-
даря урокам Гнедича она свободно владела 
живой структурой грозного противоборства 
побуждений, во власти которых жила Герми-
она. Вопреки тяжеловесному переводу Гне-
дич по Расину выстраивал стихийно извер-
гавшийся поток чувств Гермионы, 
и исчерпывающе прожитая актрисой логика 
гибельного столкновения страстей получала 
органически рождавшиеся прозрачные сце-
нические формы. Лейтмотивом роли была 
строка: «Люблю иль злобствую – не знаю 
чувств моих...» Движимая ненавистью к изме-
нившему ей Пирру, презрительно гневная 
с ним и исступленно толкавшая Ореста на 
убийство Пирра, Гермиона продолжала 
любить Пирра, и его гибель приводила ее 
к самоубийству. Через Расина Гнедич возвра-
щал театр к Еврипиду, и тем нерасторжимее 
становились позднеклассицистские и преро-
мантические тенденции в творчестве Семе-
новой. И чем упрямее Яковлев, играя Оре-
ста, ломал принятый на трагической сцене 
«этикет» поведения, чем непринужденнее он 

Мелецкого, Гнедича, М. Е. Лобанова, 
Шаховского и Жихарева, срочно выполнен-
ный по инициативе Шаховского для бене-
фиса Семеновой; Яковлев окрестил его пере-
водом «семи Симеонов»). Актеры и их 
руководители не пришли к согласию в споре 
о стиле трагической игры – об опрощении 
речи либо о ее напевности, о заземленности 
мотивировок либо об их поэтической мас-
штабности. Яковлев «был рад роли Орос-
мана… и по вдохновению прекрасно ее 
исполнил» [187]. Но со стороны могло 
казаться, что намеренно сниженной игрой 
он в союзе с другими партнерами умыш-
ленно мешал Семеновой-Заире, «держал ее 
за руки, как должно было ей играть пантоми-
мою, тянул ее к себе, как ей надобно было 
стоять от него на несколько шагов» [188]. 
В конце того же года Яковлев строго и сдер-
жанно сыграл Радамиста в «Радамисте 
и Зенобии» Кребийона (переведенном для 
Вальберховой С. И. Висковатовым), не допу-
стив «ни одного неуместного крика, ни 
одного необдуманного движения», был «мра-
чен, холоден, угрюм, неумолим» [189].

Упрочить свои позиции Шаховской меч-
тал «Деборой» (1810), сочиненной им в соав-

(«Заира», 1809), Оресте («Андромаха», 1810). 
Роль Агамемнона в «Поликсене» Озерова 
Яковлев вел тоном умудренного смирения 
(«Несчастья собственны заставили внимать 
/ Несчастию других...»), что отвечало песси-
мистической настроенности автора, но не 
было оценено публикой [185]. В неуспехе 
«Поликсены» молва обвиняла Шаховского. 
На деле он, как и прежде, слушался советов 
Оленина в стилистических решениях. Он 
следовал Озерову в сосредоточенности на 
неразрешимом трагизме ситуаций его 
последней пьесы. Это повело к смягчению 
красок и у Яковлева, и у исполнительниц 
главных женских ролей. Обе они, 
Каратыгина-Гекуба и Семенова-Поликсена, 
«исторгали слезы» у зрителей «даже и тогда, 
когда молчали сами, ибо страсти говорили 
у них на лицах» [186], такова была погружен-
ность актрис в скорбь обреченных героинь. 
Поликсена стала последней ролью, репети-
руя которую Семенова слушалась указаний 
Шаховского.

Несовпадение устремлений Семеновой 
и Яковлева вылилось в конфликт на пре-
мьере вольтеровской «Заиры» (1809, коллек-
тивный перевод Ю. А. Нелединского-

пьесу и руководил артистов в произношении 
стихов» [178]. В конце того же года при поста-
новке шекспировского «Леара» («Король 
Лир» в переделке Дюсиса, переработанной 
Гнедичем) совместно репетировавшие пьесу 
Гнедич и Шаховской в работе с Шушериным 
(Леар) и Семеновой (Эльдемона-Корделия) 
достигли эмоциональной открытости, про-
ясненного развития страстей и выдержанно-
сти стиля. Долго помнившийся «неслыхан-
ный» успех их спектакля был результатом 
того, что Шушерин не поступился «верно-
стью внутреннему чувству» (воспитанной 
в нем «коцебятиной»), а Шаховской и Гне-
дич удерживали его от «тривиальности» [179]. 

Выступление Семеновой в вольтеров-
ском «Танкреде» (1809) было первым резуль-
татом ее занятий с Гнедичем. Своим перево-
дом «Танкреда» Гнедич предлагал 
Семеновой и Яковлеву образы идеальных 
героев, перенесенные в эпоху рыцарского 
средневековья, воссоздававшегося на сцене 
с неким соблюдением исторического коло-
рита, костюмы были выполнены по эскизам 
Оленина. Аменаида оставалась в линии «тро-
гательных» ролей Семеновой, но стиль 
исполнения разительно менялся – зоркий 
глаз Аксакова различил в ее игре и следы 
прежних «трогательных» приемов, и очевид-
ные заимствования у Жорж, и прежде всего 
убежденное усвоение манеры чтения, прису-
щей Гнедичу, возвышенно страстной, отве-
чающей форме стиха [180]. Органичным сли-
янием этих элементов скоро овладела 
Семенова. Яковлев не пожелал слушать 
советы Гнедича, но его подчинила патетиче-
ская тональность перевода («поступь его, 
осанка, разговор, телодвижения – все пока-
зывало в нем героя») [181].

Многие новые роли в этот период Яков-
лев играл «степенно, благородно и без лиш-
них выходок» [182].Он овладел умением «из 
простых изречений и ситуаций… извлекать 
сильные эффекты» [183]. Его тяготение 
к «тону обыкновенного разговора» вызывало 
споры. Когда рецензент журнала «Цветник» 
(А. Е. Измайлов?) упрекнул Яковлева-
Чингисхана («Китайский сирота» Вольтера, 
1809, перевод Шаховского) в холодности 
и прозаизме, Яковлев ответил ему в журнале 
«Северный Меркурий», защищая свое наме-
рение показать Чингисхана умеющим «сооб-
ражаться с обстоятельствами» и укрощать 
природную пылкость, опрощение речи 
актер объяснял усложнением мотивиро-
вок [184]. За письмом Яковлева мог стоять 
Шаховской, переводчик пьесы. Вызвавший 
тучу эпиграмм «Китайский сирота» был про-
бой опрощения стиля, предпринятой неза-
долго до гнедичева «Танкреда».

Те же упреки в адрес Яковлева «Цвет-
ник» повторял после его выступлений в Ага-
мемноне («Поликсена», 1809), Оросмане 
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Масштабным воплощением темы Отече-
ственной войны должен был стать возник-
ший десятилетие спустя и оставшийся неосу-
ществленным замысел трагедии Грибоедова 
«1812 год». Грибоедов предполагал строить 
пьесу на обостренных романтических сопо-
ставлениях «величия» и «мерзостей» собы-
тий 1812 г., ввести в пьесу пророчество о буду-
щем величия России, но заключить ее 
самоубийством крестьянина-ополченца, воз-
вращавшегося после победы в крепостную 
неволю. 

Трагедия продолжала оставаться веду-
щим жанром репертуара. В разработке поли-
тических и морально-философских концеп-
ций она встречала препоны. В конце 1813 г. 
в Петербурге не была повторена имевшая 
успех на премьере тираноборческая траге-
дия П. А. Корсакова «Маккавеи» [203]. Лишь 
на одно представление – в бенефис Яков-
лева – были разрешены «Разбойники» Шил-
лера (1814, старый перевод Н. Н. Сандунова), 
и в тот вечер, как с неудовольствием отметил 
директор театров, в зале «было столь вели-
кое число людей, что оные уже никак поме-
ститься не могли» [204]. В роли Карла Яков-
лев был «замечательно эффектен», особенно 
в «сцене с братом по выходе отца из тем-
ницы» (эта сцена будет центральной 
и у П. С. Мочалова, и у В. А. Каратыгина, 
когда они будут играть «Разбойников»). 

* * *

Атмосферу, окружавшую петербургский 
театр в послевоенные годы, во многом опре-
деляли контакты сцены с «левым флангом» 
зрительного зала [205]. Это были те зрители, 
для кого театр был «отдохновение образо-
ванное, европейское» [206]. Традиция объе-
динения знатоков-театралов в креслах левой 
стороны была старинной. И. И. Дмитриев 
помнил такие сходки «порицателей вкуса 
и строгих судей» на придворных спектаклях 
до создания в Петербурге в 1783 г. публич-
ного городского театра [207]. Связи сцены 
с «левым флангом» формировали высоту 
критериев, эстетических и идейных. 

Освободительные тенденции, окрасив-
шие духовную жизнь послевоенной России, 
пробуждали надежду на близкое преображе-
ние национального театра – оно должно 
было совершиться как следствие назревав-
ших, казалось, политических изменений, 
стать результатом преображения «нравов». 
В грядущей политической свободе нации 
видел залог рождения подлинно националь-
ного театра А. Д. Улыбышев, автор утопии 
«Сон» (1819), уцелевшей в бумагах общества 
«Зеленая лампа» [208]. Он предсказывал, что 
политическая свобода воскресит забытые 
при деспотизме богатства национального 

крестьянское партизанское движение – в ней 
действовал отряд, именовавший себя «кири-
ловцами» по аналогии с отрядами воевавших 
против Наполеона испанских партизан 
«герильяс», о которых, как говорилось 
в пьесе, «в московских газетах часто было 
писано». Животрепещуще современный 
материал был подан автором «Кириловцев» 
бережно и чутко [201]. Подобные опыты 
открывали богатейшие нереализованные 
возможности театра.

Шаховской в конце 1814 г. показал оперу-
водевиль «Крестьяне, или Встреча незва-
ных», сценический лубок о партизанском 
движении, намеренно элементарный в трак-
товке победоносно завершавшихся перипе-
тий (решающие события отнесены автором 
за сцену). На фоне нехитрой пейзажной 
декорации («пустошь с овином, вдали видна 
деревня, на стороне лес, а на правой 
шалаш») были скомпонованы сценические 
эффекты – пожар и перестрелка («деревня 
загорается и слышна по временам ружейная 
стрельба» – крестьяне жгли свои дома, заня-
тые неприятелем), появление казачьего 
офицера на белом коне во главе отряда каза-
ков, финальное шествие крестьян-
победителей («староста идет пред вооружен-
ными мужиками, [старостиха] Василиса 
пред молодицами, пленные меж ними, Вася 
с другой стороны выводит девушек 
и детей» – их прятали от неприятеля в лесу). 
«Черты сей картины списаны с при-
роды» [202], – оценил рецензент этот лубок, 
в Москве почти не исполнявшийся.

достойно, как и Семирамиду в трагедии 
Вольтера (1811), но ее удачи меркли в сопо-
ставлении с параллельно возникавшими соз-
даниями Семеновой. Причиной ее пораже-
ния, помимо разномасштабности дарований, 
была победа метода, найденного Гнедичем, 
над более перспективным, казалось бы, 
методом опрощения, который развивал 
Шаховской. Весной 1812 г. Вальберхова оста-
вила сцену, чтобы вернуться в 1815 г. на дру-
гое амплуа.

«Гофолия» упрочила славу Яковлева. 
Роль первосвященника Иодая «совершенно 
проникла его душу», поскольку «священные 
книги были самым любимым его чтением, 
религиозные предметы любимым разгово-
ром»; сцену пророчеств он проводил 
«в совершенной восторженности мисти-
цизма» [195].

Яковлев оставался на распутье. Когда он 
сыграл Гамлета (1810; «подражание Шек-
спиру», выполненное Висковатовым по 
французской обработке Дюсиса), «весь 
Петербург с ума сходил», поскольку актер 
наполнял роль открытым гневным трагиче-
ским неистовством, и достигал той же обе-
зоруживающей заразительности, что и в сде-
ланной раннее роли «буяна» Отелло [196]. 
Отклик зрителей обеспечивала повышенная 
яркость приемов. Напротив, в трагедии 
А. Н. Грузинцова «Эдип-царь» (1811), лучшей 
русской транскрипции трагедии Софокла 
(ее скорбная патетика была полемична 
оптимизму озеровской версии «Эдипа»), 
Яковлев был иным, наделяя Эдипа муже-
ственным смирением, и не был понят публи-
кой [197]. Жихарев посмеивался над своим 
юношеским переводом трагедии Кребийона 
«Атрей и Фиест» (1811), сделанным для Яков-
лева, перевод «упал с первого раза», но 
Яковлев в роли Атрея «был глубок и обду-
ман» [198]. 

* * *

Уровень репертуара, игранного в Петер-
бурге накануне и в начале Отечественной 
войны (затем какое-то время театры стояли 
«почти пусты»), был ниже отклика, который 
шел из зрительного зала [199]. Театр опери-
ровал злободневными патриотическими 
параллелями, поспешал за настроениями 
минуты. Появлялись и непосредственные 
отклики на события войны. Показанная 
в Петербурге в 1812 г. в день оставления 
Москвы пьеса Висковатова «Всеобщее опол-
чение» была повторена пять раз на протяже-
нии двух недель и позже не возобновля-
лась [200]. 

Среди новинок 1813 г. прошла «народная 
героическая драма с хорами и сражениями» 
А. П. Вронченко «Кириловцы», отклик на 

пользовался неожиданными дополнитель-
ными красками, тем неуместнее выглядели 
его вольности.

Наступало «лучшее, – по словам Кате-
нина [192], – время» Семеновой; ей удавалось 
все: и «исполненная сильнейшей страсти» 
роль Гермионы, и чистосердечные сцены 
«начинающейся любви молодой девушки» 
в «Сыне любви» Коцебу, и русская пляска 
под песню «Я по цветикам гуляла» в «Филат-
киной свадьбе». Она трижды сыграла тогда 
в «Семире», это были последние в столице 
представления пьесы, считавшейся самой 
совершенной в наследии Сумарокова, и все 
три спектакля смотрел «младоархаист» Кате-
нин, переводчик «Арианы» Корнеля, в кото-
рой Семенова в 1811 г. «достигла высочайшей 
степени искусства» [193]. Тогда же сослужи-
вец Катенина по Преображенскому полку 
поэт С. Н. Марин перевел для Семеновой 
«Меропу» Вольтера, и в роли Меропы она 
«не уступала девице Жорж, и были сцены, 
в которых она превосходила ее» [194]. Про-
должавшееся несколько сезонов соревнова-
ние с Жорж было выиграно Семеновой. Но 
высшие достижения Семеновой и Гнедича 
были впереди.

Для Вальберховой преображенцы 
С. П. Потемкин и П. Ф. Шапошников пере-
вели трагедии Расина «Гофолия» (1810) 
и «Британик» (1812). Обе роли она сыграла 
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Масштабным воплощением темы Отече-
ственной войны должен был стать возник-
ший десятилетие спустя и оставшийся неосу-
ществленным замысел трагедии Грибоедова 
«1812 год». Грибоедов предполагал строить 
пьесу на обостренных романтических сопо-
ставлениях «величия» и «мерзостей» собы-
тий 1812 г., ввести в пьесу пророчество о буду-
щем величия России, но заключить ее 
самоубийством крестьянина-ополченца, воз-
вращавшегося после победы в крепостную 
неволю. 

Трагедия продолжала оставаться веду-
щим жанром репертуара. В разработке поли-
тических и морально-философских концеп-
ций она встречала препоны. В конце 1813 г. 
в Петербурге не была повторена имевшая 
успех на премьере тираноборческая траге-
дия П. А. Корсакова «Маккавеи» [203]. Лишь 
на одно представление – в бенефис Яков-
лева – были разрешены «Разбойники» Шил-
лера (1814, старый перевод Н. Н. Сандунова), 
и в тот вечер, как с неудовольствием отметил 
директор театров, в зале «было столь вели-
кое число людей, что оные уже никак поме-
ститься не могли» [204]. В роли Карла Яков-
лев был «замечательно эффектен», особенно 
в «сцене с братом по выходе отца из тем-
ницы» (эта сцена будет центральной 
и у П. С. Мочалова, и у В. А. Каратыгина, 
когда они будут играть «Разбойников»). 

* * *

Атмосферу, окружавшую петербургский 
театр в послевоенные годы, во многом опре-
деляли контакты сцены с «левым флангом» 
зрительного зала [205]. Это были те зрители, 
для кого театр был «отдохновение образо-
ванное, европейское» [206]. Традиция объе-
динения знатоков-театралов в креслах левой 
стороны была старинной. И. И. Дмитриев 
помнил такие сходки «порицателей вкуса 
и строгих судей» на придворных спектаклях 
до создания в Петербурге в 1783 г. публич-
ного городского театра [207]. Связи сцены 
с «левым флангом» формировали высоту 
критериев, эстетических и идейных. 

Освободительные тенденции, окрасив-
шие духовную жизнь послевоенной России, 
пробуждали надежду на близкое преображе-
ние национального театра – оно должно 
было совершиться как следствие назревав-
ших, казалось, политических изменений, 
стать результатом преображения «нравов». 
В грядущей политической свободе нации 
видел залог рождения подлинно националь-
ного театра А. Д. Улыбышев, автор утопии 
«Сон» (1819), уцелевшей в бумагах общества 
«Зеленая лампа» [208]. Он предсказывал, что 
политическая свобода воскресит забытые 
при деспотизме богатства национального 

крестьянское партизанское движение – в ней 
действовал отряд, именовавший себя «кири-
ловцами» по аналогии с отрядами воевавших 
против Наполеона испанских партизан 
«герильяс», о которых, как говорилось 
в пьесе, «в московских газетах часто было 
писано». Животрепещуще современный 
материал был подан автором «Кириловцев» 
бережно и чутко [201]. Подобные опыты 
открывали богатейшие нереализованные 
возможности театра.

Шаховской в конце 1814 г. показал оперу-
водевиль «Крестьяне, или Встреча незва-
ных», сценический лубок о партизанском 
движении, намеренно элементарный в трак-
товке победоносно завершавшихся перипе-
тий (решающие события отнесены автором 
за сцену). На фоне нехитрой пейзажной 
декорации («пустошь с овином, вдали видна 
деревня, на стороне лес, а на правой 
шалаш») были скомпонованы сценические 
эффекты – пожар и перестрелка («деревня 
загорается и слышна по временам ружейная 
стрельба» – крестьяне жгли свои дома, заня-
тые неприятелем), появление казачьего 
офицера на белом коне во главе отряда каза-
ков, финальное шествие крестьян-
победителей («староста идет пред вооружен-
ными мужиками, [старостиха] Василиса 
пред молодицами, пленные меж ними, Вася 
с другой стороны выводит девушек 
и детей» – их прятали от неприятеля в лесу). 
«Черты сей картины списаны с при-
роды» [202], – оценил рецензент этот лубок, 
в Москве почти не исполнявшийся.

достойно, как и Семирамиду в трагедии 
Вольтера (1811), но ее удачи меркли в сопо-
ставлении с параллельно возникавшими соз-
даниями Семеновой. Причиной ее пораже-
ния, помимо разномасштабности дарований, 
была победа метода, найденного Гнедичем, 
над более перспективным, казалось бы, 
методом опрощения, который развивал 
Шаховской. Весной 1812 г. Вальберхова оста-
вила сцену, чтобы вернуться в 1815 г. на дру-
гое амплуа.

«Гофолия» упрочила славу Яковлева. 
Роль первосвященника Иодая «совершенно 
проникла его душу», поскольку «священные 
книги были самым любимым его чтением, 
религиозные предметы любимым разгово-
ром»; сцену пророчеств он проводил 
«в совершенной восторженности мисти-
цизма» [195].

Яковлев оставался на распутье. Когда он 
сыграл Гамлета (1810; «подражание Шек-
спиру», выполненное Висковатовым по 
французской обработке Дюсиса), «весь 
Петербург с ума сходил», поскольку актер 
наполнял роль открытым гневным трагиче-
ским неистовством, и достигал той же обе-
зоруживающей заразительности, что и в сде-
ланной раннее роли «буяна» Отелло [196]. 
Отклик зрителей обеспечивала повышенная 
яркость приемов. Напротив, в трагедии 
А. Н. Грузинцова «Эдип-царь» (1811), лучшей 
русской транскрипции трагедии Софокла 
(ее скорбная патетика была полемична 
оптимизму озеровской версии «Эдипа»), 
Яковлев был иным, наделяя Эдипа муже-
ственным смирением, и не был понят публи-
кой [197]. Жихарев посмеивался над своим 
юношеским переводом трагедии Кребийона 
«Атрей и Фиест» (1811), сделанным для Яков-
лева, перевод «упал с первого раза», но 
Яковлев в роли Атрея «был глубок и обду-
ман» [198]. 

* * *

Уровень репертуара, игранного в Петер-
бурге накануне и в начале Отечественной 
войны (затем какое-то время театры стояли 
«почти пусты»), был ниже отклика, который 
шел из зрительного зала [199]. Театр опери-
ровал злободневными патриотическими 
параллелями, поспешал за настроениями 
минуты. Появлялись и непосредственные 
отклики на события войны. Показанная 
в Петербурге в 1812 г. в день оставления 
Москвы пьеса Висковатова «Всеобщее опол-
чение» была повторена пять раз на протяже-
нии двух недель и позже не возобновля-
лась [200]. 

Среди новинок 1813 г. прошла «народная 
героическая драма с хорами и сражениями» 
А. П. Вронченко «Кириловцы», отклик на 

пользовался неожиданными дополнитель-
ными красками, тем неуместнее выглядели 
его вольности.

Наступало «лучшее, – по словам Кате-
нина [192], – время» Семеновой; ей удавалось 
все: и «исполненная сильнейшей страсти» 
роль Гермионы, и чистосердечные сцены 
«начинающейся любви молодой девушки» 
в «Сыне любви» Коцебу, и русская пляска 
под песню «Я по цветикам гуляла» в «Филат-
киной свадьбе». Она трижды сыграла тогда 
в «Семире», это были последние в столице 
представления пьесы, считавшейся самой 
совершенной в наследии Сумарокова, и все 
три спектакля смотрел «младоархаист» Кате-
нин, переводчик «Арианы» Корнеля, в кото-
рой Семенова в 1811 г. «достигла высочайшей 
степени искусства» [193]. Тогда же сослужи-
вец Катенина по Преображенскому полку 
поэт С. Н. Марин перевел для Семеновой 
«Меропу» Вольтера, и в роли Меропы она 
«не уступала девице Жорж, и были сцены, 
в которых она превосходила ее» [194]. Про-
должавшееся несколько сезонов соревнова-
ние с Жорж было выиграно Семеновой. Но 
высшие достижения Семеновой и Гнедича 
были впереди.

Для Вальберховой преображенцы 
С. П. Потемкин и П. Ф. Шапошников пере-
вели трагедии Расина «Гофолия» (1810) 
и «Британик» (1812). Обе роли она сыграла 
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В роли Клитемнестры («Ифигения 
в Авлиде» Расина, перевод Лобанова, 1815) 
полно раскрывшаяся могущественность сце-
нического темперамента Семеновой позво-
ляла актрисе при первом же выходе сразу 
заявить образ в его целостности и затем сво-
бодно вести трагическую линию роли до 

ского чтения: без малейшего напева и напы-
щения, обыкновенным голосом, подражая 
совершенно простому разговору», и тем «не 
только не унизил благородства поэзии, но 
придал какую-то новую силу и живость сти-
хам», – «так должен был говорить защитник 
Рима, для которого любовь к отчизне была 
священнее всех обязанностей в свете» [211]. 
Четкости внутренних линий образа отвечала 
строгость речеведения. Торжествовал прин-
цип, манивший Шаховского на протяжении 
десятилетия. К этой победе Брянский был 
подготовлен ролью Фарана в переведенной 
Шаховским трагедии Дюсиса «Абуфар, или 
Арабское семейство» (1815), в ней актер овла-
дел «естественной методой чтения» [212] 
(Шаховской перевел «Абуфара» заново, не 
воспользовавшись игранным когда-то пере-
водом Гнедича.)

В «Горациях» в последнем эпизоде 
Камиллы, где «исступленный дух ее напол-
няется каким-то гневным пророческим 
вдохновением и предвещает грозную судьбу 
Рима», Семенова поднималась к высотам, 
которые, казалось, прежде ей не были 
доступны [213]. 

* * *

Высшие сценические достижения 
рубежа 1810–1820-х гг. были связаны с про-
должением работы Семеновой и Гнедича 
над «вечными» образами классицистской 
трагедии.

Связи зрителей и сцены, которые 
насмешливо запечатлел Грибоедов в словах 
Репетилова («вшестером, глядь, водевильчик 
слепят»), в одних случаях вели к появлению 
произведений эпигонских, в других оформ-
ляли серьезнейшие тенденции театрального 
развития. «Поэзию бенефисов», с середины 
1800-х гг. увлекавшую многих литераторов 
(профессионалов и дилетантов), погружая 
их в заботы об очередном бенефисе кого-
либо из деятелей театра, Вяземский относил 
к характернейшим чертам эпохи [209]. С «поэ-
зией бенефисов» бывали связаны крупней-
шие театральные достижения, чуткость 
литераторов к новым художественным зада-
чам позволяла заново раскрываться возмож-
ностям актеров. Разумеется, параллельно 
жила проза бенефисов, консервировались 
уже определившиеся навыки, множились 
поделки, «дурно обставленные и худо выу-
ченные» [210]. 

Знаменательным событием в театре 
преддекабристской эпохи было появление 
на сцене в бенефис Брянского героической 
трагедии Корнеля «Горации» (1817). Ее кол-
лективно выполненный стихотворный пере-
вод (участвовали Шаховской, Катенин, 
А. Жандр, А. И. Чепегов) в сценическом зву-
чании приобретал отмеченную рецензентом 
благородную простоту. «Истинные римляне, 
кои считали смерть за отечество верховным 
благом, не могли говорить иначе!» – писал 
он. Брянский, убежденный ученик Шахов-
ского, в центральной роли Марка Горация 
демонстрировал «совсем новый род трагиче-

опыта, исторического и поэтического, бла-
годаря чему возгорится «поэтический 
огонь», который заново создаст националь-
ный трагический театр. Возможность появ-
ления национального комического театра 
он связывал с формированием свободного 
самосознания нации, избавившейся от 
политических уз и бытовых предрассудков 
и оценившей свою самобытность. Траге-
дия, по его мысли, найдет опору в опыте 
национального прошлого, комедия рас-
кроет самосознание и самобытность совре-
менности.

К концу 1810-х гг. столичный театр стано-
вился местом публичных собраний – и во 
время действия, и в антрактах, и при разъ-
езде. Вспоминая молодого Пушкина в театре 
тех лет, современники упоминают его шало-
сти, бретерские дерзости и рискованные 
политические демонстрации. Активность 
театрального «левого фланга» приобретала 
оппозиционную окраску. Открытая реакция 
зрителей на звучащий со сцены текст само-
властно распределяла смысловые акценты 
в новых и старых пьесах, выделяя злободнев-
ные параллели. Прямые включения автор-
ского голоса в словесную ткань спектакля 
принадлежали к наиболее броским приемам 
среди тех средств, которыми театр выстраи-
вал свой контакт с публикой. Сохранявший 
неоднородность зрительный зал ждал сво-
бодного отклика на центральные вопросы 
современности. Волею обстоятельств театр 
был готов обратиться в голос пробуждавше-
гося общества. 
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оценил М. М. Сперанский, зритель непреду-
бежденный, отметив, что ее автор – «не 
Мольер в существе комедии, в выборе 
и выражении характеров, но стихи его 
лучше, свободнее и тон вообще лучше, 
нежели во всех наших прежних коме-
диях» [219]. 

Тон, найденный Шаховским, определил 
новизну сценического воплощения пьесы. 
А. А. Бестужев позже шутил, что она 
«известна более по эпиграммам», чем по 
литературному достоинству, и сделал важное 
признание: «Она имела цену только по игре 
актеров» [220]. Исполнение «Урока кокет-
кам» – по совпадающим отзывам, «удивитель-
ное» – было свободно от преувеличений 
и карикатуры. Новый стиль игры был про-
граммным завоеванием Шаховского. Три 
центральные роли играли его ученики, нахо-
дившиеся «в самой свежести и развитии 
своих талантов». Амплуа «петиметров» от 
А. В. Каратыгина, всегда остававшегося на 
сцене «натянутым», перешло к Сосницкому, 
получившему роль Ольгина, и «все были изу-
млены прелестною игрою молодого чело-
века, умевшего так верно и хорошо создать 
роль, дотоле небывалую на русской сцене». 
«Первым хорошим актером» на амплуа резо-
неров остался в памяти зрителей Брянский, 
сыгравший Пронского. Наконец, благодаря 
Вальберховой («с молодостью и редкой кра-
сотой» соединявшей «блистательное воспи-
тание, гибкий звучный орган, много чувства, 
души и сценическую опытность») в роли гра-
фини Лелевой впервые на русской сцене 
появилась «светская дама высшего обще-
ства». Оставаясь по сюжету близкими тради-
ционным сценическим маскам, эти персо-
нажи – повеса, серьезный молодой человек, 
светская дама – выглядели людьми «самого 
утонченного вкуса» [221]. «Светскость» пере-
стала быть комедийной сценической кра-
ской. Общий успех делили А. Н. Рамазанов 
(гусар Угаров) и А. Е. Асенкова (горничная 
Саша). Оттенок иронии в восприятии персо-
нажей актерами оставался, но побеждала 
благородная простота речи и поведения. 
Стиль игры опровергал поверхностные сати-
рические задания текста и определял звуча-
ние спектакля. Режиссерские усилия Шахов-
ского были направлены к тому, чтобы 
очертить человеческий тип новой эпохи, 
передать поэзию современности. Сцениче-
ский вариант «Урока кокеткам» был отдален-
ным предвестьем того изображения свет-
ского быта, которое вскоре возникнет 
в первой главе «Евгения Онегина». 

* * *

Споры, разгоревшиеся вокруг «Урока 
кокеткам», спустя месяц после премьеры 

последующих лет. Включенная в пьесу паро-
дия на баллады Жуковского, провоцировав-
шая литературный скандал, разгневала моло-
дых карамзинистов и дала им повод 
к объединению в «Арзамас» и к долгой войне 
с Шаховским. Но не в ней были смысл и цен-
ность спектакля. 

В творческих побуждениях Шаховского 
присутствовал более содержательный мотив. 
Было очевидно, что пьеса не выдерживает 
строгой критики, и после петербургской 
премьеры московские литераторы и актеры, 
прослушав пьесу, нашли, что «нет в ней ни 
одного характера, нет хода, нет плана, нет 
завязки» [218]. Комедия строилась на неизо-
бретательно сочиненном сюжете в обход 
реальных конфликтов и была в общем русле 
послевоенных настроений, уже переходив-
ших в охранительные. Качество ее новизны 

финала, не ощущая необходимости беречь 
силы для кульминационных моментов, не 
форсируя эмоционального напряжения и не 
ослабляя его. Прежде Семенова «нигде не 
обнаруживала такой силы души и никогда 
так постоянно не развивала живости чувств 
своих». В мгновенных «прерывах речи» 
и в паузах «немой игры», когда она слушала 
партнеров, гнев и скорбь Клитемнестры рас-
крывались с той же ясностью, что в моноло-
гах. В сценах, где Клитемнестра, защищая 
жизнь дочери, становилась «более мать, 
нежели царица», и там, где она вынужденно 
прибегала к «уловкам хитрого притворства», 
Семенова в равной мере пленяла сложно-
стью психологического рисунка и умением 
хранить «достоинство трагедии» [214]. Ансам-
блевым сценам «Ифигении» недоставало 
стройности, но постановка «Эсфири» 
Расина (1816), переведенной для Семеновой 
Катениным, стала одним из самых совершен-
ных «великолепных спектаклей» середины 
1810-х гг. – его участники, гласные и неглас-
ные, достигали безупречной слаженно-
сти [215].

«Медея» Лонжепьера (1819; над перево-
дом работали Марин, Озеров, А. А. Дельвиг, 
Гнедич, Катенин и А. П. Поморский) была 
сыграна Семеновой незадолго до времен-
ного ухода со сцены в 1820 г. Медея превосхо-
дила прежних героинь Семеновой в могуще-
стве и ранимости натуры, в умении нанести 
удар и в незащищенности от сокрушающей 
душевной боли. Обе доминанты роли – месть 
к предавшему ее Язону и материнскую 
любовь к своим малым детям, которых по 
внушению богов она решала убить, – актриса 
развертывала с равной отчетливостью, 
укрупненно, в щедрой смене оттенков, 
и наглядность смертоносной борьбы этих 
страстей поднимала театр к высотам антич-
ной трагедии, пробуждая сострадание к без-
донности мук Медеи и ужас перед ее злодея-
ниями [216].

В статье Пушкина «Мои замечания об 
русском театре», написанной в начале 1820 г., 
искусство Семеновой, ее «всегда свободная, 
всегда ясная» игра предстает как един-
ственно гармоническое явление в неодно-
родном современном театре [217].

* * *

За послевоенными опытами «светской 
комедии» стояли упорные и неравноценные 
попытки театра соединить сатиру и лирику 
в восприятии современности, уловить поэ-
зию и стиль формируемого эпохой человече-
ского идеала. 

Стихотворная комедия Шаховского 
«Урок кокеткам, или Липецкие воды» (1815) 
заметно повлияла на комедийный театр 

[214] Гнедич 1815.
[215] «Великолепный спек-
такль, богатые костюмы, 
прекрасные декорации 
и хорошая игра актеров 
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ятною для зрителей; осо-
бенно превосходная музы-
ка хоров и антрактов восхи-
щала слушателей», – писал 
об «Эсфири» Р. М. Зотов 
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репертуар // Северный 
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оценил М. М. Сперанский, зритель непреду-
бежденный, отметив, что ее автор – «не 
Мольер в существе комедии, в выборе 
и выражении характеров, но стихи его 
лучше, свободнее и тон вообще лучше, 
нежели во всех наших прежних коме-
диях» [219]. 

Тон, найденный Шаховским, определил 
новизну сценического воплощения пьесы. 
А. А. Бестужев позже шутил, что она 
«известна более по эпиграммам», чем по 
литературному достоинству, и сделал важное 
признание: «Она имела цену только по игре 
актеров» [220]. Исполнение «Урока кокет-
кам» – по совпадающим отзывам, «удивитель-
ное» – было свободно от преувеличений 
и карикатуры. Новый стиль игры был про-
граммным завоеванием Шаховского. Три 
центральные роли играли его ученики, нахо-
дившиеся «в самой свежести и развитии 
своих талантов». Амплуа «петиметров» от 
А. В. Каратыгина, всегда остававшегося на 
сцене «натянутым», перешло к Сосницкому, 
получившему роль Ольгина, и «все были изу-
млены прелестною игрою молодого чело-
века, умевшего так верно и хорошо создать 
роль, дотоле небывалую на русской сцене». 
«Первым хорошим актером» на амплуа резо-
неров остался в памяти зрителей Брянский, 
сыгравший Пронского. Наконец, благодаря 
Вальберховой («с молодостью и редкой кра-
сотой» соединявшей «блистательное воспи-
тание, гибкий звучный орган, много чувства, 
души и сценическую опытность») в роли гра-
фини Лелевой впервые на русской сцене 
появилась «светская дама высшего обще-
ства». Оставаясь по сюжету близкими тради-
ционным сценическим маскам, эти персо-
нажи – повеса, серьезный молодой человек, 
светская дама – выглядели людьми «самого 
утонченного вкуса» [221]. «Светскость» пере-
стала быть комедийной сценической кра-
ской. Общий успех делили А. Н. Рамазанов 
(гусар Угаров) и А. Е. Асенкова (горничная 
Саша). Оттенок иронии в восприятии персо-
нажей актерами оставался, но побеждала 
благородная простота речи и поведения. 
Стиль игры опровергал поверхностные сати-
рические задания текста и определял звуча-
ние спектакля. Режиссерские усилия Шахов-
ского были направлены к тому, чтобы 
очертить человеческий тип новой эпохи, 
передать поэзию современности. Сцениче-
ский вариант «Урока кокеткам» был отдален-
ным предвестьем того изображения свет-
ского быта, которое вскоре возникнет 
в первой главе «Евгения Онегина». 

* * *

Споры, разгоревшиеся вокруг «Урока 
кокеткам», спустя месяц после премьеры 

последующих лет. Включенная в пьесу паро-
дия на баллады Жуковского, провоцировав-
шая литературный скандал, разгневала моло-
дых карамзинистов и дала им повод 
к объединению в «Арзамас» и к долгой войне 
с Шаховским. Но не в ней были смысл и цен-
ность спектакля. 

В творческих побуждениях Шаховского 
присутствовал более содержательный мотив. 
Было очевидно, что пьеса не выдерживает 
строгой критики, и после петербургской 
премьеры московские литераторы и актеры, 
прослушав пьесу, нашли, что «нет в ней ни 
одного характера, нет хода, нет плана, нет 
завязки» [218]. Комедия строилась на неизо-
бретательно сочиненном сюжете в обход 
реальных конфликтов и была в общем русле 
послевоенных настроений, уже переходив-
ших в охранительные. Качество ее новизны 

финала, не ощущая необходимости беречь 
силы для кульминационных моментов, не 
форсируя эмоционального напряжения и не 
ослабляя его. Прежде Семенова «нигде не 
обнаруживала такой силы души и никогда 
так постоянно не развивала живости чувств 
своих». В мгновенных «прерывах речи» 
и в паузах «немой игры», когда она слушала 
партнеров, гнев и скорбь Клитемнестры рас-
крывались с той же ясностью, что в моноло-
гах. В сценах, где Клитемнестра, защищая 
жизнь дочери, становилась «более мать, 
нежели царица», и там, где она вынужденно 
прибегала к «уловкам хитрого притворства», 
Семенова в равной мере пленяла сложно-
стью психологического рисунка и умением 
хранить «достоинство трагедии» [214]. Ансам-
блевым сценам «Ифигении» недоставало 
стройности, но постановка «Эсфири» 
Расина (1816), переведенной для Семеновой 
Катениным, стала одним из самых совершен-
ных «великолепных спектаклей» середины 
1810-х гг. – его участники, гласные и неглас-
ные, достигали безупречной слаженно-
сти [215].

«Медея» Лонжепьера (1819; над перево-
дом работали Марин, Озеров, А. А. Дельвиг, 
Гнедич, Катенин и А. П. Поморский) была 
сыграна Семеновой незадолго до времен-
ного ухода со сцены в 1820 г. Медея превосхо-
дила прежних героинь Семеновой в могуще-
стве и ранимости натуры, в умении нанести 
удар и в незащищенности от сокрушающей 
душевной боли. Обе доминанты роли – месть 
к предавшему ее Язону и материнскую 
любовь к своим малым детям, которых по 
внушению богов она решала убить, – актриса 
развертывала с равной отчетливостью, 
укрупненно, в щедрой смене оттенков, 
и наглядность смертоносной борьбы этих 
страстей поднимала театр к высотам антич-
ной трагедии, пробуждая сострадание к без-
донности мук Медеи и ужас перед ее злодея-
ниями [216].

В статье Пушкина «Мои замечания об 
русском театре», написанной в начале 1820 г., 
искусство Семеновой, ее «всегда свободная, 
всегда ясная» игра предстает как един-
ственно гармоническое явление в неодно-
родном современном театре [217].

* * *

За послевоенными опытами «светской 
комедии» стояли упорные и неравноценные 
попытки театра соединить сатиру и лирику 
в восприятии современности, уловить поэ-
зию и стиль формируемого эпохой человече-
ского идеала. 

Стихотворная комедия Шаховского 
«Урок кокеткам, или Липецкие воды» (1815) 
заметно повлияла на комедийный театр 
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но наделял своих персонажей безукоризнен-
ными манерами людей, выросших на паркете. 
Московский исполнитель тех же ролей Сабу-
ров вел их с большей «комической замыслова-
тостью», рисунок его поведения был более 
дробен и согрет открытой радостью пребыва-
ния на сцене, контакт со зрителями – довери-
тельнее и шутливее [229]. Начинавший тогда 
же московский буфф Живокини говорил, что 
Сосницкий в отличие от москвичей умеет 
«совсем не играть» [230]. Ученик балетмей-
стера Дидло, Сосницкий славился исполне-
нием мазурки, танцевал ее «легко, зефирно, 
но вместе с тем увлекательно», «па его, – по 
свидетельству балетмейстера А. П. Глушков-

амплуа не сливались с фактурой текста 
и своей определенностью заслонили персо-
нажей пьесы [228]. 

Вариациями знакомых пьес были завое-
вавшие популярность комедии Н. И. Хмель-
ницкого «Говорун» (1817) и «Воздушные 
замки» (1818). Источник первой – комедия 
Л. Буасси, второй – комедия Ж.-Ф. Коллена 
д’Арлевиля, обе под теми же, что у Хмельниц-
кого, названиями игрались в России с 1807 г. 
в прозаических переложениях Ильина (пер-
вую еще в 1760-х гг. переделал В. И. Лукин, 
назвав «Пустомелей»). Это были мастерские 
достижения великосветского дилетантизма. 
Автор-переводчик с иронической снисходи-
тельностью предлагал несложную игру легко 
очерченных масок и перелагал салонную бол-
товню в александрийский стих. Вполне услов-
ные завязки вели к комическому поражению 
центрального персонажа, охарактеризован-
ного единственной и обязательно смешной 
чертой – говорливостью в одном случае, фан-
тазированием в другом. Обе пьесы (и другие – 
«Бабушкины попугаи», 1819; «Нерешитель-
ный» и «Карантин», 1820) Хмельницкий 
дарил для бенефисов И. И. и Е. Я. Сосницким.

И. И. Сосницкий в совершенстве владел 
петербургским стилем «светской» комедии. 
Он обладал незаурядными данными характер-
ного актера и мог в водевиле «Чем богат, тем 
и рад, не осудите» (1814, перевод Вальберха) 
играть, меняясь до неузнаваемости, восьме-
рых персонажей. Но славу принесли ему роли 
великосветских денди, военных и штатских, 
обычно в расчете на него сочинявшиеся. 
Играя говорливых героев этих легких стихот-
ворных буффонад и свободно владея интона-
ционными богатствами комедийного стиха, 
Сосницкий избегал выпуклой характерности, 

роль примирителя супругов, которым Грибо-
едов заменил кузину-примирительницу из 
французского оригинала. Возникла своего 
рода новая режиссерская вариация старой 
пьесы. 

Так было и с «Притворной неверно-
стью» (1818) Грибоедова и А. А. Жандра, сде-
ланным в предбенефисной горячке вольным 
переводом пьесы Н.-Т. Барта (под тем же 
названием она с 1770-х гг. игралась в Москве). 
«Семенова торопила меня, чтоб я не задер-
жал ее бенефиса» [226], – объяснял Грибоедов 
причину сотрудничества с А. А. Жандром, 
оно было тем естественнее, что для того же 
бенефиса Семеновой по подстрочнику Гри-
боедова А. А. Жандр переводил «Семелу» 
Шиллера. Комедия «была разыграна отчет-
ливо», по сюжету Вальберхова и А. М. Брян-
ская дурачили Рамазанова, чтобы подраз-
нить своих поклонников Сосницкого 
и Брянского [227]. Подобные обновления 
переносили на сцену возникавший в быту 
стиль поведения и речи, впервые уловлен-
ный «Уроком кокеткам».

Попытка наскоро обновить перевод 
«Фигаровой женитьбы» П. Бомарше, сделан-
ный 30 лет назад А. Ф. Лабзиным, показала 
ограниченность формировавшегося стиля. 
В 1816 г. «кто-то из тогдашних режиссеров» 
(несомненно, Шаховской), «вымарал из 
печатного экземпляра комедии разные ред-
кости», отбросил русифицированные имена 
и распределил роли соответственно сложив-
шейся в труппе системе амплуа: Альмавива – 
«повеса» Сосницкий, графиня – «светская 
дама» Вальберхова, Сюзанна – «субретка» 
Асенкова, Фигаро – «слуга» Рамазанов. Акте-
рам мешала устарелость языка и не давались 
масштабы замысла Бомарше, краски их 

были изображены на петербургской сцене 
в пьесе Загоскина «Комедия против коме-
дии, или Урок волокитам» (1815). Под видом 
дружеской поправки («урок» волокитам, а не 
кокеткам), Загоскин сочинил неуклюжий 
панегирик – положительный персонаж (его 
играл Брянский) сообщал, что в «Уроке 
кокеткам» есть «места, достойные Мольера», 
а отрицательный (Сосницкий) бранил пьесу, 
дословно повторяя то, что в зрительном зале 
и в салонах твердил Вигель, самый злоязыч-
ный среди зрителей премьеры, оскорблен-
ных насмешками над поэзией Жуковского. 
В печати промелькнуло предположение, что 
фамилия дебютировавшего Загоскина – псев-
доним, под которым Шаховской вздумал 
защитить себя сам, резонанс «Комедии про-
тив комедии» был невелик.

Стремлением максимально раздвинуть 
фронт открытой «Уроком кокеткам» литера-
турной войны был рожден вызывающе 
агрессивный замысел комедии Грибоедова 
и Катенина «Студент» (1817) [222]. Авторы 
«Студента» вне сюжета азартно глумились 
над цитируемыми глупцом-студентом стихот-
ворными строками Карамзина, Жуковского, 
Батюшкова, В. Л. Пушкина и даже 18-летнего 
А. С. Пушкина (над только что напечатанной 
элегией «Слыхали ль вы…»). По сравнению 
с «Уроком кокеткам» молодые друзья Шахов-
ского действовали безоглядно, «Студент» 
обострил бы баталии «архаистов» (старших 
и младших) с «Арзамасом» и арзамасцами, но 
сыгран и напечатан он не был – возможно, 
потому, что Шаховской не стал солидаризи-
роваться с дерзостями «младоархаистов». 
«Наш ценсор всегдашний» [223], – назовет его 
Грибоедов в 1820 г. в письме Катенину.

* * *

Созданный «Уроком кокеткам» сцениче-
ский стиль закрепили «светские» комедии, 
самое яркое явление в комедийном театре 
рубежа 1810-х – 1820-х гг. Их ранним образцом 
были «Молодые супруги», дебют Грибоедова-
драматурга (1815). По настоянию Шаховского 
он, «ленивый, сонный и при том на 
срок» [224] – к бенефису Семеновой – переде-
лал комедию О. Крезе де Лессе, уже испол-
нявшуюся в Петербурге в переводе А. Г. Вол-
кова («Урок женам»); ее выбор наверняка 
был подсказан Шаховским. Три акта Грибое-
дов сжал в один, убыстрение событий уси-
лило игру контрастов в поведении «молодых 
супругов», послушная Эльмира на глазах ста-
новилась загадочной, скучающий Арист – 
ревнивцем. «Простой, естественный ход, 
хороший тон» [225] легко дались исполните-
лям. Пьесу показали спустя неделю после 
премьеры «Урока кокеткам», играли Сосниц-
кий, Семенова и Брянский, получивший 
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[222] Считается, что сюжет 
«Студента» направлен про-
тив М. Н. Загоскина, но 
смысловая нагрузка легко 
сработанной служебной 
сюжетной конструкции 
в «Студенте» минималь-
на. Явившийся в Москву 
из провинции глупец 
к финалу всеми брошен, 
его окружение подано без-
злобно, за рамки амплуа не 
выходят ни хлопотун-дядя, 
ни его молодая жена, ни ее 
братец гусар, их причуды 
не опасны, интриги весе-
лы. Громадна дистанция, 
отделяющая построение 
«Студента» от «Горя от 
ума», где внешне чуть схо-
жая ситуация наполнится 
жизнью, а позиция автора – 
сарказмом и лирическим 
пафосом.
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но наделял своих персонажей безукоризнен-
ными манерами людей, выросших на паркете. 
Московский исполнитель тех же ролей Сабу-
ров вел их с большей «комической замыслова-
тостью», рисунок его поведения был более 
дробен и согрет открытой радостью пребыва-
ния на сцене, контакт со зрителями – довери-
тельнее и шутливее [229]. Начинавший тогда 
же московский буфф Живокини говорил, что 
Сосницкий в отличие от москвичей умеет 
«совсем не играть» [230]. Ученик балетмей-
стера Дидло, Сосницкий славился исполне-
нием мазурки, танцевал ее «легко, зефирно, 
но вместе с тем увлекательно», «па его, – по 
свидетельству балетмейстера А. П. Глушков-

амплуа не сливались с фактурой текста 
и своей определенностью заслонили персо-
нажей пьесы [228]. 

Вариациями знакомых пьес были завое-
вавшие популярность комедии Н. И. Хмель-
ницкого «Говорун» (1817) и «Воздушные 
замки» (1818). Источник первой – комедия 
Л. Буасси, второй – комедия Ж.-Ф. Коллена 
д’Арлевиля, обе под теми же, что у Хмельниц-
кого, названиями игрались в России с 1807 г. 
в прозаических переложениях Ильина (пер-
вую еще в 1760-х гг. переделал В. И. Лукин, 
назвав «Пустомелей»). Это были мастерские 
достижения великосветского дилетантизма. 
Автор-переводчик с иронической снисходи-
тельностью предлагал несложную игру легко 
очерченных масок и перелагал салонную бол-
товню в александрийский стих. Вполне услов-
ные завязки вели к комическому поражению 
центрального персонажа, охарактеризован-
ного единственной и обязательно смешной 
чертой – говорливостью в одном случае, фан-
тазированием в другом. Обе пьесы (и другие – 
«Бабушкины попугаи», 1819; «Нерешитель-
ный» и «Карантин», 1820) Хмельницкий 
дарил для бенефисов И. И. и Е. Я. Сосницким.

И. И. Сосницкий в совершенстве владел 
петербургским стилем «светской» комедии. 
Он обладал незаурядными данными характер-
ного актера и мог в водевиле «Чем богат, тем 
и рад, не осудите» (1814, перевод Вальберха) 
играть, меняясь до неузнаваемости, восьме-
рых персонажей. Но славу принесли ему роли 
великосветских денди, военных и штатских, 
обычно в расчете на него сочинявшиеся. 
Играя говорливых героев этих легких стихот-
ворных буффонад и свободно владея интона-
ционными богатствами комедийного стиха, 
Сосницкий избегал выпуклой характерности, 

роль примирителя супругов, которым Грибо-
едов заменил кузину-примирительницу из 
французского оригинала. Возникла своего 
рода новая режиссерская вариация старой 
пьесы. 
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серьезные творческие задачи, не получав-
шие полновесных решений. 

В 1815 г., еще до «Урока кокеткам», 
он показал комическую оперу «Откупщик 
Бражкин, или Продажа села», в которой 
о ткупщик зарился на господское поместье, 
крестьяне учили беспечного барина уму-
разуму и спасали от разорения, он каялся 
(«Рассеяние большого света не оставило мне 
времени и подумать о людях, которых судьба 
так с моею связана»). Совсем не пастораль-
ная ситуация в финале сводилась к пасто-
рали, тем не менее единожды с ыгранный 
«Бражкин» выпал из репертуара [238]. 

Многообещающую формальную задачу 
Шаховской наметил в шутке «Не любо – не 
слушай, а лгать не мешай» (1818). Это был 
первый опыт комедии в вольных стихах, 
открывавший возможность артистической 
игры разностопным ямбом («Что сказано, 
то свято, / И всякая вина меж нами вино-
вата! / – Княгиня за меня поручится! – Нет, 
я / Ручаюсь только за себя!»), – стихия воль-
ного стиха совсем скоро понадобится Гри-
боедову в «Горе от ума». Но сюжет пьесы 
был пустяковым, персонажи неориги-
нальны, название неточным (вранье всем 
досаждавшего Зарницкина снисхождения 
не заслуживало); пародирование журналь-
ной болтовни П. П. Свиньина не прибав-
ляло пьесе интереса. 

в «Русской Талии» сцены из водевиля «Гре-
ческие бредни, или Ифигения в Тавриде 
наизнанку», предвестье «Прекрасной 
Елены» Оффенбаха, появившейся 40 лет спу-
стя. Не увидевшие сцены «Греческие 
бредни» в 1850-х гг. поступили в театральную 
цензуру, и цензор вступился за античных 
богов, запретив «осмеяние на сцене веры, 
какова бы она ни была» [236]. 

Избранная Хмельницким позиция 
мастера театральных безделок в начале 
1820-х гг. воспринималась как связывающая 
его силы [237]. Он начинал тогда писать коме-
дию на бродячий сюжет, положенный позже 
Н. В. Гоголем в основу «Ревизора» («Арза-
масские гуси») и работал над переводом 
«Тартюфа». Его ранняя переделка «Шало-
стей влюбленных» Ж. Реньяра (1817), воссо-
здававшая в рамках безукоризненного вкуса 
праздничное веселье масок итальянской 
комедии, наиболее полно выражала прису-
щее ему восприятие театра; петербургские 
актеры (Вальберхова, Сосницкий, Асенкова, 
Рамазанов, Величкин) веселились, играя ее. 
Его перевод мольеровской «Школы жен-
щин» (1820) шел в Петербурге как забавная 
история Агнессы-победительницы, в 1821 г. 
в роли Агнессы триумфально дебютировала 
Л. О. Дюрова. В Москве благодаря Щепкину, 
внимательному и к стилю Хмельницкого, 
и к замыслам Мольера, в центр «Школы жен-
щин» выдвинулся побежденный Агнессой 
старик Арнольф. 

* * *

За полуудачами комедий Шаховского 
в послевоенное десятилетие нередко стояли 

(основателем «Зеленой лампы») для Сосниц-
кой как подарок и комплимент ей. Легенду 
о первой российской трагической актрисе 
они заменили шуткой о юной жене нерасто-
ропного актера, мечтающей о сцене и мимо-
ходом невинной хитростью знакомящей 
б удущих сослуживцев со своими даровани-
ями – с одним она беседовала как графиня, 
с другим как служанка. Ограничиваясь лег-
кими штрихами, авторы ждали той же легко-
сти штриха от исполнителей. В подобных 
случаях Шаховской, напротив, порой пред-
почитал усложнять игровые задания. В коме-
дии «Своя семья, или Замужняя невеста» 
(1818) он предлагал Вальберховой в ее бене-
фис «показать разнообразие игры», меняясь 
на глазах зрителей: ее юная героиня в четы-
рех развернутых эпизодах перед каждым из 
родственников мужа разыгрывала новую 
роль – домовитую скромницу, сентименталь-
ную мечтательницу, книжницу-всезнайку, 
беспечную озорницу. Первое ее превраще-
ние по просьбе Шаховского сочинил Грибое-
дов (стилизовал патриархальный быт), пред-
последний эпизод (фарсовую сцену 
экзамена) написал Хмельницкий; себе 
Шаховской оставил насмешки над чувстви-
тельностью во втором эпизоде и мажорное 
веселье четвертого. Этими преображениями 
Вальберхова овладела не сразу.

Пробы Хмельницкого иногда расценива-
лись как вызывающие. В его водевиле 
«Новая шалость, или Театральное сраже-
ние» (1822), сделанном по какому-то француз-
скому образцу, новостью было появление 
семи юных актрис в мундирах сорванцов-
кадетов. Из-за этой выдумки и гривуазности 
мнимо недосказанных куплетов с припевом 
«Трала-дери-дера» Шаховской противился 
постановке «Новой шалости», но «никто не 
мог запомнить, чтоб какой-нибудь водевиль 
произвел такой фурор» [234]. Спустя полгода 
в торжественный спектакль, посвященный 
памяти скончавшегося Дмитревского, 
Шаховской включил пролог «Новости на 
Парнасе» и в нем доказывал, что на Парнасе 
не место прощелыге Водевилю, распеваю-
щему прославившееся «Трала-дери-дера». 
Это вызвало «шиканье и свист» поклонников 
«Новой шалости», негодовавших так 
яростно, что «дирекция нашлась вынужден-
ною поднять в зале люстру, и только тем 
заставила публику выйти вон» [235]. Хмель-
ницкий следовал вкусам веселящейся столич-
ной молодежи, совсем недавно группировав-
шейся вокруг «Зеленой лампы», эта часть 
«левого фланга» была за «Новую шалость».

Чуть позже в соавторстве с Шаховским 
Хмельницкий обратился к популярным 
когда-то во Франции операм-водевилям 
Ш.-С. Фавара (впитавшим традиции ярма-
рочного театра эпохи Лесажа и пародировав-
шим высокую трагедию) и опубликовал 

ского, – были простые, без всякого топтанья, 
но фигуру свою он держал благородно и кар-
тинно» [231]. Стоит отметить, что насмешливо 
поданное ярко характерное «топтание» 
гостей в мазурке на фамусовском балу состав-
ляло украшение первой московской поста-
новки «Горя от ума» (1830). Присущий 
Сосницкому дар характерности проявлялся 
в эти годы в шаржированных портретах ста-
риков, которые он с меткостью шутника-
карикатуриста не раз лепил, используя обще-
известные модели. Таков был старец Вольтер 
в комедии Шаховского «Ты и вы, Вольтерово 
послание, или Шестьдесят лет антракта» 
(1824), где для грима актер использовал скуль-
птурный портрет Вольтера работы Гудона. 
По мнению Грибоедова, на этот раз актер 
был «чрезвычайно хорош и добавлял автора», 
хотя и не стал усложнять «картину неизбеж-
ной дряхлости» отсветами «протекшей 
жизни, громкой, деятельной, разнообраз-
ной» [232]. Играя главную роль в «Фальстафе» 
(1825), выкроенном Шаховским из шекспи-
ровского «Генриха IV», Сосницкий ради 
внешнего перевоплощения соорудил систему 
толщинок и по совету Шаховского повторил 
его повадки. Но Шаховской остался недово-
лен: он подсказывал исходную позицию, а не 
цель, ученик же, передразнив учителя, Фаль-
стафа не создал [233].

Союз Хмельницкого и Сосницкого не 
имел перспектив. Незаурядный литератор 
предлагал незаурядному актеру вариации 
того, что обоим отлично удавалось. Ограни-
ченность установки на несложность выи-
грышных заданий наглядно сказалась в воде-
виле «Актеры между собой, или Первый 
дебют актрисы Троепольской» (1821), напи-
санном Хмельницким и Н. В. Всеволожским 
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серьезные творческие задачи, не получав-
шие полновесных решений. 

В 1815 г., еще до «Урока кокеткам», 
он показал комическую оперу «Откупщик 
Бражкин, или Продажа села», в которой 
о ткупщик зарился на господское поместье, 
крестьяне учили беспечного барина уму-
разуму и спасали от разорения, он каялся 
(«Рассеяние большого света не оставило мне 
времени и подумать о людях, которых судьба 
так с моею связана»). Совсем не пастораль-
ная ситуация в финале сводилась к пасто-
рали, тем не менее единожды с ыгранный 
«Бражкин» выпал из репертуара [238]. 

Многообещающую формальную задачу 
Шаховской наметил в шутке «Не любо – не 
слушай, а лгать не мешай» (1818). Это был 
первый опыт комедии в вольных стихах, 
открывавший возможность артистической 
игры разностопным ямбом («Что сказано, 
то свято, / И всякая вина меж нами вино-
вата! / – Княгиня за меня поручится! – Нет, 
я / Ручаюсь только за себя!»), – стихия воль-
ного стиха совсем скоро понадобится Гри-
боедову в «Горе от ума». Но сюжет пьесы 
был пустяковым, персонажи неориги-
нальны, название неточным (вранье всем 
досаждавшего Зарницкина снисхождения 
не заслуживало); пародирование журналь-
ной болтовни П. П. Свиньина не прибав-
ляло пьесе интереса. 

в «Русской Талии» сцены из водевиля «Гре-
ческие бредни, или Ифигения в Тавриде 
наизнанку», предвестье «Прекрасной 
Елены» Оффенбаха, появившейся 40 лет спу-
стя. Не увидевшие сцены «Греческие 
бредни» в 1850-х гг. поступили в театральную 
цензуру, и цензор вступился за античных 
богов, запретив «осмеяние на сцене веры, 
какова бы она ни была» [236]. 

Избранная Хмельницким позиция 
мастера театральных безделок в начале 
1820-х гг. воспринималась как связывающая 
его силы [237]. Он начинал тогда писать коме-
дию на бродячий сюжет, положенный позже 
Н. В. Гоголем в основу «Ревизора» («Арза-
масские гуси») и работал над переводом 
«Тартюфа». Его ранняя переделка «Шало-
стей влюбленных» Ж. Реньяра (1817), воссо-
здававшая в рамках безукоризненного вкуса 
праздничное веселье масок итальянской 
комедии, наиболее полно выражала прису-
щее ему восприятие театра; петербургские 
актеры (Вальберхова, Сосницкий, Асенкова, 
Рамазанов, Величкин) веселились, играя ее. 
Его перевод мольеровской «Школы жен-
щин» (1820) шел в Петербурге как забавная 
история Агнессы-победительницы, в 1821 г. 
в роли Агнессы триумфально дебютировала 
Л. О. Дюрова. В Москве благодаря Щепкину, 
внимательному и к стилю Хмельницкого, 
и к замыслам Мольера, в центр «Школы жен-
щин» выдвинулся побежденный Агнессой 
старик Арнольф. 

* * *

За полуудачами комедий Шаховского 
в послевоенное десятилетие нередко стояли 

(основателем «Зеленой лампы») для Сосниц-
кой как подарок и комплимент ей. Легенду 
о первой российской трагической актрисе 
они заменили шуткой о юной жене нерасто-
ропного актера, мечтающей о сцене и мимо-
ходом невинной хитростью знакомящей 
б удущих сослуживцев со своими даровани-
ями – с одним она беседовала как графиня, 
с другим как служанка. Ограничиваясь лег-
кими штрихами, авторы ждали той же легко-
сти штриха от исполнителей. В подобных 
случаях Шаховской, напротив, порой пред-
почитал усложнять игровые задания. В коме-
дии «Своя семья, или Замужняя невеста» 
(1818) он предлагал Вальберховой в ее бене-
фис «показать разнообразие игры», меняясь 
на глазах зрителей: ее юная героиня в четы-
рех развернутых эпизодах перед каждым из 
родственников мужа разыгрывала новую 
роль – домовитую скромницу, сентименталь-
ную мечтательницу, книжницу-всезнайку, 
беспечную озорницу. Первое ее превраще-
ние по просьбе Шаховского сочинил Грибое-
дов (стилизовал патриархальный быт), пред-
последний эпизод (фарсовую сцену 
экзамена) написал Хмельницкий; себе 
Шаховской оставил насмешки над чувстви-
тельностью во втором эпизоде и мажорное 
веселье четвертого. Этими преображениями 
Вальберхова овладела не сразу.

Пробы Хмельницкого иногда расценива-
лись как вызывающие. В его водевиле 
«Новая шалость, или Театральное сраже-
ние» (1822), сделанном по какому-то француз-
скому образцу, новостью было появление 
семи юных актрис в мундирах сорванцов-
кадетов. Из-за этой выдумки и гривуазности 
мнимо недосказанных куплетов с припевом 
«Трала-дери-дера» Шаховской противился 
постановке «Новой шалости», но «никто не 
мог запомнить, чтоб какой-нибудь водевиль 
произвел такой фурор» [234]. Спустя полгода 
в торжественный спектакль, посвященный 
памяти скончавшегося Дмитревского, 
Шаховской включил пролог «Новости на 
Парнасе» и в нем доказывал, что на Парнасе 
не место прощелыге Водевилю, распеваю-
щему прославившееся «Трала-дери-дера». 
Это вызвало «шиканье и свист» поклонников 
«Новой шалости», негодовавших так 
яростно, что «дирекция нашлась вынужден-
ною поднять в зале люстру, и только тем 
заставила публику выйти вон» [235]. Хмель-
ницкий следовал вкусам веселящейся столич-
ной молодежи, совсем недавно группировав-
шейся вокруг «Зеленой лампы», эта часть 
«левого фланга» была за «Новую шалость».

Чуть позже в соавторстве с Шаховским 
Хмельницкий обратился к популярным 
когда-то во Франции операм-водевилям 
Ш.-С. Фавара (впитавшим традиции ярма-
рочного театра эпохи Лесажа и пародировав-
шим высокую трагедию) и опубликовал 

ского, – были простые, без всякого топтанья, 
но фигуру свою он держал благородно и кар-
тинно» [231]. Стоит отметить, что насмешливо 
поданное ярко характерное «топтание» 
гостей в мазурке на фамусовском балу состав-
ляло украшение первой московской поста-
новки «Горя от ума» (1830). Присущий 
Сосницкому дар характерности проявлялся 
в эти годы в шаржированных портретах ста-
риков, которые он с меткостью шутника-
карикатуриста не раз лепил, используя обще-
известные модели. Таков был старец Вольтер 
в комедии Шаховского «Ты и вы, Вольтерово 
послание, или Шестьдесят лет антракта» 
(1824), где для грима актер использовал скуль-
птурный портрет Вольтера работы Гудона. 
По мнению Грибоедова, на этот раз актер 
был «чрезвычайно хорош и добавлял автора», 
хотя и не стал усложнять «картину неизбеж-
ной дряхлости» отсветами «протекшей 
жизни, громкой, деятельной, разнообраз-
ной» [232]. Играя главную роль в «Фальстафе» 
(1825), выкроенном Шаховским из шекспи-
ровского «Генриха IV», Сосницкий ради 
внешнего перевоплощения соорудил систему 
толщинок и по совету Шаховского повторил 
его повадки. Но Шаховской остался недово-
лен: он подсказывал исходную позицию, а не 
цель, ученик же, передразнив учителя, Фаль-
стафа не создал [233].

Союз Хмельницкого и Сосницкого не 
имел перспектив. Незаурядный литератор 
предлагал незаурядному актеру вариации 
того, что обоим отлично удавалось. Ограни-
ченность установки на несложность выи-
грышных заданий наглядно сказалась в воде-
виле «Актеры между собой, или Первый 
дебют актрисы Троепольской» (1821), напи-
санном Хмельницким и Н. В. Всеволожским 
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[238] См.: Гозенпуд 1959. 
С. 365.
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ские гримы «ужасно расписанных» острови-
тян [247]. 

Постановочные эффекты могли стано-
виться главной приманкой мелодрамы. «Вик-
тор, или Дитя в лесу» Пиксерекура (1817, 
перевод Д. Н. Баркова), показанный в бене-
фис Каратыгиной, был «беспрерывным сце-
плением военных эволюций и сраже-
ний» [248]. Двадцатилетний переводчик два 
года спустя открещивался: «Гостинодворская 
публика приучила актеров выбирать для 
бенефисов подобные пьесы. Не нужно гово-
рить о нелепости плана и хода драмы. До сих 
пор она была сносна сражениями, но послед-
ний раз и они не удались», – говорил он 
в театральном обзоре на заседании «Зеленой 
лампы» [249]. Мелодрама, случалось, возла-
гала сюжетные функции на птиц и зверей, 
что требовало постановочной находчивости. 
В старинном «Попугае» Коцебу к развязке 
приводила болтовня говорящего попугая. 
В «Обриевой собаке» Пиксерекура (1820, 
перевод А. И. Шеллера) специально выучен-
ная бенефициантом собака «бежала с фона-
рем ночью по следам убийцы …и бросалась 
на злодея» [250]. В мелодраме «Жоко, бра-
зильская обезьяна» Габриэля и Э. Рошфора 
(1827, перевод Зотова) пантомимическая 
роль обезьяны была поручена танцовщику 
Монруа [251]. 

Роли страдающих героинь в петербург-
ских спектаклях популярных мелодрам выпа-
дали Вальберховой, они не меняли ее стро-
гих актерских навыков. Ей предназначалась 
Анета в переведенной Вальберхом «Сороке-
воровке» (1816) Л.-Ш. Кенье и Бодуэна Доби-
ньи; успех актрисы делил Рамазанов, наде-
лявший неподдельным обаянием 
слабоумного добряка Блезо, невольного спа-
сителя невинно осужденной Анеты, высле-
дившего проделки вороватой сороки. Она 
же играла Терезу в «Терезе, или Женевской 
сироте» В. Дюканжа (1822, перевод А. Г. Вол-

пробуждать обостренное волнение за судьбы 
персонажей. Ее ранние образцы сближались 
с «коцебятиной» вниманием к судьбам «пар-
тикулярной» личности и элементарностью 
распределения симпатий и антипатий. Рас-
ширяя арсенал выразительных средств, 
мелодрама учила извлекать новые живопис-
ные, музыкальные, пантомимические, психо-
логические эффекты из характеристики 
исторической, географической, националь-
ной среды. «Драма сия много выигрывает 
поражениями взора. Моление народа 
в храме солнца, заключение в оковы старца 
и с ним вместе невинного младенца, нападе-
ние воинов с обнаженными мечами на Кору 
и сего младенца, военные эволюции, сраже-
ния, поединок Алонза с Давилою, хоры 
и балеты, – суть такие зрелища, которые не 
могут оставить зрителя в равноду-
шии» [246], – описывал рецензент петербург-
скую постановку мелодрамы Гильбера Пик-
серекура «Пизарро, или Завоеватель Перу» 
(1805, перевод Лифанова). Спустя полтора 
десятилетия другая мелодрама Пиксерекура 
«Христофор Колумб, или Открытие Нового 
света» (1821, перевод Зотова) стала в Петер-
бурге торжеством театрального машиниста 
Грифа, демонстрировавшего «полеты птиц 
и движение корабля во время морской 
бури». Двухэтажная декорация первого акта 
изображала «внутренность корабля», и при 
переходе по лесенкам с этажа на этаж актеры 
ради правдоподобия вопреки сценическим 
обычаям «оборачивались спиной к публике». 
Во втором акте корабль плыл в открытом 
море («видны только небо и вода»), при 
начале шторма волны «простирались до суф-
лерского места». В последнем акте на 
острове Буанигани совершались обряды 
дикарей («пантомимные балеты и танцы 
диких»). Продетые сквозь ноздри большие 
золотые кольца и приклеенные к кончикам 
носов золотые листки дополняли экзотиче-

нет или которые можно бы оставить 
в покое» [243]. 

Попыткой «рассматривать душу челове-
ческую во всех ее изменениях, причиняемых 
волнением страстей» был «Урок женатым» 
(1823) [244]. Шаховской сочинил свой вариант 
русского «мариводежа» (тогда же с второй 
«молодой труппой» он показал «Игру любви 
и случая» Пьера Мариво в переводе 
П. А. Корсакова). Это была стихотворная 
переделка повести «Взыскательность моло-
дой девушки», переведенной с французского 
В. А. Жуковским. Ее персонажи вели психо-
логическую – не комедийную – игру друг 
с другом, этим «Урок женатым» отличался от 
«Молодых супругов». Роли предназначались 
Я. Г. Брянскому и Л. О. Дюровой, с ними 
в начале 1820-х гг. А. А. Шаховской связывал 
многие замыслы. Сценический анализ психо-
логических загадок оказался сбивчив у драма-
турга и труден его ученикам – то за примеря-
емой маской у них не ощущалось лицо 
персонажа, то маска становилась нарочитой. 

* * *

А. В. Каратыгин, режиссер петербург-
ской труппы и ее летописец, считал, что 
показанная в его бенефис пьеса Игнаца-
Франца Кастелли «Убийца и сирота» (1819, 
перевод Зотова) была «одной из первых 
мелодрам, появившихся на русском теа-
тре» [245]. Спектакль запомнился лишь тем, 
что роль немого Викторина в нем исполняли 
балерины – сначала Колосова, затем 
А. А. Лихутина. 

Переводная историческая и бытовая 
мелодрама укоренялась в русском реперту-
аре с середины 1800-х гг. Вместе с промежу-
точными жанрами она бескрайне раздвигала 
доступную театру картину мира и, тяготея 
к внезапности сюжетных поворотов, умела 

Пятиактная комедия Шаховского об 
оскудении дворянства («Пустодомы», 1819) 
«опередила свое время» (по мнению 
П. Н. Арапова), и ее персонажи – доверив-
ший хозяйство мошеннику-управляющему 
прожектер Радугин, разоряющие господ 
проходимцы-слуги – «показались неесте-
ственными» [239]. Но психологический рису-
нок «Пустодомов» выдержан убедительнее, 
чем обычно бывало у Шаховского; 
П. С. Моча  лов, играя Радугина при Шахов-
ском в Москве, демонстрировал «тонкость 
в малейших изгибах, в малейших оттенках 
человеческой речи, человеческих ощуще-
ний» [240]. 

Задумав написать развязку «Урока кокет-
кам» и женить Ольгина на Лелевой, Шахов-
ской в короткой комедии «Какаду» (1820) 
чуть не против воли подчинился стилю, соз-
данному сценическим вариантом «Урока 
кокеткам». Характеристики и словарь смяг-
чились, приятие героев автором сообщило 
им обаяние. Вернувшись в «Какаду» к преж-
ним персонажам, актеры играли их иначе – 
Сосницкий наделял вчерашнего повесу Оль-
гина «отвращением к светским 
удовольствиям», а Вальберхова играла 
Лелеву «томной», «чувствующей свои заблуж-
дения». Не без удивления отметив это 
в рецензии, Н. И. Греч пожалел, что автор 
не мотивировал разочарованность героев 
яснее. Шаховской снисходительно ответил 
Гречу, что персонажи – те же, что были 
в «Уроке кокеткам». Опять в работе с акте-
рами он точнее улавливал новое, чем за пись-
менным столом, сценический вариант 
«Какаду» был содержательнее пьесы в воссо-
здании современных типов  [241]. 

Внешний успех был завоеван «Чван-
ством Транжирина» (1822). Шаховской вер-
нулся к герою не сходивших со сцены «Полу-
барских затей» после появления комедий 
Загоскина «Г-н Богатонов, или Провинциал 
в столице» (1817) и «Богатонов в деревне» 
(1822), герой которых был упрощенной 
копией Транжирина («С Транжирина каф-
тан стащил, Да в нем и ходит», – сказано 
о Загоскине в памфлете Грибоедова «Лубоч-
ный театр» [242]). Полтора десятка лет назад 
«Полубарские затеи» возникли как адапта-
ция сатирического задания. В отличие от 
Шаховского Загоскин напрочь чурался 
сатиры, пытаясь ограничить комедийный 
театр забавным и забавляющим. «Богато-
нов» был сочинен эпигоном Шаховского. 
А в «Чванстве Транжирина» Шаховской стал 
эпигоном своего эпигона, пополнив репер-
туар еще одной комедией из тех, которые 
«не наступают грудью на затверделые 
пороки, могучие и надменные, а вертятся 
около мелких и смирных слабостей, зади-
рают безответных провинциалов в столице 
или горячатся против беспорядков, которых 

[239] Арапов 1861. С. 281.
[240] Аксаков 1955–1956. 
Т. 3. С. 83.
[241] См.: Г. [Греч Н. И.] 
О представлении в бенефис 
г-жи Вальберховой // Сын 
отечества. 1820. № 4. С. 182; 
Шаховской А. А. Письмо 
к издателю // Сын отече-
ства. 1820. № 8. С. 68–80.
[242] Грибоедов 1988. С. 330.
[243] Вяземский 1878–1896. 
Т. 5. С 115.
[244] Д. [Барков Д. Н.] Сан-
ктпетербургский театр // 
Сын отечества. 1823. № 8. 
С. 26.
[245] Арапов 1861. С. 277–
278.

[246] Русский спектакль // 
Северный вестник. 1805. 
№ 11. С. 194.
[247] Арапов 1861. С. 304.
[248] «В первом действии 
приготовляются к сра-
жению, во втором раз-
бойники берут приступом 
замок барона Фритцерна, 
в третьем разбойники 
составляют потешные 
сражения и увеселяют Вик-
тора, сына атамана шайки 
Рожера. Драма кончается 
действительным сражени-
ем: полицейская команда 
нападает на разбойников» 
(Северный наблюдатель. 
1817. № 14. С. 18–19).
[249] Декабристы и их время 
1928. С. 27.
[250] Арапов 1861. С. 295; 
ср.: Каратыгин 1970. С. 105–
110.
[251] Вяземский 1878–1896. 
Т. 7. С. 176.

788 А. В. Каратыгин. Аква-
рель неизвестного художника

789 А. Н. Рамазанов. Пор-
трет работы К. П. Брюллова. 
1821–1822
790 «Сорока-воровка». 
Титульный лист мелодрамы 
Л.-Ш. Кенье и Т. Бодуэна 
Добиньи в переводе 
И. И. Вальберха (СПб., 1816)

788

789

790



698 699Драматический театр

ские гримы «ужасно расписанных» острови-
тян [247]. 

Постановочные эффекты могли стано-
виться главной приманкой мелодрамы. «Вик-
тор, или Дитя в лесу» Пиксерекура (1817, 
перевод Д. Н. Баркова), показанный в бене-
фис Каратыгиной, был «беспрерывным сце-
плением военных эволюций и сраже-
ний» [248]. Двадцатилетний переводчик два 
года спустя открещивался: «Гостинодворская 
публика приучила актеров выбирать для 
бенефисов подобные пьесы. Не нужно гово-
рить о нелепости плана и хода драмы. До сих 
пор она была сносна сражениями, но послед-
ний раз и они не удались», – говорил он 
в театральном обзоре на заседании «Зеленой 
лампы» [249]. Мелодрама, случалось, возла-
гала сюжетные функции на птиц и зверей, 
что требовало постановочной находчивости. 
В старинном «Попугае» Коцебу к развязке 
приводила болтовня говорящего попугая. 
В «Обриевой собаке» Пиксерекура (1820, 
перевод А. И. Шеллера) специально выучен-
ная бенефициантом собака «бежала с фона-
рем ночью по следам убийцы …и бросалась 
на злодея» [250]. В мелодраме «Жоко, бра-
зильская обезьяна» Габриэля и Э. Рошфора 
(1827, перевод Зотова) пантомимическая 
роль обезьяны была поручена танцовщику 
Монруа [251]. 

Роли страдающих героинь в петербург-
ских спектаклях популярных мелодрам выпа-
дали Вальберховой, они не меняли ее стро-
гих актерских навыков. Ей предназначалась 
Анета в переведенной Вальберхом «Сороке-
воровке» (1816) Л.-Ш. Кенье и Бодуэна Доби-
ньи; успех актрисы делил Рамазанов, наде-
лявший неподдельным обаянием 
слабоумного добряка Блезо, невольного спа-
сителя невинно осужденной Анеты, высле-
дившего проделки вороватой сороки. Она 
же играла Терезу в «Терезе, или Женевской 
сироте» В. Дюканжа (1822, перевод А. Г. Вол-

пробуждать обостренное волнение за судьбы 
персонажей. Ее ранние образцы сближались 
с «коцебятиной» вниманием к судьбам «пар-
тикулярной» личности и элементарностью 
распределения симпатий и антипатий. Рас-
ширяя арсенал выразительных средств, 
мелодрама учила извлекать новые живопис-
ные, музыкальные, пантомимические, психо-
логические эффекты из характеристики 
исторической, географической, националь-
ной среды. «Драма сия много выигрывает 
поражениями взора. Моление народа 
в храме солнца, заключение в оковы старца 
и с ним вместе невинного младенца, нападе-
ние воинов с обнаженными мечами на Кору 
и сего младенца, военные эволюции, сраже-
ния, поединок Алонза с Давилою, хоры 
и балеты, – суть такие зрелища, которые не 
могут оставить зрителя в равноду-
шии» [246], – описывал рецензент петербург-
скую постановку мелодрамы Гильбера Пик-
серекура «Пизарро, или Завоеватель Перу» 
(1805, перевод Лифанова). Спустя полтора 
десятилетия другая мелодрама Пиксерекура 
«Христофор Колумб, или Открытие Нового 
света» (1821, перевод Зотова) стала в Петер-
бурге торжеством театрального машиниста 
Грифа, демонстрировавшего «полеты птиц 
и движение корабля во время морской 
бури». Двухэтажная декорация первого акта 
изображала «внутренность корабля», и при 
переходе по лесенкам с этажа на этаж актеры 
ради правдоподобия вопреки сценическим 
обычаям «оборачивались спиной к публике». 
Во втором акте корабль плыл в открытом 
море («видны только небо и вода»), при 
начале шторма волны «простирались до суф-
лерского места». В последнем акте на 
острове Буанигани совершались обряды 
дикарей («пантомимные балеты и танцы 
диких»). Продетые сквозь ноздри большие 
золотые кольца и приклеенные к кончикам 
носов золотые листки дополняли экзотиче-

нет или которые можно бы оставить 
в покое» [243]. 

Попыткой «рассматривать душу челове-
ческую во всех ее изменениях, причиняемых 
волнением страстей» был «Урок женатым» 
(1823) [244]. Шаховской сочинил свой вариант 
русского «мариводежа» (тогда же с второй 
«молодой труппой» он показал «Игру любви 
и случая» Пьера Мариво в переводе 
П. А. Корсакова). Это была стихотворная 
переделка повести «Взыскательность моло-
дой девушки», переведенной с французского 
В. А. Жуковским. Ее персонажи вели психо-
логическую – не комедийную – игру друг 
с другом, этим «Урок женатым» отличался от 
«Молодых супругов». Роли предназначались 
Я. Г. Брянскому и Л. О. Дюровой, с ними 
в начале 1820-х гг. А. А. Шаховской связывал 
многие замыслы. Сценический анализ психо-
логических загадок оказался сбивчив у драма-
турга и труден его ученикам – то за примеря-
емой маской у них не ощущалось лицо 
персонажа, то маска становилась нарочитой. 

* * *

А. В. Каратыгин, режиссер петербург-
ской труппы и ее летописец, считал, что 
показанная в его бенефис пьеса Игнаца-
Франца Кастелли «Убийца и сирота» (1819, 
перевод Зотова) была «одной из первых 
мелодрам, появившихся на русском теа-
тре» [245]. Спектакль запомнился лишь тем, 
что роль немого Викторина в нем исполняли 
балерины – сначала Колосова, затем 
А. А. Лихутина. 

Переводная историческая и бытовая 
мелодрама укоренялась в русском реперту-
аре с середины 1800-х гг. Вместе с промежу-
точными жанрами она бескрайне раздвигала 
доступную театру картину мира и, тяготея 
к внезапности сюжетных поворотов, умела 

Пятиактная комедия Шаховского об 
оскудении дворянства («Пустодомы», 1819) 
«опередила свое время» (по мнению 
П. Н. Арапова), и ее персонажи – доверив-
ший хозяйство мошеннику-управляющему 
прожектер Радугин, разоряющие господ 
проходимцы-слуги – «показались неесте-
ственными» [239]. Но психологический рису-
нок «Пустодомов» выдержан убедительнее, 
чем обычно бывало у Шаховского; 
П. С. Моча  лов, играя Радугина при Шахов-
ском в Москве, демонстрировал «тонкость 
в малейших изгибах, в малейших оттенках 
человеческой речи, человеческих ощуще-
ний» [240]. 

Задумав написать развязку «Урока кокет-
кам» и женить Ольгина на Лелевой, Шахов-
ской в короткой комедии «Какаду» (1820) 
чуть не против воли подчинился стилю, соз-
данному сценическим вариантом «Урока 
кокеткам». Характеристики и словарь смяг-
чились, приятие героев автором сообщило 
им обаяние. Вернувшись в «Какаду» к преж-
ним персонажам, актеры играли их иначе – 
Сосницкий наделял вчерашнего повесу Оль-
гина «отвращением к светским 
удовольствиям», а Вальберхова играла 
Лелеву «томной», «чувствующей свои заблуж-
дения». Не без удивления отметив это 
в рецензии, Н. И. Греч пожалел, что автор 
не мотивировал разочарованность героев 
яснее. Шаховской снисходительно ответил 
Гречу, что персонажи – те же, что были 
в «Уроке кокеткам». Опять в работе с акте-
рами он точнее улавливал новое, чем за пись-
менным столом, сценический вариант 
«Какаду» был содержательнее пьесы в воссо-
здании современных типов  [241]. 

Внешний успех был завоеван «Чван-
ством Транжирина» (1822). Шаховской вер-
нулся к герою не сходивших со сцены «Полу-
барских затей» после появления комедий 
Загоскина «Г-н Богатонов, или Провинциал 
в столице» (1817) и «Богатонов в деревне» 
(1822), герой которых был упрощенной 
копией Транжирина («С Транжирина каф-
тан стащил, Да в нем и ходит», – сказано 
о Загоскине в памфлете Грибоедова «Лубоч-
ный театр» [242]). Полтора десятка лет назад 
«Полубарские затеи» возникли как адапта-
ция сатирического задания. В отличие от 
Шаховского Загоскин напрочь чурался 
сатиры, пытаясь ограничить комедийный 
театр забавным и забавляющим. «Богато-
нов» был сочинен эпигоном Шаховского. 
А в «Чванстве Транжирина» Шаховской стал 
эпигоном своего эпигона, пополнив репер-
туар еще одной комедией из тех, которые 
«не наступают грудью на затверделые 
пороки, могучие и надменные, а вертятся 
около мелких и смирных слабостей, зади-
рают безответных провинциалов в столице 
или горячатся против беспорядков, которых 
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«в продолжение всего явления рукоплеска-
ния не умолкали» – акценты были распреде-
лены с расчетом на открытую реакцию зри-
телей [264]. «Сид» шел совсем мало, но это не 
заслоняло масштабов победы. Строка 
в «Онегине» «Там наш Катенин воскресил 
Корнеля гений величавый» подразумевала 
«Сида», видеть на сцене которого ссыльному 
Пушкину не пришлось.

В те годы Каратыгину не нравились 
роли, где все «размеренно: голос, жесты, 
шаги, лицо»; он признавался: «Играть с свя-
занными руками я не мастер» [265]. В 1824 г. 
он впервые сыграл шекспировского Гамлета 
(в переделке Висковатова); Аксаков называл 
исполнение «торжеством актера», «лучшие 
места были видение тени отца», «ужас, отча-
яние выражал он [Каратыгин] несрав-
ненно». Но в целом роль была воспринята 
актером рационалистически, как героиче-
ская (стихия трагического гнева, которой 
когда-то наполнял эту роль Яковлев, была 
чужда Каратыгину). «Дарование чудное, 
теперь еще грубое, само себе безотчетное, 
дай Бог ему напитаться великими образ-
цами» [266], – писал в 1824 г. о Каратыгине 
Грибоедов. Стремление уйти от безотчетно-
сти станет в ближайшие же годы руководя-
щим побуждением Каратыгина и превратит 
его в выдающегося мастера, способного под 
влиянием обстоятельств – всматриваясь 
в «образцы», прислушиваясь к знатокам 
и оглядываясь на зрителя – не раз менять 
стиль игры и пересматривать вчерашние 
решения. 

Семеновой». На другой день Милорадович 
запретил Катенину посещать спектакли 
Семеновой. В рапорте императору, находив-
шемуся за границей, Милорадович сообщил, 
что «Катенин дерзок и подбирает в партере 
партии, дабы господствовать в оном», после 
чего Александр I распорядился выслать 
Катенина из Петербурга [262]. Катенин зани-
мал в театральной жизни позицию, отличав-
шуюся крайней нетерпимостью. Сохранился 
отзыв Бестужева: «Надо постегать этого 
литературного диктатора Катенина. Мочи 
нет быть с ним вместе в театре: судит 
и рядит на весь театр все и всех, так что хоть 
беги вон» [263]. Но меры, принятые против 
Катенина, были предупреждением своево-
лию «левого фланга» театральной залы.

Катенин был выслан 7 ноября 1822 г., 
а 14 декабря был сыгран «Сид» Корнеля в его 
переводе, самое яркое завоевание театра 
декабристской поры. Исполнение Караты-
гина было победой негласной режиссуры 
Катенина. Актер начинал роль «с живостью, 
пылкостью, свойственной летам Родриго», 
и завершал ее «твердостью и уверенностью 
в непобедимости своей». Диапазон его точно 
разработанных мгновенных реакций был 
огромен, смелость психологической детали-
ровки и «прозаические» краски соединялись 
с использованием традиционных приемов 
декламации, когда текст адресовался непо-
средственно зрителю. Сцена «борьбы чувств 
в несчастных любовниках» была «лучшей 
в трагедии», Каратыгин и Вальберхова 
(Химена) «были достойны друг друга», 

дович заметил это и послал к его эскадрон-
ному командиру приказ, чтобы Щербатов 
и прочие офицеры не всем аплодиро-
вали» [258], – отмечено в журнале-дневнике 
Андрея Каратыгина. Подобные распоряже-
ния становились нормой. Тургенев сообщал 
Вяземскому из Петербурга, что за «гласное 
шиканье» на первом спектакле вновь создан-
ной французской труппы «многим запретил 
либеральный Милорадович ходить в фран-
цузский театр». Вяземский ответил: «Неу-
жели все это не выведется на свежую евро-
пейскую воду? Авось, хотя бы разглашением 
их нелепостей проступит на лицах этих мерт-
вецов холодный пот стыда». «Если прави-
тельство возьмет на себя управление театра, 
то кому же править государством?» [259] – 
отшучивался он тогда же.

Происходило изымание театра из-под 
общественного воздействия. Наиболее зна-
чительным среди эпизодов подобного рода 
была ссылка Катенина. Поводом для нее 
стали происшествия, сопровождавшие воз-
обновление озеровской «Поликсены» 18 сен-
тября 1822 г., в этот спектакль бенефициант 
П. И. Толченов «упросил» Семенову впервые 
сыграть вместе с В. А. Каратыгиным. Кара-
тыгин дебютировал в 1820 г. под руковод-
ством Катенина, учеником которого стал 
еще в 1818 г. после недолгих приватных заня-
тий с Шаховским. Его первые роли (озеров-
ский Фингал и Эдип в трагедии Грузинцова) 
выявили особенности создававшегося Кате-
ниным метода декламации, иного, чем тот, 
который культивировал Гнедич. Здесь допу-
скалось большее разнообразие и в «сильных 
порывах страстей», и в выпуклости «перехо-
дов от одного чувства к другому», и в резко-
сти переключений патетической речи 
«в самый даже простой разговор» [260]. Стих 
звучал экспрессивнее, суровее, контрастнее.

Возобновление «Поликсены» демон-
стрировало все три стиля исполнения траге-
дии, возникшие в петербургской труппе. Гар-
моничность сценического существования 
Семеновой (она играла Гекубу) отвечала 
методе Гнедича. Намеренная простота пове-
дения Брянского (Агамемнон) и Вальберхо-
вой (Кассандра) восходила к урокам Шахов-
ского. Каратыгин (Пирр) следовал 
динамическому стилю игры, разработанному 
Катениным, и строил роль на энергичных 
контрастах, встречая поддержку у сторонни-
ков Катенина и покоряя рядовых зрителей 
райка и партера. По окончании спектакля 
«вызваны были г-жи Семенова, Азаревичева 
и (благодаря партеру и райку) г. Каратыгин 
вместе; потом г-жа Вальберхова и Брян-
ский» [261], и тогда Катенин из первого ряда 
кресел во всеуслышание заявил, что Азаре-
вичевой (ей Семенова передала роль Полик-
сены) «не следовало выходить» и что выдви-
гать свою ученицу – «дерзость со стороны 

кова), не уступавшей в популярности 
«Сороке-воровке». Пометы в суфлерском 
экземпляре «Терезы» показывают, 
насколько послушно выполнялись постано-
вочные задания автора, предлагавшего 
эффектную светозвуковую партитуру кульми-
национных эпизодов, – к исполнению отме-
чены ремарки, передающие атмосферу ката-
строфических финальных событий 
центрального акта: «Музыка, молния чаще, 
гром сильнее, ночь темнее», «удар грома <…> 
молния, фейерверк», «слышен жалостный 
крик <…> в самую ту же минуту громовым 
ударом зажигается здание»; последующая 
народная сцена сопровождена указанием: 
«Молния, движение» [252]. 

Господство мелодрамы на русской сцене 
и ее воздействие на актерский стиль придет 
позже, в конце 1820-х гг.

* * *

К 1820-м гг. театральную политику прави-
тельства определяла фраза из письма царя 
А. А. Аракчееву: «Я предпочитаю иметь дур-
ной спектакль, нежели хороший, но состав-
ленный из наглецов» [253]. 

Обстановка в театральной дирекции 
этих лет привела, в частности, к отставке 
Шаховского и к инциденту, связанному с ухо-
дом А. А. Плещеева, который «оставил театр 
вследствие грубого письма к нему кн. Тюфя-
кина». Директор театров П. И. Тюфякин, по 
словам П. Каратыгина, «напоминал собою 
наших удельных князей с их грубой татарщи-
ной» [254]. Оценивая уход Плещеева, недолго 
прослужившего в театре великосветского 
музыканта и незаурядного актера-любителя, 
Вяземский писал А. И. Тургеневу: «Где рус-
ские начальники, умеющие ценить своих 
подчиненных? Право, без хвастовства ска-
зать, мы все, сколько нас ни есть, – бисер 
в ногах свиней. Когда все поставится у нас 
вверх дном?» Тургенев соглашался: «В своем 
роде и Плещеева выход из дирекции под-
тверждает твое замечание о русских началь-
никах» [255]. 

Жесткие рамки, в которые были постав-
лены артисты, сказались в административ-
ном аресте молодого премьера В. А. Караты-
гина и в преследованиях А. М. Колосовой, 
уже занявшей видное место в труппе, за ее 
жалобу, переданную лично царю [256]. Оба 
они могли пострадать из-за дружбы с Катени-
ным, самым деятельным представителем 
«левого фланга» [257].

Ровная температура в зрительном зале 
насаждалась мерами административными 
при деятельном участии петербургского 
генерал-губернатора М. А. Милорадовича. 
«Гусарский офицер кн. Щербатов … аплоди-
ровал тем, кто ему нравились; граф Милора-
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«в продолжение всего явления рукоплеска-
ния не умолкали» – акценты были распреде-
лены с расчетом на открытую реакцию зри-
телей [264]. «Сид» шел совсем мало, но это не 
заслоняло масштабов победы. Строка 
в «Онегине» «Там наш Катенин воскресил 
Корнеля гений величавый» подразумевала 
«Сида», видеть на сцене которого ссыльному 
Пушкину не пришлось.

В те годы Каратыгину не нравились 
роли, где все «размеренно: голос, жесты, 
шаги, лицо»; он признавался: «Играть с свя-
занными руками я не мастер» [265]. В 1824 г. 
он впервые сыграл шекспировского Гамлета 
(в переделке Висковатова); Аксаков называл 
исполнение «торжеством актера», «лучшие 
места были видение тени отца», «ужас, отча-
яние выражал он [Каратыгин] несрав-
ненно». Но в целом роль была воспринята 
актером рационалистически, как героиче-
ская (стихия трагического гнева, которой 
когда-то наполнял эту роль Яковлев, была 
чужда Каратыгину). «Дарование чудное, 
теперь еще грубое, само себе безотчетное, 
дай Бог ему напитаться великими образ-
цами» [266], – писал в 1824 г. о Каратыгине 
Грибоедов. Стремление уйти от безотчетно-
сти станет в ближайшие же годы руководя-
щим побуждением Каратыгина и превратит 
его в выдающегося мастера, способного под 
влиянием обстоятельств – всматриваясь 
в «образцы», прислушиваясь к знатокам 
и оглядываясь на зрителя – не раз менять 
стиль игры и пересматривать вчерашние 
решения. 

Семеновой». На другой день Милорадович 
запретил Катенину посещать спектакли 
Семеновой. В рапорте императору, находив-
шемуся за границей, Милорадович сообщил, 
что «Катенин дерзок и подбирает в партере 
партии, дабы господствовать в оном», после 
чего Александр I распорядился выслать 
Катенина из Петербурга [262]. Катенин зани-
мал в театральной жизни позицию, отличав-
шуюся крайней нетерпимостью. Сохранился 
отзыв Бестужева: «Надо постегать этого 
литературного диктатора Катенина. Мочи 
нет быть с ним вместе в театре: судит 
и рядит на весь театр все и всех, так что хоть 
беги вон» [263]. Но меры, принятые против 
Катенина, были предупреждением своево-
лию «левого фланга» театральной залы.

Катенин был выслан 7 ноября 1822 г., 
а 14 декабря был сыгран «Сид» Корнеля в его 
переводе, самое яркое завоевание театра 
декабристской поры. Исполнение Караты-
гина было победой негласной режиссуры 
Катенина. Актер начинал роль «с живостью, 
пылкостью, свойственной летам Родриго», 
и завершал ее «твердостью и уверенностью 
в непобедимости своей». Диапазон его точно 
разработанных мгновенных реакций был 
огромен, смелость психологической детали-
ровки и «прозаические» краски соединялись 
с использованием традиционных приемов 
декламации, когда текст адресовался непо-
средственно зрителю. Сцена «борьбы чувств 
в несчастных любовниках» была «лучшей 
в трагедии», Каратыгин и Вальберхова 
(Химена) «были достойны друг друга», 

дович заметил это и послал к его эскадрон-
ному командиру приказ, чтобы Щербатов 
и прочие офицеры не всем аплодиро-
вали» [258], – отмечено в журнале-дневнике 
Андрея Каратыгина. Подобные распоряже-
ния становились нормой. Тургенев сообщал 
Вяземскому из Петербурга, что за «гласное 
шиканье» на первом спектакле вновь создан-
ной французской труппы «многим запретил 
либеральный Милорадович ходить в фран-
цузский театр». Вяземский ответил: «Неу-
жели все это не выведется на свежую евро-
пейскую воду? Авось, хотя бы разглашением 
их нелепостей проступит на лицах этих мерт-
вецов холодный пот стыда». «Если прави-
тельство возьмет на себя управление театра, 
то кому же править государством?» [259] – 
отшучивался он тогда же.

Происходило изымание театра из-под 
общественного воздействия. Наиболее зна-
чительным среди эпизодов подобного рода 
была ссылка Катенина. Поводом для нее 
стали происшествия, сопровождавшие воз-
обновление озеровской «Поликсены» 18 сен-
тября 1822 г., в этот спектакль бенефициант 
П. И. Толченов «упросил» Семенову впервые 
сыграть вместе с В. А. Каратыгиным. Кара-
тыгин дебютировал в 1820 г. под руковод-
ством Катенина, учеником которого стал 
еще в 1818 г. после недолгих приватных заня-
тий с Шаховским. Его первые роли (озеров-
ский Фингал и Эдип в трагедии Грузинцова) 
выявили особенности создававшегося Кате-
ниным метода декламации, иного, чем тот, 
который культивировал Гнедич. Здесь допу-
скалось большее разнообразие и в «сильных 
порывах страстей», и в выпуклости «перехо-
дов от одного чувства к другому», и в резко-
сти переключений патетической речи 
«в самый даже простой разговор» [260]. Стих 
звучал экспрессивнее, суровее, контрастнее.

Возобновление «Поликсены» демон-
стрировало все три стиля исполнения траге-
дии, возникшие в петербургской труппе. Гар-
моничность сценического существования 
Семеновой (она играла Гекубу) отвечала 
методе Гнедича. Намеренная простота пове-
дения Брянского (Агамемнон) и Вальберхо-
вой (Кассандра) восходила к урокам Шахов-
ского. Каратыгин (Пирр) следовал 
динамическому стилю игры, разработанному 
Катениным, и строил роль на энергичных 
контрастах, встречая поддержку у сторонни-
ков Катенина и покоряя рядовых зрителей 
райка и партера. По окончании спектакля 
«вызваны были г-жи Семенова, Азаревичева 
и (благодаря партеру и райку) г. Каратыгин 
вместе; потом г-жа Вальберхова и Брян-
ский» [261], и тогда Катенин из первого ряда 
кресел во всеуслышание заявил, что Азаре-
вичевой (ей Семенова передала роль Полик-
сены) «не следовало выходить» и что выдви-
гать свою ученицу – «дерзость со стороны 

кова), не уступавшей в популярности 
«Сороке-воровке». Пометы в суфлерском 
экземпляре «Терезы» показывают, 
насколько послушно выполнялись постано-
вочные задания автора, предлагавшего 
эффектную светозвуковую партитуру кульми-
национных эпизодов, – к исполнению отме-
чены ремарки, передающие атмосферу ката-
строфических финальных событий 
центрального акта: «Музыка, молния чаще, 
гром сильнее, ночь темнее», «удар грома <…> 
молния, фейерверк», «слышен жалостный 
крик <…> в самую ту же минуту громовым 
ударом зажигается здание»; последующая 
народная сцена сопровождена указанием: 
«Молния, движение» [252]. 

Господство мелодрамы на русской сцене 
и ее воздействие на актерский стиль придет 
позже, в конце 1820-х гг.

* * *

К 1820-м гг. театральную политику прави-
тельства определяла фраза из письма царя 
А. А. Аракчееву: «Я предпочитаю иметь дур-
ной спектакль, нежели хороший, но состав-
ленный из наглецов» [253]. 

Обстановка в театральной дирекции 
этих лет привела, в частности, к отставке 
Шаховского и к инциденту, связанному с ухо-
дом А. А. Плещеева, который «оставил театр 
вследствие грубого письма к нему кн. Тюфя-
кина». Директор театров П. И. Тюфякин, по 
словам П. Каратыгина, «напоминал собою 
наших удельных князей с их грубой татарщи-
ной» [254]. Оценивая уход Плещеева, недолго 
прослужившего в театре великосветского 
музыканта и незаурядного актера-любителя, 
Вяземский писал А. И. Тургеневу: «Где рус-
ские начальники, умеющие ценить своих 
подчиненных? Право, без хвастовства ска-
зать, мы все, сколько нас ни есть, – бисер 
в ногах свиней. Когда все поставится у нас 
вверх дном?» Тургенев соглашался: «В своем 
роде и Плещеева выход из дирекции под-
тверждает твое замечание о русских началь-
никах» [255]. 

Жесткие рамки, в которые были постав-
лены артисты, сказались в административ-
ном аресте молодого премьера В. А. Караты-
гина и в преследованиях А. М. Колосовой, 
уже занявшей видное место в труппе, за ее 
жалобу, переданную лично царю [256]. Оба 
они могли пострадать из-за дружбы с Катени-
ным, самым деятельным представителем 
«левого фланга» [257].

Ровная температура в зрительном зале 
насаждалась мерами административными 
при деятельном участии петербургского 
генерал-губернатора М. А. Милорадовича. 
«Гусарский офицер кн. Щербатов … аплоди-
ровал тем, кто ему нравились; граф Милора-
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мом Гнедичем отборе внешних и внутренних 
красок (благодаря которому развитие стра-
сти представало в сверхиндивидуальной 
общечеловеческой сущности и в прекрас-
ных – по ясности линий – внешних проявле-
ниях) позволяет судить статья, излагавшая 
позиции руководителей спектакля:

«Страсть Федры не произвольна: Венера 
вселила оную… Сила высшая заставляет ее 
беспрестанно говорить и делать то, что ее 
совесть беспрестанно осуждает. Доброде-

шим открытиям и познаниям всех тайн 
искусства».

Роль Федры (1823) стала вершиной 
воплощения классицистской трагедии на 
русской сцене, итогом многолетних усилий 
Гнедича и свидетельством неисчерпаемых 
возможностей актрисы, но оказалась завер-
шением этой нежданно оборвавшейся линии 
репертуара. 

О глубине постижения замыслов Расина, 
достигавшейся Семеновой, и о культивируе-

ная доверчивость Моины к отцу, открытость 
в любви к Фингалу, наполнявшей Моину 
счастливой гордостью за избранника, неве-
рие в возможность вероломства [273]. 

Если прежде в ролях Клитемнестры 
и Медеи внешний прием был закреплен, то 
теперь безупречная внешняя форма рожда-
лась заново на каждом спектакле, диктуемая 
живым потоком душевных движений. «Сия 
превосходная актриса умеет разнообразить 
и, можно сказать, оттенивать игру свою при 
каждом представлении так, что заметив 
в одном из них некоторые места, сказанные 
ею с отличным чувством и выразительно-
стью, в следующем представлении мы нахо-
дим в той же роле новые красоты, новые 
источники наслаждений» [274], – восхищенно 
писал О. М. Сомов. Наделенная редкостным 
даром легко и надолго возгоравшегося сце-
нического переживания Семенова также 
легко подчинялась законам гармонической 
классицистской формы. И в речи, и в пла-
стике форма в поздних выступлениях 
актрисы рождалась заново с той же непо-
средственностью, с какой развертывалась 
живая логика страстей. 

В игре Семеновой равно восхищали «все 
средства, которыми наделила ее природа», 
и «все то, что придало ей искусство». В связи 
с «Медеей» А. Н. Очкин писал, что Семенова 
черпает средства выражения не в «мире 
нравственном», но в «мире фантастиче-
ском» [275]. Именно там, в фантазии, в вооб-
ражении – а не в собственной психике, не 
в повседневности – актрисе удавалось 
«силою своего гения найти краски, чтобы 
живописать его [внешний и внутренний 
облик трагической героини] уму изумлен-
ного зрителя». Погружаясь в «мир фантасти-
ческий», Семенова поступала так, как того 
требовала от трагической актрисы высокая 
традиция классицизма, как повелевала клас-
сицистская поэтика. Торжествовала абстра-
гирующая художественная воля, которая 
позволяла видеть развитие страстей – их 
взлет и угасание – вне конкретного истори-
ческого времени и вне конкретных геогра-
фических пространств, в вечности, и, заново 
воскрешая их, проживать на сцене их неиз-
меняемую сущность.

Если искания Яковлева, скончавшегося 
в 1817 г., вспоминались теперь как безотчет-
ные, то Семенова, казалось, поднимается – 
благодаря Гнедичу – к осознанному владению 
важнейшими принципами трагического: 
«Какие глубокие трагические соображения 
в ней открываются… Вся теория со всеми 
таинствами искусства, кажется, раскрыта 
для г-жи Семеновой» [276], – писал в 1822 г. 
Плетнев, утверждая, что крупнейшим из 
р усских актеров, даже Дмитревскому и Кру-
тицкому «недоставало изучения своего заня-
тия» и что оно поведет Семенову «к дальней-

Тем же подходом к исполнению траге-
дии пыталась овладеть Колосова, дебютиро-
вавшая в сезон 1818/19 гг. и после первых 
спектаклей перешедшая от Шаховского 
к Катенину. Резонанс ее дебютов ирониче-
ски прокомментировал Пушкин. В ее игре 
«частые слишком сильные движения лица, 
частые слишком резкие жесты», «резкие 
вскрикивания» сочетались с общим «однооб-
разным напевом» речи, исчезавшим тогда, 
когда следовало «дать волю чувствам» [267]. 
Трагическим темпераментом она не обла-
дала, попытка соревнования с Семеновой 
свелась к подражанию ей. После поездки 
в Париж и знакомства с французской актри-
сой А.-Ф. Марс Колосова сосредоточилась на 
комедии. Пьесу Скриба и Мельвиля «Вале-
рия, или Слепая» из репертуара Марс для 
Колосовой по ее просьбе в 1823 г. перевел 
смягченной разговорной прозой Жуков-
ский, не поставивший своего имени на 
афише («не хочу выезжать на сцену в пустом 
переводе посредственной комедии» [268]). 
«Европейская актриса во всей силе слова. 
Я не полагаю в ней возвышенного дарова-
ния; она не создаст роли, но образованно-
стью своею она точно создание на русской 
сцене комической», – писал Вяземский, уви-
дев Колосову в роли Селимены («Мизан-
троп») [269] . Грибоедов судил строже: 
«В комедии могла бы быть превосходна …
только кривляет свое лицо непомерно, пере-
дразнивает кого-то, думаю, что Мариво; 
потому что пленилась ее игрою, как сама мне 
сказывала, собственную природу выпустила 
из виду и редко на нее нападает» [270].

* * *

Вернувшаяся в 1822 г. в театр после 
почти двухлетнего отсутствия Семенова 
с одинаковой внутренней свободой играла 
Медею и свои ранние «нежные» роли [271]. 
В «Медее» прежний рисунок получал удвоен-
ную яркость, возрастала власть актрисы над 
зрителями. «Чувствовали мы истинную пре-
лесть ужаса!» [272] – признавался один из них. 
В большом монологе Медеи (видении 
встреч, которые ждут ее в загробном мире) 
условность монологической формы позво-
ляла актрисе ступень за ступенью погружать 
зрителя в бездонный ужас, под гнетом кото-
рого билась душа Медеи. Подобной открыто-
сти страстей потребует вскоре романтиче-
ская драма, но ей не понадобятся присущие 
Семеновой художественное равновесие 
и нерушимость классических форм. Моину 
в «Фингале» Семенова продолжала играть 
по-прежнему юной, храня лирическую сти-
хию, создавшую когда-то успех трагедии Озе-
рова; но внутренняя линия роли становилась 
конкретнее, яснее проступали простосердеч-
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мом Гнедичем отборе внешних и внутренних 
красок (благодаря которому развитие стра-
сти представало в сверхиндивидуальной 
общечеловеческой сущности и в прекрас-
ных – по ясности линий – внешних проявле-
ниях) позволяет судить статья, излагавшая 
позиции руководителей спектакля:

«Страсть Федры не произвольна: Венера 
вселила оную… Сила высшая заставляет ее 
беспрестанно говорить и делать то, что ее 
совесть беспрестанно осуждает. Доброде-

шим открытиям и познаниям всех тайн 
искусства».

Роль Федры (1823) стала вершиной 
воплощения классицистской трагедии на 
русской сцене, итогом многолетних усилий 
Гнедича и свидетельством неисчерпаемых 
возможностей актрисы, но оказалась завер-
шением этой нежданно оборвавшейся линии 
репертуара. 

О глубине постижения замыслов Расина, 
достигавшейся Семеновой, и о культивируе-

ная доверчивость Моины к отцу, открытость 
в любви к Фингалу, наполнявшей Моину 
счастливой гордостью за избранника, неве-
рие в возможность вероломства [273]. 

Если прежде в ролях Клитемнестры 
и Медеи внешний прием был закреплен, то 
теперь безупречная внешняя форма рожда-
лась заново на каждом спектакле, диктуемая 
живым потоком душевных движений. «Сия 
превосходная актриса умеет разнообразить 
и, можно сказать, оттенивать игру свою при 
каждом представлении так, что заметив 
в одном из них некоторые места, сказанные 
ею с отличным чувством и выразительно-
стью, в следующем представлении мы нахо-
дим в той же роле новые красоты, новые 
источники наслаждений» [274], – восхищенно 
писал О. М. Сомов. Наделенная редкостным 
даром легко и надолго возгоравшегося сце-
нического переживания Семенова также 
легко подчинялась законам гармонической 
классицистской формы. И в речи, и в пла-
стике форма в поздних выступлениях 
актрисы рождалась заново с той же непо-
средственностью, с какой развертывалась 
живая логика страстей. 

В игре Семеновой равно восхищали «все 
средства, которыми наделила ее природа», 
и «все то, что придало ей искусство». В связи 
с «Медеей» А. Н. Очкин писал, что Семенова 
черпает средства выражения не в «мире 
нравственном», но в «мире фантастиче-
ском» [275]. Именно там, в фантазии, в вооб-
ражении – а не в собственной психике, не 
в повседневности – актрисе удавалось 
«силою своего гения найти краски, чтобы 
живописать его [внешний и внутренний 
облик трагической героини] уму изумлен-
ного зрителя». Погружаясь в «мир фантасти-
ческий», Семенова поступала так, как того 
требовала от трагической актрисы высокая 
традиция классицизма, как повелевала клас-
сицистская поэтика. Торжествовала абстра-
гирующая художественная воля, которая 
позволяла видеть развитие страстей – их 
взлет и угасание – вне конкретного истори-
ческого времени и вне конкретных геогра-
фических пространств, в вечности, и, заново 
воскрешая их, проживать на сцене их неиз-
меняемую сущность.

Если искания Яковлева, скончавшегося 
в 1817 г., вспоминались теперь как безотчет-
ные, то Семенова, казалось, поднимается – 
благодаря Гнедичу – к осознанному владению 
важнейшими принципами трагического: 
«Какие глубокие трагические соображения 
в ней открываются… Вся теория со всеми 
таинствами искусства, кажется, раскрыта 
для г-жи Семеновой» [276], – писал в 1822 г. 
Плетнев, утверждая, что крупнейшим из 
р усских актеров, даже Дмитревскому и Кру-
тицкому «недоставало изучения своего заня-
тия» и что оно поведет Семенову «к дальней-
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ский, не поставивший своего имени на 
афише («не хочу выезжать на сцену в пустом 
переводе посредственной комедии» [268]). 
«Европейская актриса во всей силе слова. 
Я не полагаю в ней возвышенного дарова-
ния; она не создаст роли, но образованно-
стью своею она точно создание на русской 
сцене комической», – писал Вяземский, уви-
дев Колосову в роли Селимены («Мизан-
троп») [269] . Грибоедов судил строже: 
«В комедии могла бы быть превосходна …
только кривляет свое лицо непомерно, пере-
дразнивает кого-то, думаю, что Мариво; 
потому что пленилась ее игрою, как сама мне 
сказывала, собственную природу выпустила 
из виду и редко на нее нападает» [270].

* * *

Вернувшаяся в 1822 г. в театр после 
почти двухлетнего отсутствия Семенова 
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зрителями. «Чувствовали мы истинную пре-
лесть ужаса!» [272] – признавался один из них. 
В большом монологе Медеи (видении 
встреч, которые ждут ее в загробном мире) 
условность монологической формы позво-
ляла актрисе ступень за ступенью погружать 
зрителя в бездонный ужас, под гнетом кото-
рого билась душа Медеи. Подобной открыто-
сти страстей потребует вскоре романтиче-
ская драма, но ей не понадобятся присущие 
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в «Фингале» Семенова продолжала играть 
по-прежнему юной, храня лирическую сти-
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Письмо формулировало опыт, накоплен-
ный в спектаклях 1823 г.(до возвращения 
Шаховского на службу в театр в 1824 г.), 
а появилось оно в 1826 г., после удаления 
Шаховского из Петербурга. Оно датировано 
23 февраля 1826 г.; последовала переписка 
дирекции с «придворной актрисой Катери-
ной Семеновой», длившаяся до 1 мая, когда 
Семенову известили, что спектаклями сти-
хотворной трагедии будет руководить 
«директор Остолопов». Поэт и стиховед 
Н. Ф. Остолопов недолго прослужил в театре 
и не погружался в технические проблемы 
актерского мастерства.

Метод Семеновой воспринимался как 
принципиальное достижение национальной 
актерской школы. Подчеркивая, что в ее 
творчестве «природа и искусство соедини-
лись», наблюдатель писал: «У нее должны 
учиться молодые наши артисты, которые 
думают, что для актера довольно одних 
только чувств» [285].

* * *

В 1823 г. в Москве П. С. Мочалов (1800–
1848) впервые сыграл шекспировского 
Отелло (в обработке Дюсиса, переведенной 
Вельяминовым), и его исполнение было вос-
принято как рождение актера-трагика, гото-
вого во имя импровизационной свободы сце-
нического существования отринуть любую 
выверенность приемов и предварительный 
расчет. Не было сомнений, что Мочалов 
«долго думал о своей роли и много сообра-
жал, оттенив каждую мысль приличным 
выражением», но на сцене во время дей-
ствия намерения актера, казалось, полно-
стью растворялись в стихии вольно льюще-
гося сиюминутного творчества. Без опоры 
на опыт предшественников и при отрешен-
ности от сделанного ими актер был самосто-
ятелен во всем – и в масштабах восприятия 
роли, и в ощущении каждой ситуации, 
и в каждом из непреднамеренно рождав-
шихся технических приспособлений. Его 
актерский аппарат казался безукоризненно 
гибким и едва ли не всемогущим в своей 
отзывчивости, а внутреннее наполнение 
ключевых ситуаций происходило с мгновен-
ным проникновением в их суть. Могло 
казаться, что именно такое стихийное сию-
минутное творчество отвечает природе Шек-
спира – безусловной правдой переживаемого 
в данную минуту и независимостью от пра-
вил и школы. «Скажу странность, но может 
быть справедливую, что в такой пылкой 
роли, каков Отелло, актеру нельзя всего при-
думать заранее; находясь на сцене, гармони-
руя с игрой прочих, тут только рождаются 
эти неожиданные порывы чувствительно-
сти, – эти выражения непридуманные, но 

Каратыгина-Ахилла на весть о судьбе Ифиге-
нии и далее писал: «Все прочие актеры, не 
говоря уже о г-же Семеновой, соответство-
вали ему в положениях своих, и разительная 
картина этого явления представлена была 
совершенно» [283]. 

Очевидность этих достижений давала 
Гнедичу право от имени Семеновой писать 
в дирекцию о необходимости должности 
«дирижера», которой руководил бы исполне-
нием стихотворной трагедии. Вопрос орга-
низации спектакля был поставлен им исчер-
пывающе:

«Как лучшее музыкальное сочинение не 
может быть хорошо разыграно искуснейшим 
оркестром без общего соглашения, без 
управления дирижера, приготовившего гар-
монию репетициями, на коих согласил он 
особенную игру каждого в игру общую 
и управляет ею в действии, так и драматиче-
ская пьеса при лучшем сочинении и соответ-
ственном каждой роле таланте действую-
щего не может иметь успешного хода, не 
получив общего согласия. Игра и движения 
каждого, даже последнего актера должны 
быть приготовлены таким образом, чтобы 
ход его роли содействовал ходу всей пьесы… 
Число репетиций не пособляет порядку: они 
служат только затвержению ролей, если не 
управляются таким человеком, который бы 
каждому действующему, имеющему даже 
малейшее влияние на ход пьесы, объяснил: 
кто он, зачем он на сцене, с каким лицом 
говорит, где его место, как он входит, выхо-
дит и управлять голосом должен, который 
бы заботился о соответствии декораций, 
костюмов, действии статистов, словом, 
поставил пьесу в надлежащий, безошибоч-
ный, правдоподобный ход» [284]. 

В рецензии Сомова сказано о продемон-
стрированном премьерой «Федры» совер-
шенстве всех компонентов спектакля: «Пре-
восходная игра главного действующего 
лица, совершенное по способностям и воз-
можностям каждого действие многих лиц, 
второстепенных и вспомогательных, сцена, 
хорошо составленная и обставленная, без 
сомнения, дают сему спектаклю одно из 
самых первых мест в летописях русского теа-
тра». Ссылаясь на суждения знатоков, Сомов 
утверждал, что пьеса «была представлена на 
русском театре в этот раз несравненно 
лучше, нежели на первом французском». 
Каратыгин в роли Ипполита был «разноо-
бразнее, полнее обыкновенного», «в голосе 
его не было ни крика, ни взвизгивания, 
какими прежде он иногда портил свою 
декламацию; телодвижения его были благо-
роднее и не слишком размножаемы». Брян-
ский (Терамен) в знаменитом монологе 
последнего акта выполнил стилистические 
задания Расина («смерть Ипполита расска-
зана им превосходно», «он с особенною 
выразительностью произносил стихи, отли-
чающиеся подражательной гармонией, изо-
бражающие быстроту действия или глубокое 
чувство горести» [279]). Влияние Гнедича 
возрастало, Шаховской был официально 
в отставке и уже не интересовался траге-
дией, Катенин – в ссылке. Ученики Шахов-
ского и Катенина работали в «Федре» по 
методу Гнедича: Брянский был внимателен 
к форме стиха, Каратыгин уходил от крича-
щего сопоставления красок и научился 
«оттенять… разительнейшие слова и выра-
жения без особенного напряжения 
голоса» [280]. Спектакль достигал точности 
в воплощении поэтической структуры 
пьесы, – стихи последнего монолога Тезея 
(«Всё ненавистно мне, и самый дар 
богов…») у Толченова «вырвались из груди 
его болезненными стонами». 

В предыдущие годы множились нарека-
ния на несоорганизованность трагических 
спектаклей [281]. Теперь показы трагедий, 
к которым имел отношение Гнедич 
(«Федра», «Танкред», «Ифигения в Авлиде»), 
отличала общая погруженность в ход траги-
ческих событий, профессиональное внима-
ние актеров друг к другу. Рецензируя очеред-
ное представление «Танкреда», Барков вслед 
за похвалами Семеновой и Каратыгину 
писал: «С удовольствием заметили мы в пред-
ставление сие, что и прочие актеры стара-
лись даже не весьма значительные роли 
сыграть как должно, и сие производило силь-
ное влияние на зрителей… Ровность игры 
их, согласие целого (ensemble) суть един-
ственные причины успеха пьесы» [282]. В раз-
боре очередного представления «Ифигении 
в Авлиде» И. Б. Чеславский фиксировал 
сложно разработанную реакцию 

тельная по сердцу своему, но преступная по 
воле божества, Федра с первого появления 
на сцену возбуждает сострадание: она пре-
ступница несчастная. Любовь ее пламенна, 
непобедима, как только может быть любовь, 
возженная Венерою, но и страдание Федры 
не менее добродетельно: жесточайшие стра-
дания прекращают ее жизнь. Беспрерывная 
борьба добродетели и порока, любви и угры-
зений совести… должна быть в продолжение 
всей роли чувствительна для взора и сердца 
зрителей… В роли Федры заключаются все 
бури любви пламенной, все терзания стра-
сти преступной, все, что любовь имеет вос-
хитительного, трогательного и мучитель-
ного: трепещущую робость, стыд, забвение 
самой себя, жар, сладострастие, исступле-
ние, угрызения и отчаяние… Изучение чрез-
вычайно глубокое нужно, чтобы успеть выра-
зить все эти различные страсти, которые, 
истекая из одной причины, требуют беспре-
рывной перемены в тонах голоса, в лице, 
в положении тела, не позволяя между тем, 
чтоб основание характера изменено было. 
Самые суровые страсти, восстающие в душе 
Федры… не должны помрачать лице Федры 
чернотой страстей Медейных… Но более 
всего чувство стыда требует в роле сей раз-
нообразия и оттенков» [277]. Статья излагала 
задачи, стоявшие перед Семеновой, потому 
и упомянуто, что для Федры неприемлемы 
краски, найденные для Медеи. Этот доку-
мент свидетельствует, что театр начала 
1820-х гг. нуждался в режиссере-поэте, спо-
собном развернуть тончайший поэтический 
анализ психологии страстей и вести актера 
к утонченной разработке роли.

Расиновская ситуация была прожита 
актрисой исчерпывающе. Прекрасную и раз-
рушительную страсть Федры актриса рас-
крывала с той же конкретностью, что и гнев 
ее, муки совести, стыд. Стилистическая безу-
пречность исполнения сочеталась с точно-
стью развития психологических линий роли. 
Семенова погружала зрителей в «раздор 
души надменной с бунтующими чувствами», 
в «волнение противоположных страстей» – 
«любви и оскорбления, стыда и ненависти». 
Медлительный внешний рисунок роли 
сохранял расиновскую строгость и был 
в абсолютном подчинении у неуклонно раз-
вивавшегося – и тоже замедленного – вну-
треннего рисунка. Светлые «движения 
любви и страсти» получали особую вырази-
тельность, завершалась роль «глухим воплем 
души, растерзанной безнадежностью», – 
в финале Федра появлялась «изнеможенная 
пожирающим ее ядом и грызениями сове-
сти», «постепенное ослабление и перерыв 
голоса, неровное, томительное дыхание» 
становились выражением того, как «душа 
медленно отлетала от страждущего 
тела» [278].
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Письмо формулировало опыт, накоплен-
ный в спектаклях 1823 г.(до возвращения 
Шаховского на службу в театр в 1824 г.), 
а появилось оно в 1826 г., после удаления 
Шаховского из Петербурга. Оно датировано 
23 февраля 1826 г.; последовала переписка 
дирекции с «придворной актрисой Катери-
ной Семеновой», длившаяся до 1 мая, когда 
Семенову известили, что спектаклями сти-
хотворной трагедии будет руководить 
«директор Остолопов». Поэт и стиховед 
Н. Ф. Остолопов недолго прослужил в театре 
и не погружался в технические проблемы 
актерского мастерства.

Метод Семеновой воспринимался как 
принципиальное достижение национальной 
актерской школы. Подчеркивая, что в ее 
творчестве «природа и искусство соедини-
лись», наблюдатель писал: «У нее должны 
учиться молодые наши артисты, которые 
думают, что для актера довольно одних 
только чувств» [285].

* * *

В 1823 г. в Москве П. С. Мочалов (1800–
1848) впервые сыграл шекспировского 
Отелло (в обработке Дюсиса, переведенной 
Вельяминовым), и его исполнение было вос-
принято как рождение актера-трагика, гото-
вого во имя импровизационной свободы сце-
нического существования отринуть любую 
выверенность приемов и предварительный 
расчет. Не было сомнений, что Мочалов 
«долго думал о своей роли и много сообра-
жал, оттенив каждую мысль приличным 
выражением», но на сцене во время дей-
ствия намерения актера, казалось, полно-
стью растворялись в стихии вольно льюще-
гося сиюминутного творчества. Без опоры 
на опыт предшественников и при отрешен-
ности от сделанного ими актер был самосто-
ятелен во всем – и в масштабах восприятия 
роли, и в ощущении каждой ситуации, 
и в каждом из непреднамеренно рождав-
шихся технических приспособлений. Его 
актерский аппарат казался безукоризненно 
гибким и едва ли не всемогущим в своей 
отзывчивости, а внутреннее наполнение 
ключевых ситуаций происходило с мгновен-
ным проникновением в их суть. Могло 
казаться, что именно такое стихийное сию-
минутное творчество отвечает природе Шек-
спира – безусловной правдой переживаемого 
в данную минуту и независимостью от пра-
вил и школы. «Скажу странность, но может 
быть справедливую, что в такой пылкой 
роли, каков Отелло, актеру нельзя всего при-
думать заранее; находясь на сцене, гармони-
руя с игрой прочих, тут только рождаются 
эти неожиданные порывы чувствительно-
сти, – эти выражения непридуманные, но 

Каратыгина-Ахилла на весть о судьбе Ифиге-
нии и далее писал: «Все прочие актеры, не 
говоря уже о г-же Семеновой, соответство-
вали ему в положениях своих, и разительная 
картина этого явления представлена была 
совершенно» [283]. 

Очевидность этих достижений давала 
Гнедичу право от имени Семеновой писать 
в дирекцию о необходимости должности 
«дирижера», которой руководил бы исполне-
нием стихотворной трагедии. Вопрос орга-
низации спектакля был поставлен им исчер-
пывающе:

«Как лучшее музыкальное сочинение не 
может быть хорошо разыграно искуснейшим 
оркестром без общего соглашения, без 
управления дирижера, приготовившего гар-
монию репетициями, на коих согласил он 
особенную игру каждого в игру общую 
и управляет ею в действии, так и драматиче-
ская пьеса при лучшем сочинении и соответ-
ственном каждой роле таланте действую-
щего не может иметь успешного хода, не 
получив общего согласия. Игра и движения 
каждого, даже последнего актера должны 
быть приготовлены таким образом, чтобы 
ход его роли содействовал ходу всей пьесы… 
Число репетиций не пособляет порядку: они 
служат только затвержению ролей, если не 
управляются таким человеком, который бы 
каждому действующему, имеющему даже 
малейшее влияние на ход пьесы, объяснил: 
кто он, зачем он на сцене, с каким лицом 
говорит, где его место, как он входит, выхо-
дит и управлять голосом должен, который 
бы заботился о соответствии декораций, 
костюмов, действии статистов, словом, 
поставил пьесу в надлежащий, безошибоч-
ный, правдоподобный ход» [284]. 

В рецензии Сомова сказано о продемон-
стрированном премьерой «Федры» совер-
шенстве всех компонентов спектакля: «Пре-
восходная игра главного действующего 
лица, совершенное по способностям и воз-
можностям каждого действие многих лиц, 
второстепенных и вспомогательных, сцена, 
хорошо составленная и обставленная, без 
сомнения, дают сему спектаклю одно из 
самых первых мест в летописях русского теа-
тра». Ссылаясь на суждения знатоков, Сомов 
утверждал, что пьеса «была представлена на 
русском театре в этот раз несравненно 
лучше, нежели на первом французском». 
Каратыгин в роли Ипполита был «разноо-
бразнее, полнее обыкновенного», «в голосе 
его не было ни крика, ни взвизгивания, 
какими прежде он иногда портил свою 
декламацию; телодвижения его были благо-
роднее и не слишком размножаемы». Брян-
ский (Терамен) в знаменитом монологе 
последнего акта выполнил стилистические 
задания Расина («смерть Ипполита расска-
зана им превосходно», «он с особенною 
выразительностью произносил стихи, отли-
чающиеся подражательной гармонией, изо-
бражающие быстроту действия или глубокое 
чувство горести» [279]). Влияние Гнедича 
возрастало, Шаховской был официально 
в отставке и уже не интересовался траге-
дией, Катенин – в ссылке. Ученики Шахов-
ского и Катенина работали в «Федре» по 
методу Гнедича: Брянский был внимателен 
к форме стиха, Каратыгин уходил от крича-
щего сопоставления красок и научился 
«оттенять… разительнейшие слова и выра-
жения без особенного напряжения 
голоса» [280]. Спектакль достигал точности 
в воплощении поэтической структуры 
пьесы, – стихи последнего монолога Тезея 
(«Всё ненавистно мне, и самый дар 
богов…») у Толченова «вырвались из груди 
его болезненными стонами». 

В предыдущие годы множились нарека-
ния на несоорганизованность трагических 
спектаклей [281]. Теперь показы трагедий, 
к которым имел отношение Гнедич 
(«Федра», «Танкред», «Ифигения в Авлиде»), 
отличала общая погруженность в ход траги-
ческих событий, профессиональное внима-
ние актеров друг к другу. Рецензируя очеред-
ное представление «Танкреда», Барков вслед 
за похвалами Семеновой и Каратыгину 
писал: «С удовольствием заметили мы в пред-
ставление сие, что и прочие актеры стара-
лись даже не весьма значительные роли 
сыграть как должно, и сие производило силь-
ное влияние на зрителей… Ровность игры 
их, согласие целого (ensemble) суть един-
ственные причины успеха пьесы» [282]. В раз-
боре очередного представления «Ифигении 
в Авлиде» И. Б. Чеславский фиксировал 
сложно разработанную реакцию 

тельная по сердцу своему, но преступная по 
воле божества, Федра с первого появления 
на сцену возбуждает сострадание: она пре-
ступница несчастная. Любовь ее пламенна, 
непобедима, как только может быть любовь, 
возженная Венерою, но и страдание Федры 
не менее добродетельно: жесточайшие стра-
дания прекращают ее жизнь. Беспрерывная 
борьба добродетели и порока, любви и угры-
зений совести… должна быть в продолжение 
всей роли чувствительна для взора и сердца 
зрителей… В роли Федры заключаются все 
бури любви пламенной, все терзания стра-
сти преступной, все, что любовь имеет вос-
хитительного, трогательного и мучитель-
ного: трепещущую робость, стыд, забвение 
самой себя, жар, сладострастие, исступле-
ние, угрызения и отчаяние… Изучение чрез-
вычайно глубокое нужно, чтобы успеть выра-
зить все эти различные страсти, которые, 
истекая из одной причины, требуют беспре-
рывной перемены в тонах голоса, в лице, 
в положении тела, не позволяя между тем, 
чтоб основание характера изменено было. 
Самые суровые страсти, восстающие в душе 
Федры… не должны помрачать лице Федры 
чернотой страстей Медейных… Но более 
всего чувство стыда требует в роле сей раз-
нообразия и оттенков» [277]. Статья излагала 
задачи, стоявшие перед Семеновой, потому 
и упомянуто, что для Федры неприемлемы 
краски, найденные для Медеи. Этот доку-
мент свидетельствует, что театр начала 
1820-х гг. нуждался в режиссере-поэте, спо-
собном развернуть тончайший поэтический 
анализ психологии страстей и вести актера 
к утонченной разработке роли.

Расиновская ситуация была прожита 
актрисой исчерпывающе. Прекрасную и раз-
рушительную страсть Федры актриса рас-
крывала с той же конкретностью, что и гнев 
ее, муки совести, стыд. Стилистическая безу-
пречность исполнения сочеталась с точно-
стью развития психологических линий роли. 
Семенова погружала зрителей в «раздор 
души надменной с бунтующими чувствами», 
в «волнение противоположных страстей» – 
«любви и оскорбления, стыда и ненависти». 
Медлительный внешний рисунок роли 
сохранял расиновскую строгость и был 
в абсолютном подчинении у неуклонно раз-
вивавшегося – и тоже замедленного – вну-
треннего рисунка. Светлые «движения 
любви и страсти» получали особую вырази-
тельность, завершалась роль «глухим воплем 
души, растерзанной безнадежностью», – 
в финале Федра появлялась «изнеможенная 
пожирающим ее ядом и грызениями сове-
сти», «постепенное ослабление и перерыв 
голоса, неровное, томительное дыхание» 
становились выражением того, как «душа 
медленно отлетала от страждущего 
тела» [278].

[277] Статья «Общие 
замечания о роли Федры 
расиновой», содержащая 
разбор действенной линии 
роли и требования к ее 
внешнему рисунку, сохра-
нилась в архиве Дирекции 
театров. Опубликовано: 
Танеев 1885–1886. С. 26–27. 
[278] См.: Сомов О. М. 
Российский театр // Сын 
отечества. 1823. № 46. 
С. 247–250. 
[279] Там же. С. 242, 250, 
254.
[280] И. Ч. [И. Б. Чеслав-
ский]. Замечания на игру 
г. Каратыгина в трагедии 
«Ифигения в Авлиде» // 
Благонамеренный. 1823. 
№ 18. С. 376.
[281] «Мы не имеем почти 
ни одной трагедии, где бы 
все играли сносно: один-два 
человека трогают, а другие 
смешат – и целая пиеса 
нисколько не действует на 
сердце зрителя» (Любитель 
театра. Театр // Благона-
меренный. 1821. № 19–20. 
С. 84). «У нас вообще 
в разыгрывании трагедий 
весьма мало единства: каж-
дый актер думает только 
о своей роли и вряд ли эти 
господа и обдумывают 
целую пьесу, а от этого она 
никогда не может иметь 
полного действия» (Люби-
тель театра. Театр // Бла-
гонамеренный. 1822. № 16. 
С. 120–121).
[282] Д. [Д. Н. Барков]. 
Санкт-петербургский театр 
// Сын отечества. 1823. 
№ 9. С. 79.
[283] И. Ч. [И. Б. Чеслав-
ский]. Замечания на игру 
г. Каратыгина в трагедии 
«Ифигения в Авлиде» // 
Благонамеренный. 1823. 
№ 17. С. 320.
[284] Мнение актрисы Кате-
рины Семеновой 1952. С. 139, 
140. См. также: Танеев 
1885–1886. Вып. 3. С. 11, 12; 
Вып. 2. С. 50–52; Медведева 
1964. С. 263–265, 295, 296.
[285] См.: Любитель театра. 
Театр // Благонамерен-
ный. 1822. № 5. С. 197.
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наместническим театрам, которые появля-
лись во второй половине царствования Ека-
терины II в резиденциях наместников, уро-
вень спектаклей здесь был выше, чем 
в коммерческих театрах. Жизнью труппы 
руководил украинский писатель И. П. Котля-
ревский. При участии Репнина и членов ран-
них декабристских организаций (С. Г. Вол-
конский, М. Н. Новиков), а также масонской 
ложи «Любовь к истине» на собранные по 
подписке деньги Щепкин был освобожден от 
крепостной зависимости и избежал угрозы 
попасть в орловскую труппу самодура 
С. М. Каменского, скупавшего лучших кре-
постных актеров. Но в Полтаве не существо-
вало публики, способной поддержать театр; 
случалось, играли лишь для Репнина 
и немногих его подчиненных, и потому пол-
тавский театр, как и курский, «скорее мог 
быть назван барской забавой, нежели обще-
народным зрелищем». После его распада 
Щепкин в 1821 г. вернулся в бродячую труппу 
Штейна, которая тогда ненадолго осела 
в Туле, где рассчитывала (как часто бывало 
в «дворянских» городах) не на сборы, а на 
пожертвования дворянства [290].

В этих театрах складывался актерский 
метод Щепкина. Его репертуар был огромен, 
успех сопутствовал ему и в шутовской роли 
Бабы Яги в одноименной комической опере 
Горчакова и в требовавшей высокого пафоса 
роли Первосвященника из озеровского 
«Эдипа в Афинах». В ярмарочных спектаклях 
он дурачился по-скоморошьи (об этом рас-
сказал видевший его в 1810 г. на Коренной 
ярмарке И. М. Долгорукий). В том же году 
в любительском «благородном спектакле» 
в одном из богатейших южных поместий 
Щепкин увидел князя П. В. Мещерского, 
незаурядного актера-любителя, в роли 
скупца Салидара («Приданное обманом» 
Сумарокова). Эта встреча познакомила Щеп-
кина с ценнейшими тенденциями актерского 
искусства 1800-х гг. и заставила ощутить, что 
«искусство настолько высоко, насколько 
близко к природе» [291]. Уходя от элементар-
ного ремесла, он на протяжении 1810-х гг.
выработал изощренную технику, которая 
обеспечивала ему власть над зрителем, – 
умел пользоваться сценической карикату-
рой, имитировать знакомых, играть на 
быстрых внешних и внутренних переключе-
ниях. Условия провинции сосредотачивали 
его внимание на комедии. В 1840-х гг. 
В. Г. Белинскому казалось, что сложись 
жизнь Щепкина иначе, трагические роли – 
вплоть до короля Лира – были бы доступны 
ему. Высшим достижением Щепкина в про-
винциальные сезоны стали написанные для 
него Котляревским лирико-комедийные 
роли Чупруна в «Москале-чаривнике» 
и Макогоненки в «Наталке-Полтавке». Сти-
листически и по духу они предвосхищали 

цал ни пользы образования («хорошее обра-
зование – важное пособие для артиста»), ни 
необходимости в каждой роли рассмотреть 
«намерение сочинителя», «постигнуть харак-
тер представляемого лица и войти в разные 
его положения», не отрицал пользы бесед 
с «людьми просвещенными», но основной 
залог «верной или умной игры» видел в спо-
собности актера на сцене «почувствовать 
сильно минуту своего положения» и «заста-
вить забыться зрителя». Важнейшими свой-
ствами актера он считал «глубину души», 
«пламенное воображение» и прежде всего 
«дар представить [то], что сам чувствует 
в душе, и воображению зрителя». Этот дар 
он воспринимал как «главную часть и укра-
шение таланта». «Как бриллиант между дра-
гоценных камней игрою своей делится 
с ними и своим прелестным огнем украшает 
их, так этот высокий дар дает жизнь прочим 
способностям» [289], – утверждал он. Моча-
ловский метод работы – в своих открытых 
противоречиях, в ставке на «пламенное 
воображение» и в незнании путей к управле-
нию воображением – наложил ярчайший 
отпечаток на развитие русской актерской 
школы.

* * *

М. С. Щепкин дебютировал в Москве 
в сентябре 1822 г. и вошел в московскую 
труппу в 1823 г.

Он с 1805 г. играл на провинциальных 
сценах и прошел почти через все типы теа-
тров, которые знала провинция. Сын кре-
постных (его дед принадлежал к духовному 
званию и был закрепощен в нарушение зако-
нов, отец управлял господскими имениями), 
он в отрочестве дебютировал в любитель-
ском ученическом спектакле в Судже (играл 
комическую роль с переодеванием во «Вздор-
щице» Сумарокова) и участвовал в домашних 
спектаклях, эпизодически устраивавшихся 
в поместьях его господ. В 1805 г. он вошел 
в небольшую курскую труппу братьев Барсо-
вых, типичную для тех городов средней Рос-
сии, где зимовали окрестные помещики: 
давая спектакли от случая к случаю, эти теа-
тры могли существовать лишь потому, что 
по воле меценатов даром получали помеще-
ние, а большинство актеров и музыкантов, 
оставаясь крепостными, служили также 
даром, по воле господ, имевших в прошлом 
собственные театры. К 1816 г. эта труппа 
угасла, и Щепкин вступил в неустойчивую 
коммерческую труппу И. Ф. Штейна 
и О. И. Калиновского, кочевавшую по 
южной России. В 1818 г. ее лучшие актеры 
перешли в полтавский театр, возникший по 
воле малороссийского генерал-губернатора 
Н. Г. Репнина. Этот театр был подобен 

ствий – становилось захватывающим зрели-
щем непредсказуемого творческого акта. 
«Вообще, игра г. Мочалова, отдельно взятая, 
сама по себе есть уже, если можно так выра-
зиться, поэма загадочная, представляющая 
борьбу его таланта с препятствиями при-
роды и часто не прежде, как в конце, и не 
иначе, как внезапно, являющая торжество 
его» [288], – писал в 1833 г. один из зрителей. 
Внешнюю технику Мочалов ставил в абсо-
лютную зависимость от внутренней, всемогу-
щество которой ощущал с предельной чутко-
стью и вне которой не ценил театра, но 
ключ к ней ему удавалось найти далеко не 
в каждом спектакле. Таков был присущий 
ему – и осознанный им – способ существова-
ния на сцене. В конце жизни он попытался 
изложить на бумаге, что такое с его точки 
зрения «верная или умная игра». Он не отри-

изливающиеся прямо из сердца, потрясаю-
щие нашу душу, и которые нельзя ни заучить, 
ни приобрести трудом или навыком» [286], – 
писал не скрывавший своего потрясения 
зритель. Столь же безоглядно Мочалов отка-
зывался тогда от декламационного напева – 
его «пламенный, дикий, страшный» Отелло 
даже в минуты аффектов «говорил так, как 
бы сказал человек, увлеченный страстью». 

Мочалов, как правило, с юности твердо 
учил роли, но не закреплял их внешний рису-
нок, не «пробовал их интонациями, позами, 
движениями» [287], оставляя все это на волю 
вдохновения. Арсенал его технических 
средств был огромен, но его актерская тех-
ника в удачные спектакли казалась самопро-
извольно рождавшейся заново. Развертыва-
ние его замыслов на сцене – если оно не 
встречало внешних или внутренних препят-

[286] См.: Любитель театра. 
Замечания на представле-
ние шекспировской траге-
дии «Отелло» на импера-
торском московском театре 
// Благонамеренный. 1823. 
№ 20. С. 105–106, 108.
[287] См.: Мочалов 1953. 
С. 360.
[288] Любитель театра. 
Письмо об игре г. Мочалова 
на петербургском театре // 
Молва. 1833. № 82. С. 326.

[289] См.: Мочалов 1953. 
С. 68–69.
[290] См.: Щепкин 1984. Т. 1. 
С. 20–21; Т. 2. С. 238. 
[291] Там же. Т. 1. С. 105.
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наместническим театрам, которые появля-
лись во второй половине царствования Ека-
терины II в резиденциях наместников, уро-
вень спектаклей здесь был выше, чем 
в коммерческих театрах. Жизнью труппы 
руководил украинский писатель И. П. Котля-
ревский. При участии Репнина и членов ран-
них декабристских организаций (С. Г. Вол-
конский, М. Н. Новиков), а также масонской 
ложи «Любовь к истине» на собранные по 
подписке деньги Щепкин был освобожден от 
крепостной зависимости и избежал угрозы 
попасть в орловскую труппу самодура 
С. М. Каменского, скупавшего лучших кре-
постных актеров. Но в Полтаве не существо-
вало публики, способной поддержать театр; 
случалось, играли лишь для Репнина 
и немногих его подчиненных, и потому пол-
тавский театр, как и курский, «скорее мог 
быть назван барской забавой, нежели обще-
народным зрелищем». После его распада 
Щепкин в 1821 г. вернулся в бродячую труппу 
Штейна, которая тогда ненадолго осела 
в Туле, где рассчитывала (как часто бывало 
в «дворянских» городах) не на сборы, а на 
пожертвования дворянства [290].

В этих театрах складывался актерский 
метод Щепкина. Его репертуар был огромен, 
успех сопутствовал ему и в шутовской роли 
Бабы Яги в одноименной комической опере 
Горчакова и в требовавшей высокого пафоса 
роли Первосвященника из озеровского 
«Эдипа в Афинах». В ярмарочных спектаклях 
он дурачился по-скоморошьи (об этом рас-
сказал видевший его в 1810 г. на Коренной 
ярмарке И. М. Долгорукий). В том же году 
в любительском «благородном спектакле» 
в одном из богатейших южных поместий 
Щепкин увидел князя П. В. Мещерского, 
незаурядного актера-любителя, в роли 
скупца Салидара («Приданное обманом» 
Сумарокова). Эта встреча познакомила Щеп-
кина с ценнейшими тенденциями актерского 
искусства 1800-х гг. и заставила ощутить, что 
«искусство настолько высоко, насколько 
близко к природе» [291]. Уходя от элементар-
ного ремесла, он на протяжении 1810-х гг.
выработал изощренную технику, которая 
обеспечивала ему власть над зрителем, – 
умел пользоваться сценической карикату-
рой, имитировать знакомых, играть на 
быстрых внешних и внутренних переключе-
ниях. Условия провинции сосредотачивали 
его внимание на комедии. В 1840-х гг. 
В. Г. Белинскому казалось, что сложись 
жизнь Щепкина иначе, трагические роли – 
вплоть до короля Лира – были бы доступны 
ему. Высшим достижением Щепкина в про-
винциальные сезоны стали написанные для 
него Котляревским лирико-комедийные 
роли Чупруна в «Москале-чаривнике» 
и Макогоненки в «Наталке-Полтавке». Сти-
листически и по духу они предвосхищали 

цал ни пользы образования («хорошее обра-
зование – важное пособие для артиста»), ни 
необходимости в каждой роли рассмотреть 
«намерение сочинителя», «постигнуть харак-
тер представляемого лица и войти в разные 
его положения», не отрицал пользы бесед 
с «людьми просвещенными», но основной 
залог «верной или умной игры» видел в спо-
собности актера на сцене «почувствовать 
сильно минуту своего положения» и «заста-
вить забыться зрителя». Важнейшими свой-
ствами актера он считал «глубину души», 
«пламенное воображение» и прежде всего 
«дар представить [то], что сам чувствует 
в душе, и воображению зрителя». Этот дар 
он воспринимал как «главную часть и укра-
шение таланта». «Как бриллиант между дра-
гоценных камней игрою своей делится 
с ними и своим прелестным огнем украшает 
их, так этот высокий дар дает жизнь прочим 
способностям» [289], – утверждал он. Моча-
ловский метод работы – в своих открытых 
противоречиях, в ставке на «пламенное 
воображение» и в незнании путей к управле-
нию воображением – наложил ярчайший 
отпечаток на развитие русской актерской 
школы.

* * *

М. С. Щепкин дебютировал в Москве 
в сентябре 1822 г. и вошел в московскую 
труппу в 1823 г.

Он с 1805 г. играл на провинциальных 
сценах и прошел почти через все типы теа-
тров, которые знала провинция. Сын кре-
постных (его дед принадлежал к духовному 
званию и был закрепощен в нарушение зако-
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Грибоедова с Шаховским над «Своей 
семьей», но развитие сюжета велось шутли-
вее, с открытой условностью; краски места 
действия (польская почтовая станция) были 
поданы с юмором. Войны водевиль не стоил, 
но эпиграмм появилось более тридцати, 
больше, чем вокруг «Урока кокеткам» в 1815 г. 

«Кто брат, кто сестра, или обман за обма-
ном» (1824). Водевиль был сочинен по 
просьбе Кокошкина для бенефиса Львовой-
Синецкой, ей назначалась роль с переодева-
нием: ее героиня перед старшим братом 
мужа появлялась попеременно юным гуса-
ром и его сестрицей; сказался опыт работы 

вел роль «разговорным тоном», но точно 
следовал стилю перевода Хмельницкого, 
и даже в огорчениях его Арнольфа не поки-
дала склонность к остротам [294]. Способ-
ность оставаться интересным для зрителей 
в каждое сценическое мгновение и управ-
лять их вниманием до финала событий Щеп-
кин выработал еще в провинции. Уже тогда 
он умел «схватить сущность лица и передать 
ее по-своему» [295]. 

Лучшие среди его бесчисленных воде-
вильных ролей отличались стройностью 
иронического замысла и полнотой перево-
площения почти не менявшегося внешне 
актера. В «Хлопотуне» (1824) А. И. Писарев 
по какому-то французскому образцу сочинил 
для Щепкина роль добряка-непоседы Репей-
кина, отдаленно похожего на Кочкарева из 
гоголевской «Женитьбы», написанной 
много позже, – он азартно мешается в чужие 
дела, невзначай обездоливает самого себя, 
но уходит со сцены таким же кипучим, каким 
пришел. Увидев «Хлопотуна» в конце 
1830-х гг., в совсем другую эпоху, Белинский 
был пленен «радужной, блестящей игрой 
ума» [296], светившейся и в тексте, и в том, 
как вел роль Щепкин – в «Хлопотуне» жила 
мажорная радость творческой игры и свет-
лое приятие жизни, окрасившие многие 
явления искусства начала 1820-х гг.

В драматических опытах Писарева (1801–
1828), служившего при московской дирек-
ции, сказались противоречия, которые были 
присущи ее руководителям, возлагавшим на 
юного драматурга немалые надежды. Писа-
рев работал продуктивно, легким стихом он 
писал так же свободно, как гладкой прозой, 
желчь в сразу запоминавшихся водевильных 
куплетах редко выдерживал в должных про-
порциях. Его переводы-переделки пользова-
лись вниманием, их любили и в зрительном 
зале, и за кулисами. Дорожа этим, он 
вопреки завышенной самооценке оказался 
в подчинении у навыков актеров и публики. 

Его дебютом был «Лукавин» (1823), сти-
хотворная переработка «Школы злословия» 
Шеридана, выполненная по старинному 
переводу И. М. Муравьева-Апостола, когда-то 
русифицировавшего пьесу. Писарев как бы 
сделал ее новую режиссерскую редакцию, 
что не раз делали в Петербурге молодые дру-
зья Шаховского. Легкость языку и развитию 
действия он сообщил очевидными адаптаци-
ями, в сюжете проступила схема общих мест, 
стихию просторечия сменила грамотная 
фраза. Стилистическая сглаженность «Лука-
вина» ценилась в кокошкинском кругу, – счи-
талось, что благодаря ей исполнители «были 
на сцене не артистами только, а лицами, ими 
представляемыми» [297]. 

В союзе с М. А. Дмитриевым Писарев 
вел войну эпиграмм против Грибоедова 
и Вяземского после премьеры их водевиля 

персонажей гоголевских «Вечеров на хуторе 
близ Диканьки».

В Москве Щепкин сразу легко закрепил 
за собой место «первого комического актера 
для ролей характерных в так называемых 
высоких комедиях... и вообще для представ-
ления самых трудных комических лиц» [292]. 
Высшим образцом комедийного театра для 
кокошкинского круга оставался Мольер. 
Кокошкин гордился своим переводом 
и постановкой «Мизантропа» (1815). По обы-
чаю он русифицировал имена персонажей, 
но добился успеха в ориентации на стиль 
исполнения Мольера в Комеди Франсе. Над 
его страстью учить русских актеров играть 
по-французски Шаховской посмеивался, но 
в итоге его усилий С. Ф. Мочалов смог рас-
крыть «пламенную и чувствительную душу» 
Крутона (Альцеста), а Львова-Синецкая 
(Прелестина-Селимена) передала «оттенки 
и изгибы дикции кокетки высшего обще-
ства» [293]. Арнольф в мольеровской «Школе 
женщин» (1825) стал одной из первых 
московских побед Щепкина. Большую коме-
дийную роль актер строил на драматиче-
ском подтексте, исполнение разворачива-
лось «в переломе страстей, в быстрых 
переходах от гнева к спокойствию, от радо-
сти к отчаянию, от умиления к бешенству». 
Щедрость стремительно развертывавше-
гося психологического рисунка актер соеди-
нял с энергично прочерчиваемой эволю-
цией образа, и зрители, смеясь над 
Арнольфом, не могли «не пожалеть 
о несчастном положении старика». Щепкин 
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Другие его переделки романов В. Скотта 
не удержались на сцене – «Таинственный 
Карло, или Долина черного камня» (1822) 
и «Судьба Ниджеля» (1824). Аксаков считал, 
что в «Судьбе Ниджеля» проза сопротивля-
лась переложению в драму, но Шаховской, 
соглашаясь, что не избежал длиннот, винил 
публику, которая «молода для такой серьез-
ной драмы» [306]. А. А. Жандр для бенефиса 
Каратыгина по французскому переводу 
романа В. Скотта «Пират» написал романти-
ческую комедию «Морской разбойник» (1823, 
«в стихах и прозе, с хорами, пением, бале-
том, кулачным боем, ярмаркою и гаданием»); 
в громоздком спектакле было «тридцать дей-
ствующих лиц и пятнадцать перемен декора-
ций», повторен он не был [307]. Над этими 
зрелищами смеялся Хмельницкий в комедии-
шутке «Светский случай»: «И что, помилуй, 
за охота / Сидеть до завтрего и слушать 
Вальтер Скотта!»

В «Фингале и Розкране», «драматиче-
ской поэме, взятой из песен Оссиана» (1824), 
Шаховской в запоздалой полемике с озеров-
ским «Фингалом» смещал акценты, предла-
гал героическую трактовку оссиановского 
сюжета, «артисты исполнили свои роли 
очень добросовестно», но пьеса «вышла 
довольно скучна», поклонники Озерова 
«принимались даже шикать» [308]. 

Инсценируя поэмы Пушкина, Шахов-
ской назвал трилогиями свои переработки 
эпизода из «Руслана и Людмилы» («Финн», 
1824) и «Бахчисарайского фонтана» («Керим-
Гирей, Крымский хан», 1825). Катенин счел 
это следствием «старых уроков», которые 
когда-то преподал Шаховскому, объяснив 
ему форму древнегреческих трилогий, являв-
ших собой «одну большую трагедию в трех 
действиях», в которой «свобода в выборе 
места для каждого действия» и «произволь-
ное расстояние времени между частями» 
позволяли «обнять… цепь событий обшир-
ных» [309]. Шаховской упрощал изложенные 
Катениным принципы, использовав трое-
кратную смену времени действия в «Финне» 
и троекратную смену места действия 
в «Керим-Гирее». «Керим-Гирей» был трех-
частной мелодрамой («Татарский стан», 
«Польский замок», «Бахчисарайский фон-
тан»). «Финн» походил на перегруженный 
экзотический водевиль: в прологе инсцени-
ровалось «празднество Лады», в первой 
части («Пастух») происходило «поклонение 
божеству растений», во второй («Герой») 
совершалось «жертвоприношение покрови-
телю кораблей»; «в пьесе было много дей-
ствующих лиц, но мало драматического дей-
ствия, между тем она имела успех» [310]. Роли 
Финна и Наины (ей в третьей части – «Кол-
дун» – возвращалась юность) предназнача-
лись Брянскому и Дюровой. «Ни одна сказка, 
ни басня не минуют его рук, все перекраи-

подчиняясь заново слагавшейся мере теа-
тральной условности. 

Его рыхлые спектакли и прежде часто 
строились как мозаичные цепи номеров, раз-
ных по эффекту воздействия. Наследуя вол-
шебной опере и обстановочной мелодраме, 
Шаховской со времен «Русалки» с перемен-
ным успехом культивировал праздничную 
перенасыщенность зрелища в переделках 
чужих пьес и собственных композициях, 
таких как «Чертов увеселительный замок» 
(1810) или «Карачун» (1816, в нем действовали 
потомки персонажей «Русалки»). Теперь 
ухищрения постановочной занимательности 
представали в его спектаклях «в виде 
какого-то чýдного поэтического 
салада» [303] – это слова Грибоедова, посмеи-
вавшегося над тем, что Шаховской «вообра-
зил, что перешел в романтики». По харак-
теру ремарок его пьесы стали походить на 
рабочие режиссерские экземпляры «велико-
лепных» спектаклей.

Сочинив по образцу «Старинных свя-
ток» для Сандуновой «песенный водевиль 
в стихах с хорами и танцами» («Старинный 
русский быт, или Святочное гадание», 1821), 
Шаховской полюбил фантазировать на темы 
национальных обычаев разных времен 
и стран. Сознавая плодотворность сближе-
ния сцены с вершинами поэзии и прозы, он 
переносил на сцену в собственных обработ-
ках выдающиеся образцы литературы. 
В вариациях на темы великих поэтов ему слу-
чалось достигать убедительности в сцениче-
ских воссозданиях сотворенных ими художе-
ственных миров.

Ориентация на английскую литературу 
его особенно увлекала. Из пьес Шекспира он 
выбрал «Бурю» (1821), превратив ее 
в «волшебно-романтическое зрелище в сти-
хах и прозе с музыкальным прологом „Кора-
блекрушение”» («действие пролога происхо-
дит на открытом море: корабль несется по 
волнам, он настигнут бурею, от упавшей мол-
нии зажигается, разбивается на части 
и тонет»; на премьере «буря произвела заме-
чательный эффект» [304]). Несколько раз 
Шаховской обращался к Вальтеру Скотту. 
Роман «Айвенго» он переработал в романти-
ческую комедию «Иваной, или Возвращение 
Ричарда Львиное сердце» (1821, «с турниром, 
сражениями, балладами, пением и танцами»; 
пролог «Пир у Иоанна Безземельного» напи-
сал для «Иваноя» Катенин). Спектакль был 
встречен насмешками, но возобновлялся до 
1846 г. и, по словам А. А. Григорьева, был сла-
жен настолько «рачительно», что «мир, соз-
данный великим романистом, довольно 
живо действовал на зрителя именно потому, 
что у князя Шаховского он уцелел весь 
вполне» [305]. Сценические результаты вновь 
были выше литературного уровня сделанной 
Шаховским первоосновы.

лял ответы из кресел в ложу [298]. Друзья 
Вяземского и Грибоедова полагали, что те 
напрасно тратят силы. В молодости Грибое-
дов ценил подобную тактику литературной 
борьбы [299]. Но год спустя, к 1825 г. его пози-
ция изменится. При публикации фрагментов 
«Горя от ума» и распространении пьесы 
в списках война эпиграмм грозила вновь раз-
гореться параллельно вспыхнувшей журналь-
ной полемике, и теперь Грибоедов оценивал 
подобные стычки – да и журнальную пере-
палку – как затянувшееся «младенчество» их 
участников и всей художественной жизни 
(«Борьба ребяческая, школьная. Какое тор-
жество для тех, которые от души желают, 
чтобы отечество наше оставалось в вечном 
младенчестве!!!» [300]).

В 1825 г. Писарев потерпел поражение 
в полемике с издателем «Московского теле-
графа» Н. А. Полевым, который «был тогда 
в апогее своей славы, и большинство 
публики было на его стороне» [301]. Писарев 
включил в куплеты водевиля «Три десятки» 
стихи: «Всем мил цветок оранжерейный, / 
И всем наскучил полевой», – и был освистан. 
Полевой был убежден, что водевильный 
репертуар Писарева лишает Малый театр 
масштабных задач, и в споре с ним задумал 
для П. С. Мочалова перевод шекспировского 
«Гамлета», осуществленный в середине 
1830-х гг.

После ранней смерти Писарева его дру-
зья (помнившие, что в конце жизни он вына-
шивал многообещающие замыслы) соглаша-
лись, что его дарование разошлось на 
пустяки. С. П. Шевырев признался, что не 
принимал ни поверхностного тона его воде-
вилей, ни того, что Писарев «обрабатывал 
в них характеры по ролям и способностям 
известных артистов», тогда как следовало бы 
ему «стоять выше своих актеров», «увлекать 
за собой и их, и самую публику, не потвор-
ствовать им, а быть их наставником» [302]. 

Приобретая все большую техническую 
виртуозность, театр первой половины 
1820-х гг. ждал от драматургии нового духов-
ного наполнения. Ниже литературного 
уровня эпохи была драматургия даже таких 
репертуарных авторов, как Писарев 
и Шаховской.

* * *

В первой половине 1820-х гг. Шаховской 
горячо принял провозглашенные романтиз-
мом принципы свободы художника и реаби-
литацию духовного опыта человечества в его 
историческом и эстетическом многообра-
зии. Свободу он понял как право на эклек-
тизм. Все эпохи открылись его взгляду как 
равно прекрасные, он оценил обозначивши-
еся резервы театральной выразительности, 

при рождении «Арзамаса». Серьезного про-
тивостояния позиций они не обнаруживали 
(в отличие от завязавшейся тогда же жур-
нальной полемики «классика» М. А. Дмитри-
ева с «романтиком» Вяземским), хотя пере-
стрелка велась в антрактах на глазах 
зрительного зала – некий «пустейший чело-
век» на очередном спектакле получал 
в директорской ложе эпиграммы Писарева 
и М. А. Дмитриева, доставлял их в кресла 
Грибоедову и Вяземскому, затем переправ-
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данный великим романистом, довольно 
живо действовал на зрителя именно потому, 
что у князя Шаховского он уцелел весь 
вполне» [305]. Сценические результаты вновь 
были выше литературного уровня сделанной 
Шаховским первоосновы.

лял ответы из кресел в ложу [298]. Друзья 
Вяземского и Грибоедова полагали, что те 
напрасно тратят силы. В молодости Грибое-
дов ценил подобную тактику литературной 
борьбы [299]. Но год спустя, к 1825 г. его пози-
ция изменится. При публикации фрагментов 
«Горя от ума» и распространении пьесы 
в списках война эпиграмм грозила вновь раз-
гореться параллельно вспыхнувшей журналь-
ной полемике, и теперь Грибоедов оценивал 
подобные стычки – да и журнальную пере-
палку – как затянувшееся «младенчество» их 
участников и всей художественной жизни 
(«Борьба ребяческая, школьная. Какое тор-
жество для тех, которые от души желают, 
чтобы отечество наше оставалось в вечном 
младенчестве!!!» [300]).

В 1825 г. Писарев потерпел поражение 
в полемике с издателем «Московского теле-
графа» Н. А. Полевым, который «был тогда 
в апогее своей славы, и большинство 
публики было на его стороне» [301]. Писарев 
включил в куплеты водевиля «Три десятки» 
стихи: «Всем мил цветок оранжерейный, / 
И всем наскучил полевой», – и был освистан. 
Полевой был убежден, что водевильный 
репертуар Писарева лишает Малый театр 
масштабных задач, и в споре с ним задумал 
для П. С. Мочалова перевод шекспировского 
«Гамлета», осуществленный в середине 
1830-х гг.

После ранней смерти Писарева его дру-
зья (помнившие, что в конце жизни он вына-
шивал многообещающие замыслы) соглаша-
лись, что его дарование разошлось на 
пустяки. С. П. Шевырев признался, что не 
принимал ни поверхностного тона его воде-
вилей, ни того, что Писарев «обрабатывал 
в них характеры по ролям и способностям 
известных артистов», тогда как следовало бы 
ему «стоять выше своих актеров», «увлекать 
за собой и их, и самую публику, не потвор-
ствовать им, а быть их наставником» [302]. 

Приобретая все большую техническую 
виртуозность, театр первой половины 
1820-х гг. ждал от драматургии нового духов-
ного наполнения. Ниже литературного 
уровня эпохи была драматургия даже таких 
репертуарных авторов, как Писарев 
и Шаховской.

* * *

В первой половине 1820-х гг. Шаховской 
горячо принял провозглашенные романтиз-
мом принципы свободы художника и реаби-
литацию духовного опыта человечества в его 
историческом и эстетическом многообра-
зии. Свободу он понял как право на эклек-
тизм. Все эпохи открылись его взгляду как 
равно прекрасные, он оценил обозначивши-
еся резервы театральной выразительности, 

при рождении «Арзамаса». Серьезного про-
тивостояния позиций они не обнаруживали 
(в отличие от завязавшейся тогда же жур-
нальной полемики «классика» М. А. Дмитри-
ева с «романтиком» Вяземским), хотя пере-
стрелка велась в антрактах на глазах 
зрительного зала – некий «пустейший чело-
век» на очередном спектакле получал 
в директорской ложе эпиграммы Писарева 
и М. А. Дмитриева, доставлял их в кресла 
Грибоедову и Вяземскому, затем переправ-
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800 «Анти-телеграф». Титуль-
ный лист полемической бро-
шюры А. И. Писарева, направ-
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1826
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ется смелостью воображения и силою выра-
жений. Напротив того, французская траге-
дия возникла в передних чертогов и потому 
подчинилась светским приличиям и осталась 
в тесных пределах первобытной своей колы-
бели» [318]. 

Это противопоставление восходило 
к трактату Августа Шлегеля «Курс драмати-
ческой литературы». В заимствованиях 
у Шлегеля Булгарин вынужден был при-
знаться, поскольку Э. П. Перцов в «Москов-
ском Телеграфе» сначала отметил, что тео-
ретические выкладки булгаринской 
статьи – «новость только для русских», 
а затем показал, что вся статья – «избранные 
места из Шлегеля». Булгарин не спорил, 
признав, что многое «взял почти слово 
в слово из Августа Вильгельма Шлегеля, 
находя образ мыслей сего писателя совер-
шенно сходным с своим собственным». Но 
он настаивал, что идеи «преобразования рус-
ской сцены» принадлежат ему, после чего 
Перцов высмеял его представления 
«о составлении народной драматической 
школы» («одно предположение выводить 
в трагедиях не Ахиллесов и Агамемнонов, но 
Олегов и Владимиров – не составляет еще 
мыслей о преобразовании русской 
сцены») [319]. Эта полемика свидетельство-
вала о распространенности в России теа-
тральных идей европейского романтизма 

прельщения, силу, насмешливость, глубокую 
чувствительность и даже трагический 
жар» [315]. Премьера «Аристофана» при-
шлась на день смерти Александра I.

* * *

Симптомом перемен, назревавших в теа-
тральном развитии, стал изданный Ф. В. Бул-
гариным альманах «Русская Талия на 
1825 год». Пушкину знакомство с ним «живо 
напомнило один из лучших вечеров моей 
жизни… На чердаке князя Шаховского» [316], 
так он писал из михайловской ссылки 
высланному в деревню Катенину. Сближение 
с салоном («чердаком») Шаховского в конце 
1810-х гг. было для Пушкина погружением 
в лабораторию новейших театральных иска-
ний, знакомством с замыслами активно дей-
ствовавших драматургов и с практикой руко-
водителей актеров. Среди сотрудников 
Шаховского он тогда, по рассказу Колосовой 
(Каратыгиной), «почти не имел голоса» [317], 
но «Борис Годунов» лет пять спустя стал 
откликом Пушкина на настроения, одушев-
лявшие «чердак» и отразившиеся в «Русской 
Талии».

На страницах альманаха в статье Булга-
рина «Между-действие, или Разговор в теа-
тре о драматическом искусстве» появилось 
противопоставление «народной» и «при-
дворной» трагедии, близкое знаменитым 
наброскам Пушкина, относящимся к 1830 г.: 

«Драматическое искусство родилось 
у греков на площади, посреди народа свобод-
ного, пылкого и в сильной степени раздра-
жительного. Оттого их трагедия носит на 
себе отпечаток народных торжеств и отлича-

в предисловии к пьесе. – Острые шутки, 
забавные прозвища, верные списки и полез-
ные истины, облеченные в пиэтическое 
убранство, вылетая из пламенного воображе-
ния поэта, проясняли ум и радовали насмеш-
ливость афинян, а живое соучастие к проис-
ходящему на площади и на сцене сливало 
зрителей с действующими лицами в одно 
целое» [314]. Шаховской инсценировал сво-
его рода утопию об общенародном театре, 
открыто смеющемся над теми, кто того 
заслужил, и о народе, весело ждущем от теа-
тра правды.

Он отказался от свободной композиции 
и сочинил гольдониевский (так он считал) 
сюжет, заставив «любовь спасать гения» 
(изобретательность прекрасной Алкинои 
нейтрализует врагов Аристофана и обеспе-
чивает триумф «Всадников»). Он инсцениро-
вал «греческие древние обряды», «ради весе-
лости» включил в действие шута, шутиху 
и карикатурные маски, «могущие напомнить 
нашим зрителям их соседей». На этой основе 
«великолепное зрелище, чудесные декора-
ции, превосходная музыка, прелестные 
балеты и прекрасная игра актеров» обеспе-
чили «Аристофану» успех. Шаховской доро-
жил удачами Брянского (Аристофан) 
и Дюровой, обнаружившей в роли Алкинои 
«благородство, чистый и скорый выговор, 
выразительный взгляд, веселость, хитрость 

вает в пользу Дюр, Брянского и пр.: на днях, 
кажется, соорудил трилогию из „Медведя 
и Пустынника” Крылова» [311], – иронизиро-
вал над Шаховским Грибоедов в письме 
Катенину 17 октября 1824 г., шутка была 
вызвана тем, что Шаховской готовил пере-
делку французского водевиля «Притчи, или 
Езоп у Ксанфа», в которую ввел басни 
И. И. Хемницера, И. И. Дмитриева 
и К рылова.

Начинания Шаховского позволяли 
делать далеко идущие предположения, могло 
казаться, что рождается новый перспектив-
ный синтетический жанр, отвечающий 
нынешнему этапу литературной и театраль-
ной эволюции и способный «соединить 
в себе все роды словесности и все искус-
ства» [312]. 

Параллельно театр обращался к выдаю-
щимся образцам русской поэзии, воссоздаю-
щим художественные миры далеких эпох 
и стран. В 1823 г. в бенефис Брянского шел 
дивертисмент «Венецианская регата, или 
Бег на гондолах», Брянский и Каратыгин 
«представляли гондольеров-победителей, 
читали стихи из Тассовой поэмы, переведен-
ной Батюшковым». Тогда же в бенефис 
Сосницкого была разыграна шарада «Бал-
лада» (ранее исполненная в домашнем спек-
такле Всеволожских), в ней Семенова, «пред-
ставлявшая символическое лицо», 
декламировала «Светлану» Жуковского. 
В бенефис Вальберховой показали «теа-
тральное зрелище, состоящее из пения ана-
креонтической оды Ломоносова с хорами 
и дивертисментом», названное в афише 
«Анакреон и Купидон» (1823); в другой ее 
бенефис (1824) шло «театральное представле-
ние лирической поэмы И. И. Дмитриева 
„Ермак” с дивертисментом „Праздник 
в Сибири”» [313]. 

* * *

По замыслу Шаховского его «историче-
ская комедия в древнем роде», которую он 
назвал «Аристофан, или Представление 
комедии „Всадники”» (1825), была пьесой 
о воздействии аристофановских комедий на 
настроения афинского народа и – шире – 
о месте, которое должно принадлежать 
современной политической комедии в обще-
ственном быту. 

«Жизнь афинян происходила на площа-
дях, в портиках и садах; их мысли, замыслы 
и разговоры стремились беспрестанно к делу 
общественному, в котором участвовали все 
граждане, и потому их поэты сочиняли 
в роде ныне называемом политическою 
комедиею, которая в Афинах производила 
такое действие, как в Англии оппозицион-
ные мнения и журналы, – писал Шаховской 
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[312] «Мы, русские, послед-
ние пришли на поприще 
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ется смелостью воображения и силою выра-
жений. Напротив того, французская траге-
дия возникла в передних чертогов и потому 
подчинилась светским приличиям и осталась 
в тесных пределах первобытной своей колы-
бели» [318]. 

Это противопоставление восходило 
к трактату Августа Шлегеля «Курс драмати-
ческой литературы». В заимствованиях 
у Шлегеля Булгарин вынужден был при-
знаться, поскольку Э. П. Перцов в «Москов-
ском Телеграфе» сначала отметил, что тео-
ретические выкладки булгаринской 
статьи – «новость только для русских», 
а затем показал, что вся статья – «избранные 
места из Шлегеля». Булгарин не спорил, 
признав, что многое «взял почти слово 
в слово из Августа Вильгельма Шлегеля, 
находя образ мыслей сего писателя совер-
шенно сходным с своим собственным». Но 
он настаивал, что идеи «преобразования рус-
ской сцены» принадлежат ему, после чего 
Перцов высмеял его представления 
«о составлении народной драматической 
школы» («одно предположение выводить 
в трагедиях не Ахиллесов и Агамемнонов, но 
Олегов и Владимиров – не составляет еще 
мыслей о преобразовании русской 
сцены») [319]. Эта полемика свидетельство-
вала о распространенности в России теа-
тральных идей европейского романтизма 

прельщения, силу, насмешливость, глубокую 
чувствительность и даже трагический 
жар» [315]. Премьера «Аристофана» при-
шлась на день смерти Александра I.

* * *

Симптомом перемен, назревавших в теа-
тральном развитии, стал изданный Ф. В. Бул-
гариным альманах «Русская Талия на 
1825 год». Пушкину знакомство с ним «живо 
напомнило один из лучших вечеров моей 
жизни… На чердаке князя Шаховского» [316], 
так он писал из михайловской ссылки 
высланному в деревню Катенину. Сближение 
с салоном («чердаком») Шаховского в конце 
1810-х гг. было для Пушкина погружением 
в лабораторию новейших театральных иска-
ний, знакомством с замыслами активно дей-
ствовавших драматургов и с практикой руко-
водителей актеров. Среди сотрудников 
Шаховского он тогда, по рассказу Колосовой 
(Каратыгиной), «почти не имел голоса» [317], 
но «Борис Годунов» лет пять спустя стал 
откликом Пушкина на настроения, одушев-
лявшие «чердак» и отразившиеся в «Русской 
Талии».

На страницах альманаха в статье Булга-
рина «Между-действие, или Разговор в теа-
тре о драматическом искусстве» появилось 
противопоставление «народной» и «при-
дворной» трагедии, близкое знаменитым 
наброскам Пушкина, относящимся к 1830 г.: 

«Драматическое искусство родилось 
у греков на площади, посреди народа свобод-
ного, пылкого и в сильной степени раздра-
жительного. Оттого их трагедия носит на 
себе отпечаток народных торжеств и отлича-

в предисловии к пьесе. – Острые шутки, 
забавные прозвища, верные списки и полез-
ные истины, облеченные в пиэтическое 
убранство, вылетая из пламенного воображе-
ния поэта, проясняли ум и радовали насмеш-
ливость афинян, а живое соучастие к проис-
ходящему на площади и на сцене сливало 
зрителей с действующими лицами в одно 
целое» [314]. Шаховской инсценировал сво-
его рода утопию об общенародном театре, 
открыто смеющемся над теми, кто того 
заслужил, и о народе, весело ждущем от теа-
тра правды.

Он отказался от свободной композиции 
и сочинил гольдониевский (так он считал) 
сюжет, заставив «любовь спасать гения» 
(изобретательность прекрасной Алкинои 
нейтрализует врагов Аристофана и обеспе-
чивает триумф «Всадников»). Он инсцениро-
вал «греческие древние обряды», «ради весе-
лости» включил в действие шута, шутиху 
и карикатурные маски, «могущие напомнить 
нашим зрителям их соседей». На этой основе 
«великолепное зрелище, чудесные декора-
ции, превосходная музыка, прелестные 
балеты и прекрасная игра актеров» обеспе-
чили «Аристофану» успех. Шаховской доро-
жил удачами Брянского (Аристофан) 
и Дюровой, обнаружившей в роли Алкинои 
«благородство, чистый и скорый выговор, 
выразительный взгляд, веселость, хитрость 

вает в пользу Дюр, Брянского и пр.: на днях, 
кажется, соорудил трилогию из „Медведя 
и Пустынника” Крылова» [311], – иронизиро-
вал над Шаховским Грибоедов в письме 
Катенину 17 октября 1824 г., шутка была 
вызвана тем, что Шаховской готовил пере-
делку французского водевиля «Притчи, или 
Езоп у Ксанфа», в которую ввел басни 
И. И. Хемницера, И. И. Дмитриева 
и К рылова.

Начинания Шаховского позволяли 
делать далеко идущие предположения, могло 
казаться, что рождается новый перспектив-
ный синтетический жанр, отвечающий 
нынешнему этапу литературной и театраль-
ной эволюции и способный «соединить 
в себе все роды словесности и все искус-
ства» [312]. 

Параллельно театр обращался к выдаю-
щимся образцам русской поэзии, воссоздаю-
щим художественные миры далеких эпох 
и стран. В 1823 г. в бенефис Брянского шел 
дивертисмент «Венецианская регата, или 
Бег на гондолах», Брянский и Каратыгин 
«представляли гондольеров-победителей, 
читали стихи из Тассовой поэмы, переведен-
ной Батюшковым». Тогда же в бенефис 
Сосницкого была разыграна шарада «Бал-
лада» (ранее исполненная в домашнем спек-
такле Всеволожских), в ней Семенова, «пред-
ставлявшая символическое лицо», 
декламировала «Светлану» Жуковского. 
В бенефис Вальберховой показали «теа-
тральное зрелище, состоящее из пения ана-
креонтической оды Ломоносова с хорами 
и дивертисментом», названное в афише 
«Анакреон и Купидон» (1823); в другой ее 
бенефис (1824) шло «театральное представле-
ние лирической поэмы И. И. Дмитриева 
„Ермак” с дивертисментом „Праздник 
в Сибири”» [313]. 

* * *

По замыслу Шаховского его «историче-
ская комедия в древнем роде», которую он 
назвал «Аристофан, или Представление 
комедии „Всадники”» (1825), была пьесой 
о воздействии аристофановских комедий на 
настроения афинского народа и – шире – 
о месте, которое должно принадлежать 
современной политической комедии в обще-
ственном быту. 

«Жизнь афинян происходила на площа-
дях, в портиках и садах; их мысли, замыслы 
и разговоры стремились беспрестанно к делу 
общественному, в котором участвовали все 
граждане, и потому их поэты сочиняли 
в роде ныне называемом политическою 
комедиею, которая в Афинах производила 
такое действие, как в Англии оппозицион-
ные мнения и журналы, – писал Шаховской 

[311] Грибоедов 1988. С. 503.
[312] «Мы, русские, послед-
ние пришли на поприще 
словесности. Не нам ли 
определено заменить Епо-
пею, теперь невозможную, 
Драмою, соединяющей 
в себе все роды словесно-
сти и все искусства? Князь 
Шаховской сделал опыты 
(„Финн”, „Аристофан”, 
„Керим Гирей”), должно 
ими воспользоваться» (** 
Парадоксы // Москов-
ский вестник. 1827. № 6. 
С. 168). Предположение 
об авторстве этой статьи 
см. в очерке Г. В. Зыковой 
о А. И. Писареве (Русские 
писатели 1989–2007. Т. 4).
[313] Арапов 1861. С. 337, 
335, 364.
[314] Шаховской 1828. 
С. VI-VII.

[315] Там же. С. VIII.
[316] Пушкин 1977–1979. Т. 10. 
С. 140.
[317] Пушкин в воспоминаниях 
1950. С. 159.
[318] А. Ф. [Ф. В. Булгарин]. 
Междудействие, или Разговор 
в театре о драматическом 
искусстве // Русская Талия 
на 1825 год. СПб., 1824. С. 344–
345.
[319] См.: Антикритика // 
Московский телеграф. 1825. 
№ 2. С. 164–166; № 3. С. 1–13; 
№ 4. С. 1–6; А. Ф. [Ф. В. Булга-
рин]. Объяснение // Север-
ная пчела. 31 января 1825. 
№ 14. 
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в опустевших сенях, – весь этот зримо вос-
произведенный быт московского семейства 
бесчисленными нитями связан с тем, что 
существует за стенами дома. Как расходящи-
еся круги на воде в тексте пьесы возникает 
Москва с Покровкой, Кузнецким мостом, 
Английским клубом, театром («на завтраш-
ний спектакль имеете билет?»), с балами 
зимой и летними праздниками на даче. За 
Москвой в тексте пьесы встает Петербург 
(вернувшись откуда, Татьяна Юрьевна «рас-
сказывала что-то», откуда переведен Фома 
Фомич и где, по слухам, «упражняются в рас-
колах и в безверьи профессоры»), за Петер-
бургом – провинция (Тверь, где «коптел» 
Молчалин, саратовская глушь, ярмарка, на 
которой плутовал Загорецкий), деревня (где 
«летом рай», где засел читать книги братец 
Скалозуба и где Лизе, возможно, предстоит 
ходить за птицами), Кавказ («в горах был 
ранен…»), Камчатка, каторга и поселенье, 
грозящие холопам, еще далее – чужие края, 
Париж («о! наших тьма без дальних справок 
там женятся…»). Вся Россия от государя 
и сената, которых под занавес поминает 
Фамусов, до крестьян, привыкших по языку 
и платью считать господ за немцев, присут-
ствует в «Горе от ума». 

Переполняющие пьесу отклики на злобу 
дня делали ее чрезвычайным явлением даже 
в дни разлива бесцензурной декабристской 
лирики. Сохраняя публицистическую само-
ценность, эти афоризмы и эпиграммы не 
разрушали правду действия, они диктовали 
ему меру условности. Возникала особая худо-
жественная гармония. Голос автора, звуча-
щий сквозь речь персонажей, устанавливал 
точки отсчета в оценке изображаемого. При-
сутствие авторского голоса – важнейший 
сценический прием, разработанный Грибое-
довым, один из конструктивных элементов 
избранного им жанра. Эту черту «Горя от 
ума» при первом знакомстве с пьесой опре-
делил Пушкин. Он прочел «Горе от ума» 
в пору работы над «Борисом Годуновым», 
когда в устремлении к шекспировской объек-
тивности голос автора в его трагедии стал 
голосом истории. Тем острее он ощутил при-
роду позиции Грибоедова. 

Голос автора звучит не только в речах 
Чацкого; еще Вяземский отметил, что этот 
голос слышится и в «добродушных речах 
Фамусова», и хвалил смелую изощренность 
построения комической маски [324]. С той же 
мерой определенности и столь же ускольза-
юще авторский голос врывается в речь Мол-
чалина, Скалозуба, Репетилова, Загорецкого. 
Спустя десятилетие этот прием часто оцени-
вался как авторский просчет, хотя все само-
разоблачения персонажей Грибоедова стали 
пословицами [325]. Поэтика «Горя от ума» 
определена тем, что драматург не скрывает 
единомыслия с Чацким и насмешку над его 

жаемого раздвигались вширь и вглубь, рас-
крывались несчетные напластования, 
составлявшие современный быт, перспек-
тива уходила в прошлое на десятилетия, 
к временам очаковским и покоренья 
Крыма – полвека русской истории присут-
ствует в духовном опыте персонажей.

Завораживающую прелесть приобрела 
убедительность бытового рисунка, – разуме-
ется, в сопоставлении с предыдущими, а не 
последующими нормами бытописания. 
Жизнь фамусовского особняка, в котором 
утром «стук, ходьба, метут и убирают», 
днем – неизбежные визиты и обязательный 
семейный обед («сегодня я больна и не пойду 
обедать»), вечером под фортепиано танцует 
«множество гостей всякого разбора», а после 
их затянувшегося разъезда (как сказано 
в особой ремарке) «последняя лампа гаснет» 

вожное ожидание чего-то неопределенного, 
в воздухе чувствовалось приближение кри-
зиса», – вспоминал современник, считав-
ший, что «это была та тень, которую гряду-
щие события бросают перед собой» [322].

* * *

Грибоедов создал напряженно ожидае-
мую театром декабристской поры пьесу 
о современности – современную полити-
ческую комедию. Ситуация рубежа 
1810-х–1820-х гг. ждала от театра свободного 
вторжения во все противоречия современ-
ности, и Грибоедов открывал театр всем 
ее проявлениям – от броских внешних при-
мет до таящихся в ее недрах «вечных» кон-
фликтов.

Он порывал с жанром «светской» коме-
дии, разрушал его поэтику неприятием анек-
дотического сюжета и углублением в подлин-
ные жизненные противоречия, отрицанием 
тона светской болтовни и мастерским воссо-
зданием просторечия и красноречия совре-
менности. Пьеса соединила сатиру и поэзию 
в восприятии современного быта, что плохо 
не давалось «светской» комедии, и была 
наполнена лирическим пафосом, исток кото-
рого был не только в декабристских настрое-
ниях, но и в критицизме, заложенном 
московскими мартинистами [323]. 

Метод и жанр «Горя от ума» определены 
свободным взглядом на современность 
и открытым судом над нею. Границы изобра-

и об актуальности противопоставления 
«народной» и «придворной» сцены.

Пьесы, фрагменты которых вошли 
в «Русскую Талию», заключали в себе итоги 
театрального прошлого и прогнозы буду-
щего. Это были отрывки из «Горя от ума», 
катенинской «Андромахи», из переведенной 
А. А. Жандром трагедии Жана Ротру «Вен-
цеслав» и пьес Шаховского, Хмельницкого, 
Загоскина, из переводов Марина («Меропа» 
Вольтера), Корсакова («Силла» [«Сулла»] 
Жуи), Н. Ф. Павлова («Мария Стуарт» 
П.-Д. Лебрена). Отнюдь не главой нового 
направления, его поденщиком предстал 
в альманахе Шаховской. Жандровский пере-
вод трагедии Ротру развивал лучшие приемы 
аллюзионной декабристкой драмы и был не 
допущен на сцену. «Андромаха» Катенина не 
осталась среди достижений русского театра 
рядом с «Горем от ума» и «Борисом Годуно-
вым», Катенину не дано было сравняться 
с великими поэтами, которых он имел осно-
вание считать учениками, но его позиция 
была знаменательна. На материале антич-
ного мифа «Андромаха» разрабатывала «веч-
ный» трагический конфликт. С поэтической 
силой, отмеченной Пушкиным [320], Катенин 
раскрывал тему трагического противостоя-
ния личности неразумному миру; его Андро-
маха, стоически осознавая совершавшееся, 
бессильна что-либо изменить. 

Катенин воссоздавал тип трагедии эли-
тарной, никак не «придворной». Работать 
в установленных издавна «вечных» законах 
жанра он считал высшим долгом художника, 
призванного при опоре на завоеванное пред-
шественниками достичь самостоятельности 
в осуществлении этих законов. Он надеялся 
подчинить сцену и зал эстетическим нормам, 
ими взломанным. Если Катенин, не считаясь 
с публикой, смотрел в прошлое театра, то 
Грибоедов ориентировался на современный 
зрительный зал и писал «Горе от ума» во все-
оружии популярных сценических приемов. 
Его опыт доказал, что (как сказано Пушки-
ным), «уступая потоку» и «толпе», «гений, 
какое направление ни изберет, останется 
всегда гений» [321]. Пушкин в работе над 
«Борисом Годуновым» развивал тенденции, 
едва наметившиеся в эволюции театра 
и в психологии публики, и оказался далеко 
впереди и публики и театра. Столь не совпа-
давшие концепции театрального зрелища 
были выдвинуты Катениным, Грибоедовым, 
Пушкиным.

Эти выдающиеся образцы драмы остава-
лись вне сцены. Динамика развития драма-
тургии не отражалась на жизни театра 
в атмосфере сгущавшейся реакции послед-
них лет царствования Александра I, когда 
«посреди мертвящего формализма всеобщей 
дисциплины, распространяемой железной 
ферулой Аракчеева, в обществе было тре-

[320] См.: Пушкин 1977–
1979. Т. 7. С. 149.
[321] Там же.
[322] Пржецлавский 1874. 
С. 465.
[323] См.: Вигель 1893. 
С. 577.
[324] См.: Вяземский 1984. 
С. 223.
[325] В. Г. Белинский 
в 1840 г. многими при-
мерами показывал, что 
комические персонажи 
А. С. Грибоедова «часто 
проговариваются про-
тив себя», «изменяют 
себе, говоря против себя 
эпиграммы на общество» 
(Белинский 1953–1959. Т. 3. 
С. 480). Восторжествовав-
шие впоследствии в драме 
законы бытового письма 
не раз заставляли крити-
ков сожалеть, что герои 
А. С. Грибоедова «с какой-
то непонятной наивно-
стью, в которой повинен 
автор, сами говорят о себе 
то, что о них должен был 
бы сказать сатирик» (Айхен-
вальд 1911. С. 18).
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лист так называемого «музей-
ного автографа» А. С. Грибое-
дова
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в опустевших сенях, – весь этот зримо вос-
произведенный быт московского семейства 
бесчисленными нитями связан с тем, что 
существует за стенами дома. Как расходящи-
еся круги на воде в тексте пьесы возникает 
Москва с Покровкой, Кузнецким мостом, 
Английским клубом, театром («на завтраш-
ний спектакль имеете билет?»), с балами 
зимой и летними праздниками на даче. За 
Москвой в тексте пьесы встает Петербург 
(вернувшись откуда, Татьяна Юрьевна «рас-
сказывала что-то», откуда переведен Фома 
Фомич и где, по слухам, «упражняются в рас-
колах и в безверьи профессоры»), за Петер-
бургом – провинция (Тверь, где «коптел» 
Молчалин, саратовская глушь, ярмарка, на 
которой плутовал Загорецкий), деревня (где 
«летом рай», где засел читать книги братец 
Скалозуба и где Лизе, возможно, предстоит 
ходить за птицами), Кавказ («в горах был 
ранен…»), Камчатка, каторга и поселенье, 
грозящие холопам, еще далее – чужие края, 
Париж («о! наших тьма без дальних справок 
там женятся…»). Вся Россия от государя 
и сената, которых под занавес поминает 
Фамусов, до крестьян, привыкших по языку 
и платью считать господ за немцев, присут-
ствует в «Горе от ума». 

Переполняющие пьесу отклики на злобу 
дня делали ее чрезвычайным явлением даже 
в дни разлива бесцензурной декабристской 
лирики. Сохраняя публицистическую само-
ценность, эти афоризмы и эпиграммы не 
разрушали правду действия, они диктовали 
ему меру условности. Возникала особая худо-
жественная гармония. Голос автора, звуча-
щий сквозь речь персонажей, устанавливал 
точки отсчета в оценке изображаемого. При-
сутствие авторского голоса – важнейший 
сценический прием, разработанный Грибое-
довым, один из конструктивных элементов 
избранного им жанра. Эту черту «Горя от 
ума» при первом знакомстве с пьесой опре-
делил Пушкин. Он прочел «Горе от ума» 
в пору работы над «Борисом Годуновым», 
когда в устремлении к шекспировской объек-
тивности голос автора в его трагедии стал 
голосом истории. Тем острее он ощутил при-
роду позиции Грибоедова. 

Голос автора звучит не только в речах 
Чацкого; еще Вяземский отметил, что этот 
голос слышится и в «добродушных речах 
Фамусова», и хвалил смелую изощренность 
построения комической маски [324]. С той же 
мерой определенности и столь же ускольза-
юще авторский голос врывается в речь Мол-
чалина, Скалозуба, Репетилова, Загорецкого. 
Спустя десятилетие этот прием часто оцени-
вался как авторский просчет, хотя все само-
разоблачения персонажей Грибоедова стали 
пословицами [325]. Поэтика «Горя от ума» 
определена тем, что драматург не скрывает 
единомыслия с Чацким и насмешку над его 

жаемого раздвигались вширь и вглубь, рас-
крывались несчетные напластования, 
составлявшие современный быт, перспек-
тива уходила в прошлое на десятилетия, 
к временам очаковским и покоренья 
Крыма – полвека русской истории присут-
ствует в духовном опыте персонажей.

Завораживающую прелесть приобрела 
убедительность бытового рисунка, – разуме-
ется, в сопоставлении с предыдущими, а не 
последующими нормами бытописания. 
Жизнь фамусовского особняка, в котором 
утром «стук, ходьба, метут и убирают», 
днем – неизбежные визиты и обязательный 
семейный обед («сегодня я больна и не пойду 
обедать»), вечером под фортепиано танцует 
«множество гостей всякого разбора», а после 
их затянувшегося разъезда (как сказано 
в особой ремарке) «последняя лампа гаснет» 

вожное ожидание чего-то неопределенного, 
в воздухе чувствовалось приближение кри-
зиса», – вспоминал современник, считав-
ший, что «это была та тень, которую гряду-
щие события бросают перед собой» [322].

* * *

Грибоедов создал напряженно ожидае-
мую театром декабристской поры пьесу 
о современности – современную полити-
ческую комедию. Ситуация рубежа 
1810-х–1820-х гг. ждала от театра свободного 
вторжения во все противоречия современ-
ности, и Грибоедов открывал театр всем 
ее проявлениям – от броских внешних при-
мет до таящихся в ее недрах «вечных» кон-
фликтов.

Он порывал с жанром «светской» коме-
дии, разрушал его поэтику неприятием анек-
дотического сюжета и углублением в подлин-
ные жизненные противоречия, отрицанием 
тона светской болтовни и мастерским воссо-
зданием просторечия и красноречия совре-
менности. Пьеса соединила сатиру и поэзию 
в восприятии современного быта, что плохо 
не давалось «светской» комедии, и была 
наполнена лирическим пафосом, исток кото-
рого был не только в декабристских настрое-
ниях, но и в критицизме, заложенном 
московскими мартинистами [323]. 

Метод и жанр «Горя от ума» определены 
свободным взглядом на современность 
и открытым судом над нею. Границы изобра-

и об актуальности противопоставления 
«народной» и «придворной» сцены.

Пьесы, фрагменты которых вошли 
в «Русскую Талию», заключали в себе итоги 
театрального прошлого и прогнозы буду-
щего. Это были отрывки из «Горя от ума», 
катенинской «Андромахи», из переведенной 
А. А. Жандром трагедии Жана Ротру «Вен-
цеслав» и пьес Шаховского, Хмельницкого, 
Загоскина, из переводов Марина («Меропа» 
Вольтера), Корсакова («Силла» [«Сулла»] 
Жуи), Н. Ф. Павлова («Мария Стуарт» 
П.-Д. Лебрена). Отнюдь не главой нового 
направления, его поденщиком предстал 
в альманахе Шаховской. Жандровский пере-
вод трагедии Ротру развивал лучшие приемы 
аллюзионной декабристкой драмы и был не 
допущен на сцену. «Андромаха» Катенина не 
осталась среди достижений русского театра 
рядом с «Горем от ума» и «Борисом Годуно-
вым», Катенину не дано было сравняться 
с великими поэтами, которых он имел осно-
вание считать учениками, но его позиция 
была знаменательна. На материале антич-
ного мифа «Андромаха» разрабатывала «веч-
ный» трагический конфликт. С поэтической 
силой, отмеченной Пушкиным [320], Катенин 
раскрывал тему трагического противостоя-
ния личности неразумному миру; его Андро-
маха, стоически осознавая совершавшееся, 
бессильна что-либо изменить. 

Катенин воссоздавал тип трагедии эли-
тарной, никак не «придворной». Работать 
в установленных издавна «вечных» законах 
жанра он считал высшим долгом художника, 
призванного при опоре на завоеванное пред-
шественниками достичь самостоятельности 
в осуществлении этих законов. Он надеялся 
подчинить сцену и зал эстетическим нормам, 
ими взломанным. Если Катенин, не считаясь 
с публикой, смотрел в прошлое театра, то 
Грибоедов ориентировался на современный 
зрительный зал и писал «Горе от ума» во все-
оружии популярных сценических приемов. 
Его опыт доказал, что (как сказано Пушки-
ным), «уступая потоку» и «толпе», «гений, 
какое направление ни изберет, останется 
всегда гений» [321]. Пушкин в работе над 
«Борисом Годуновым» развивал тенденции, 
едва наметившиеся в эволюции театра 
и в психологии публики, и оказался далеко 
впереди и публики и театра. Столь не совпа-
давшие концепции театрального зрелища 
были выдвинуты Катениным, Грибоедовым, 
Пушкиным.

Эти выдающиеся образцы драмы остава-
лись вне сцены. Динамика развития драма-
тургии не отражалась на жизни театра 
в атмосфере сгущавшейся реакции послед-
них лет царствования Александра I, когда 
«посреди мертвящего формализма всеобщей 
дисциплины, распространяемой железной 
ферулой Аракчеева, в обществе было тре-

[320] См.: Пушкин 1977–
1979. Т. 7. С. 149.
[321] Там же.
[322] Пржецлавский 1874. 
С. 465.
[323] См.: Вигель 1893. 
С. 577.
[324] См.: Вяземский 1984. 
С. 223.
[325] В. Г. Белинский 
в 1840 г. многими при-
мерами показывал, что 
комические персонажи 
А. С. Грибоедова «часто 
проговариваются про-
тив себя», «изменяют 
себе, говоря против себя 
эпиграммы на общество» 
(Белинский 1953–1959. Т. 3. 
С. 480). Восторжествовав-
шие впоследствии в драме 
законы бытового письма 
не раз заставляли крити-
ков сожалеть, что герои 
А. С. Грибоедова «с какой-
то непонятной наивно-
стью, в которой повинен 
автор, сами говорят о себе 
то, что о них должен был 
бы сказать сатирик» (Айхен-
вальд 1911. С. 18).
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будущим, в своих неповторимых животрепе-
щущих чертах и как мгновение вечного тече-
ния жизни, в постоянном чередовании буд-
ней и праздников («то бережешься, то 
обед»), в неизменно повторяющемся круго-
вороте смертей и рождений – недаром Фаму-
сов «зван на погребенье» и в те же дни дол-
жен «у вдовы, у докторши крестить». Вместе 
с тем современность предстала у Грибоедова 
как мгновенье необратимо движущейся исто-
рии, ход которой заставляет о недавнем 
незабытом прошлом говорить: «Свежо пре-
дание, а верится с трудом!» За нынешним 
порядком вещей пьеса не признавала незы-
блемости и противопоставляла ему идеал 
«свободной жизни», с позиций которого 
Чацкий скажет: «К свободной жизни их 
вражда непримирима!» Отечественный быт, 
как и «дым отечества», «сладок и приятен» 
на страницах «Горя от ума», но грозит 
«мильоном терзаний» человеку, который 
дышит отечественным воздухом.

Возникнув на гребне нараставших осво-
бодительных тенденций и лишь в отрывках 
опубликованная при жизни автора, пьеса 
вошла в репертуар после разгрома дека-
бризма, когда ни содержащаяся в ней кон-
цепция современности, ни заложенная в ее 
тексте концепция театрального зрелища, не 
могли раскрыться в своих подлинных мас-
штабах, как не могло бы это произойти 
и в конце царствования Александра I.

* * *

Пушкинский «Борис Годунов» был заду-
ман для театра, ради его преобразования. 
Думать иначе не позволяет пушкинский афо-
ризм, формулирующий тот творческий 
посыл, которым вызван замысел трагедии: 
«Дух века требует важных перемен и на 
сцене драматической». Уверенность в необ-
ходимости этих перемен соединялась 
с верой Пушкина в близость других назревав-
ших и совершавшихся изменений. Пушкин-
ская оценка положения вещей в России 
начала XIX в. выражена в его заметке, дати-
руемой 1823 г.: «Только революционная 
голова… может любить Россию – так как 
писатель только может любить ее язык. Все 
должно творить в этой России и в этом рус-
ском языке» [333]. Русский язык и Россию 
в целом Пушкин оценивал тогда как мате-
риал подлежащий обработке. Завершая 
вслед Карамзину преобразование русского 
языка, Пушкин в середине 1820-х гг. утверж-
дал, что русской поэзии пора овладеть «сум-
мой идей гораздо позначительнее» [334], 
выдвигал идею предстоящего оформления 
русской прозы («проза наша так мало еще 
обработана» [335]) и закономерно пришел 
к идее преобразования театра. Замысел 

Законы жанра современной политиче-
ской комедии требовали перенести на сцену 
центральное мировоззренческое столкнове-
ние эпохи, бунт лучшей части молодежи про-
тив мира, в котором она росла. Разрыв Чац-
кого со средой, сюжетно подсказанный 
мольеровским «Мизантропом», внешне 
совпадал и с основной коллизией романти-
ческой драмы. Но в «Горе от ума» нет песси-
мистической предрешенности, с какой вос-
принимала конфликт личности и общества 
романтическая драма, как не могло быть 
и снятия противоречий, свойственного раз-
вязкам «светских» комедий. Непримиримо 
обнажающийся к финалу и – в отличие от 
«Мизантропа» – приобретающий политиче-
ский подтекст конфликт Чацкого с миром 
Фамусова остается у Грибоедова открытым. 
Формальная новизна этого решения отве-
чала тому обстоятельству, что Грибоедов 
воссоздавал столкновение, не подытожен-
ное жизнью. Таившийся в повседневности 
острейший конфликт современности был 
раскрыт Грибоедовым в своем непреходя-
щем значении, и театральное искусство 
«не выбьется из магического круга, начер-
танного Грибоедовым, как только худож-
ник коснется борьбы понятий, смены поко-
лений» [332].

Современность предстала в «Горе от 
ума» неотчленимой от прошлого и чреватой 

прочего объяснил, «с какого повода он дерз-
нул написать, что в педагогическом 
С.-Петербургском институте упражняются 
в расколах и в безверии профессоры, и говорить 
это тогда, когда не безызвестно ему, что 
в педагогическом институте воспитывались 
начальники его» [329]. Похожий на удачную 
мистификацию, этот эпизод выявил плот-
ную насыщенность грибоедовского текста 
подробностями чуть ли не документального 
характера и мгновенно обнаруживающуюся 
памфлетную гиперболичность любой грибо-
едовской строки, если содержащуюся в ней 
информацию брать не как художественное 
обобщение. Нерасторжимое единство обезо-
руживающе правдивого с осуждающе преуве-
личенным определяет нормы правдоподо-
бия, господствующие в «Горе от ума». 

С той же свободой Грибоедов строил 
комические роли – живое зерно характера 
проступает в них сквозь традиционную 
условность сценических амплуа. Обычно 
субретке положено вести интригу, а отноше-
ние грибоедовской Лизы к господам сведено 
к поддакиванию и ускользанию, при бойко-
сти языка у нее отсутствует инициатива.

Традиционная для «светской» комедии 
любовная линия лишена в «Горе от ума» 
доминирующего положения. Грибоедов 
соглашался, что эпизоды пьесы «связаны 
произвольно», он знал, что такое построе-
ние «в натуре всяких событий» и обладает 
богатейшими ресурсами сценической зани-
мательности [330]. Обещая зрителю пьесу 
о соперничестве в любви, он отдает второе 
действие идеологическим спорам, в начале 
третьего действия помещает поединок героя 
и героини, а затем показывает праздник бар-
ской Москвы, чтобы закончить пьесу в пред-
рассветной полутьме взрывом необратимых 
прозрений и разочарований. Пушкин, 
а затем А. П. Чехов считали изображение 
Софьи неудачей Грибоедова. Едва ли не пер-
вым А. А. Блок в черновой строфе поэмы 
«Возмездие» включил в содержание «Горя от 
ума» – как его важнейший компонент – 
непроясненность, смуту, неоднозначность 
коллизии Чацкого и Софьи [331]. Рядом 
с символистки обобщенным противопостав-
лением «шумного бала» Фамусова «бреду» 
Чацкого «о невозможном» конфликт Софьи 
и Чацкого развивается – по Блоку – на грани 
нерасторжимых противоположностей: 
Софью можно счесть «мелким бесенком», но 
она же остается «довершеньем всех чудес», 
символом высшей мудрости, с нею связано 
горчайшее поражение Чацкого. В рисунке 
взаимоотношений Чацкого и Софьи, в их 
равенстве, любви и разрыве заключено 
начало темы «русского человека на rendez-
vous» (если воспользоваться названием ста-
тьи Н. Г. Чернышевского), разработанной 
позже русской прозой.

противниками. В изображении комедийных 
героев он пользуется приемом, восходящим 
к площадному фарсу: воспроизводя внутрен-
нее зерно комических масок в живой целост-
ности и не нарушая окружающий персона-
жей бытовой антураж, драматург их 
собственными устами их осмеивает.

Грибоедов предлагал в полную меру 
использовать возможность, таящуюся 
в законах восприятия театрального зре-
лища, – способность зрителя, не отвлекаясь 
от сюжета, откликаться на включения 
авторского голоса в общий поток текста. 
В современной ему драматургии этот прием 
нередко приводил к подмене действия 
острословием. Охранительная драматургия 
компрометировала его, утверждая утверж-
денное. Но прямой контакт со зрительным 
залом, в который вступают драматург 
и театр в тех случаях, когда, раздвигая 
рамки изображенного на сцене, они 
по-аристофановски устами персонажа обра-
щаются прямо к публике и судят ее и себя, 
прошлое и настоящее – принадлежит 
к числу замечательно действенных средств 
театральной выразительности, таящих не 
только публицистическую, но и художе-
ственную силу воздействия. Заложенный 
в природе театра эффект присутствия, сое-
диняющий актера и зрителя в момент твор-
чества, делает уникальной присущую театру 
возможность поставить зрителя лицом 
к лицу с острейшими противоречиями вре-
мени. Слова декабриста А. П. Беляева о том, 
что первых читателей комедии «приводила 
в ярость» реплика о «распроданных по оди-
ночке» крепостных, позволяет представить, 
на какую реакцию были рассчитаны подоб-
ные включения авторского голоса в ткань 
пьесы [326]. 

Пьеса Грибоедова окружена легендами 
о прототипах ее персонажей [327]. Метод 
легко разгадываемых портретных карикатур, 
испробованный комедиографией начала 
века, таил возможность острой переклички 
с настроениями публики. Попытки разгадать 
прототипы персонажей при появлении 
«Горя от ума», по словам К. А. Полевого, 
«много способствовали успеху» [328]. Но 
именно в тех случаях, где наличие прототипа 
не вызывает сомнений (как в случае 
с Ф. И. Толстым-Американцем, чьи черты 
включены в портрет одного из друзей Репе-
тилова), становится наглядным превраще-
ние портретного шаржа в гротескное обоб-
щение. В 1831 г. случай поставил эксперимент 
с грибоедовским текстом. Провинциальное 
начальство приняло несколько страниц 
«Горя от ума» (переписанный от руки их под-
чиненным фрагмент, опущенный в «Русской 
Талии» при первой публикации третьего 
акта) за оценку действительных событий 
и потребовало, чтобы подчиненный среди 

[326] Беляев 1889. С. 155.
[327] Еще в 1823 г. до ссыль-
ного А. С. Пушкина дошел 
слух, будто А. С. Грибое-
дов «написал комедию на 
Чедаева», чего одобрить 
А. С. Пушкин не мог. Один 
из родственников А. С. Гри-
боедова растерянно при-
знавался: «Знакомства 
и родственные связи были 
у нас обоих одни и те же, 
но я никогда в то время не 
встречал ни Фамусовых, ни 
Репетиловых, ни всех этих 
комических типов» (Гри-
боедов в воспоминаниях 1980. 
С. 38).
[328] [К. А. Полевой]. Новые 
книги // Московский теле-
граф. 1833. № 18. С. 246, 247.
[329] Этот документ не раз 
публиковался по различ-
ным спискам; см.: Русская 
старина. 1873. № 12. С. 994–
997; Русская старина. 1874. 
№ 1. С. 119, 200; Русская ста-
рина. 1892. № 6. С. 469, 470; 
Литературное наследство 
1946. Т. 47–48. С. 297, 298.
[330] Грибоедов 1988. С. 509.
[331] А. А. Блок в черновой 
редакции поэмы «Возмез-
дие» писал о А. С. Грибоедо-
ве и «Горе от ума»: 
«…И службы пыл не поме-
шал
Ему увидеть в сне тревож-
ном
Бред Чацкого о невозмож-
ном,
И Фамусова шумный бал,
И Лизы пухленькие губки,
И, довершенье всех чудес,
Ты, Софья, вестница небес
Или бесенок мелкий 
в юбке».

[332] Гончаров 1952–1955. 
Т. 8. С. 32.
[333] Пушкин 1977–1979. 
Т. 7. С. 352.
[334] Там же. С. 13.
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будущим, в своих неповторимых животрепе-
щущих чертах и как мгновение вечного тече-
ния жизни, в постоянном чередовании буд-
ней и праздников («то бережешься, то 
обед»), в неизменно повторяющемся круго-
вороте смертей и рождений – недаром Фаму-
сов «зван на погребенье» и в те же дни дол-
жен «у вдовы, у докторши крестить». Вместе 
с тем современность предстала у Грибоедова 
как мгновенье необратимо движущейся исто-
рии, ход которой заставляет о недавнем 
незабытом прошлом говорить: «Свежо пре-
дание, а верится с трудом!» За нынешним 
порядком вещей пьеса не признавала незы-
блемости и противопоставляла ему идеал 
«свободной жизни», с позиций которого 
Чацкий скажет: «К свободной жизни их 
вражда непримирима!» Отечественный быт, 
как и «дым отечества», «сладок и приятен» 
на страницах «Горя от ума», но грозит 
«мильоном терзаний» человеку, который 
дышит отечественным воздухом.

Возникнув на гребне нараставших осво-
бодительных тенденций и лишь в отрывках 
опубликованная при жизни автора, пьеса 
вошла в репертуар после разгрома дека-
бризма, когда ни содержащаяся в ней кон-
цепция современности, ни заложенная в ее 
тексте концепция театрального зрелища, не 
могли раскрыться в своих подлинных мас-
штабах, как не могло бы это произойти 
и в конце царствования Александра I.

* * *

Пушкинский «Борис Годунов» был заду-
ман для театра, ради его преобразования. 
Думать иначе не позволяет пушкинский афо-
ризм, формулирующий тот творческий 
посыл, которым вызван замысел трагедии: 
«Дух века требует важных перемен и на 
сцене драматической». Уверенность в необ-
ходимости этих перемен соединялась 
с верой Пушкина в близость других назревав-
ших и совершавшихся изменений. Пушкин-
ская оценка положения вещей в России 
начала XIX в. выражена в его заметке, дати-
руемой 1823 г.: «Только революционная 
голова… может любить Россию – так как 
писатель только может любить ее язык. Все 
должно творить в этой России и в этом рус-
ском языке» [333]. Русский язык и Россию 
в целом Пушкин оценивал тогда как мате-
риал подлежащий обработке. Завершая 
вслед Карамзину преобразование русского 
языка, Пушкин в середине 1820-х гг. утверж-
дал, что русской поэзии пора овладеть «сум-
мой идей гораздо позначительнее» [334], 
выдвигал идею предстоящего оформления 
русской прозы («проза наша так мало еще 
обработана» [335]) и закономерно пришел 
к идее преобразования театра. Замысел 

Законы жанра современной политиче-
ской комедии требовали перенести на сцену 
центральное мировоззренческое столкнове-
ние эпохи, бунт лучшей части молодежи про-
тив мира, в котором она росла. Разрыв Чац-
кого со средой, сюжетно подсказанный 
мольеровским «Мизантропом», внешне 
совпадал и с основной коллизией романти-
ческой драмы. Но в «Горе от ума» нет песси-
мистической предрешенности, с какой вос-
принимала конфликт личности и общества 
романтическая драма, как не могло быть 
и снятия противоречий, свойственного раз-
вязкам «светских» комедий. Непримиримо 
обнажающийся к финалу и – в отличие от 
«Мизантропа» – приобретающий политиче-
ский подтекст конфликт Чацкого с миром 
Фамусова остается у Грибоедова открытым. 
Формальная новизна этого решения отве-
чала тому обстоятельству, что Грибоедов 
воссоздавал столкновение, не подытожен-
ное жизнью. Таившийся в повседневности 
острейший конфликт современности был 
раскрыт Грибоедовым в своем непреходя-
щем значении, и театральное искусство 
«не выбьется из магического круга, начер-
танного Грибоедовым, как только худож-
ник коснется борьбы понятий, смены поко-
лений» [332].

Современность предстала в «Горе от 
ума» неотчленимой от прошлого и чреватой 

прочего объяснил, «с какого повода он дерз-
нул написать, что в педагогическом 
С.-Петербургском институте упражняются 
в расколах и в безверии профессоры, и говорить 
это тогда, когда не безызвестно ему, что 
в педагогическом институте воспитывались 
начальники его» [329]. Похожий на удачную 
мистификацию, этот эпизод выявил плот-
ную насыщенность грибоедовского текста 
подробностями чуть ли не документального 
характера и мгновенно обнаруживающуюся 
памфлетную гиперболичность любой грибо-
едовской строки, если содержащуюся в ней 
информацию брать не как художественное 
обобщение. Нерасторжимое единство обезо-
руживающе правдивого с осуждающе преуве-
личенным определяет нормы правдоподо-
бия, господствующие в «Горе от ума». 

С той же свободой Грибоедов строил 
комические роли – живое зерно характера 
проступает в них сквозь традиционную 
условность сценических амплуа. Обычно 
субретке положено вести интригу, а отноше-
ние грибоедовской Лизы к господам сведено 
к поддакиванию и ускользанию, при бойко-
сти языка у нее отсутствует инициатива.

Традиционная для «светской» комедии 
любовная линия лишена в «Горе от ума» 
доминирующего положения. Грибоедов 
соглашался, что эпизоды пьесы «связаны 
произвольно», он знал, что такое построе-
ние «в натуре всяких событий» и обладает 
богатейшими ресурсами сценической зани-
мательности [330]. Обещая зрителю пьесу 
о соперничестве в любви, он отдает второе 
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третьего действия помещает поединок героя 
и героини, а затем показывает праздник бар-
ской Москвы, чтобы закончить пьесу в пред-
рассветной полутьме взрывом необратимых 
прозрений и разочарований. Пушкин, 
а затем А. П. Чехов считали изображение 
Софьи неудачей Грибоедова. Едва ли не пер-
вым А. А. Блок в черновой строфе поэмы 
«Возмездие» включил в содержание «Горя от 
ума» – как его важнейший компонент – 
непроясненность, смуту, неоднозначность 
коллизии Чацкого и Софьи [331]. Рядом 
с символистки обобщенным противопостав-
лением «шумного бала» Фамусова «бреду» 
Чацкого «о невозможном» конфликт Софьи 
и Чацкого развивается – по Блоку – на грани 
нерасторжимых противоположностей: 
Софью можно счесть «мелким бесенком», но 
она же остается «довершеньем всех чудес», 
символом высшей мудрости, с нею связано 
горчайшее поражение Чацкого. В рисунке 
взаимоотношений Чацкого и Софьи, в их 
равенстве, любви и разрыве заключено 
начало темы «русского человека на rendez-
vous» (если воспользоваться названием ста-
тьи Н. Г. Чернышевского), разработанной 
позже русской прозой.

противниками. В изображении комедийных 
героев он пользуется приемом, восходящим 
к площадному фарсу: воспроизводя внутрен-
нее зерно комических масок в живой целост-
ности и не нарушая окружающий персона-
жей бытовой антураж, драматург их 
собственными устами их осмеивает.
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критиковал мое изображение Иова – патри-
арх действительно был человеком большого 
ума, я же по рассеянности сделал из него 
дурака» [342], – признавался Пушкин). Даже 
в нападении юродивого на царя есть комиче-
ский элемент. 

Сопоставление сценария «Бориса Году-
нова» и практики театра первой четверти 
XIX в. показывает, что в композиции пьесы 
осуществлено формировавшееся восприятие 
спектакля как единства, возникающего из 
слияния разнородных элементов. Открытая 
всем проявлениям жизни, пьеса открыта 
всему разнообразию театральных приемов, 
манивших освобождавшийся от классицист-
ских предрассудков театр. Технические труд-
ности постановки многоэпизодной пьесы не 
были непреодолимы для театра пушкинской 
поры – разумеется, в пределах существовав-
шей меры сценической условности [343]. 
В сценарии «Бориса Годунова» давно отме-
чены совпадения с практикой «великолеп-
ных спектаклей» – придворные церемонии 
(тронная речь Годунова и парад сторонни-
ков Самозванца в Кракове), боярский пир, 
шествие (переход войсками границы), сра-
жение, польский бал, контрасты старомо-
сковского и вельможного польского быта. 
В пьесе легко вычленить приемы, культиви-
руемые мелодрамой (юродивый с его сдвину-
той психикой, дети, пьяное пение Варла-
ама). Не редкостью для театра были 
и многолюдные сцены на площадях, но пуш-
кинские ремарки («народ расходится», 
«народ несется толпой», «народ безмолв-
ствует») принадлежат к дерзким постановоч-
ным заданиям. Как ни подготовлена была 
почва, для реализации выдвинутых Пушки-
ным постановочных задач потребовалась бы 
творческая смелость равная пушкинской. 

Пушкин равно ценил выразительность 
стихотворных монологов и мгновенных 
столкновений, лапидарно изложенных про-
зой, эффекты сценических пауз и «немую 
игру» в «зонах молчания». Требуя «истины» 
в раскрытии побуждений, которые владеют 
персонажами, и включая в круг внимания 
исполнителей всю сумму «предполагаемых 
обстоятельств», он предлагал актеру шекспи-
ровскую точку зрения на человека. Сцена 
у фонтана с демонстративной яростностью 
обнаруживает «истину страстей», определяв-
шую поведение персонажей: в порыве стра-
сти Самозванец признается Марине в само-
званстве, которое должен бы скрывать, 
а Марина не желает слышать того, что 
должна бы выведывать.

Вслед за победным осознанием безуслов-
ности достигнутых результатов (вызвавших 
у него знаменитую хвалу себе: «Ай да Пуш-
кин, ай да сукин сын!» [344]) к Пушкину при-
шло предвидение «неуспеха» пьесы. Развер-
нув программу преобразования 

стью перипетий. Самостоятельные незам-
кнутые эпизоды пьесы не сводимы в одно 
место и немыслимы без разделяющих вре-
менных дистанций, их разбросанность во 
времени и пространстве принципиальна, 
пространство и время в «Борисе Годунове» – 
реальные силы, определяющие нарастание 
действия.

Пушкин отбросил первоначальное наме-
рение начать пьесу изображением Годунова 
перед его избранием и закончить въездом 
Самозванца в Москву. Он не локализует 
завязку, в развитии действия он избегает 
многозначительных обещаний. Уже из окон-
чательной редакции были исключены 
сцены, обострявшие фабульные повороты 
(«Ограда монастырская» и «Уборная 
Марины»). Поэт не связывал себя нарочи-
той заданностью – стремлением написать 
трагедию без любовной интриги, хотя подоб-
ное вызывающее решение казалось ему 
заманчивым. Ни смерть Бориса, ни взлеты 
и падения Самозванца, ни безмолвие отшат-
нувшейся от них московской толпы не дают 
коренных изменений, цепная реакция стол-
кновений политиканства с совестью и прав-
дой продолжается. Первые картины пьесы – 
эпилоги предшествовавших трагедий, 
последние – прологи предстоящих. Истори-
ческое творчество «верхов» и «низов», две 
воссозданные Пушкиным кривые, прочер-
ченные историей, не сливаются, противоре-
чия остаются не сняты, финал трагедии 
открыт. Не навязывая истории своих пред-
рассудков, поэт раскрывает ее многоголосье. 
Голос поэта становился голосом событий, 
его искусство – самовыражением истории. 
Под его пером история говорила сама за 
себя, поэт был отзывчив на все ее проявле-
ния: по его словам, одни сцены требовали от 
него только «рассуждения», для других было 
необходимо вдохновение [339], в третьих (по 
наблюдению Вяземского) Пушкин «только 
что тешился» [340]. Такова была непринуж-
денная свобода его метода, обеспечившая 
непринужденное отражение истории в его 
пьесе. Такова гипотеза «народной траге-
дии», заключенная в «Годунове».

История не наряжена у Пушкина в тра-
гический мундир. Нерасчленимость трагиче-
ского и комического определяет тональ-
ность пьесы. Москвичи на церемонии 
всенародного плача ищут лук, чтобы демон-
стрировать растроганность, мародеры-
приставы спьяну упускают беглого монаха, 
на поле сражения солдаты не понимают 
язык полководцев, которых не выручает 
даже сквернословие (Пушкин находчиво 
использует «изысканность необходимых 
иногда простонародных выражений» [341]). 
Совещание в царской думе становится стол-
кновением Годунова с «дураком» (такова сце-
ническая функция патриарха: «Грибоедов 

рассказ событий» опровергает «отдельные 
размышления в пользу самодержавия», 
и брался восстановить ход событий, опира-
ясь на их собственную логику. Таков был 
замысел, Пушкин не знал боязни оказаться 
в плену у истории (эту боязнь испытывали 
многие европейские драматурги-романтики) 
и объяснял структуру пьесы тем, что в «свет-
лом развитии происшествий» следовал изло-
жению Карамзина. Пушкинский «Годунов» – 
апогей воздействий прозы Карамзина на 
русскую драматургию, начавшихся с инсце-
нировок «Бедной Лизы».

Светлое развитие происшествий – созна-
тельный драматургический прием, противо-
положный затемненному, интригующему. 
Пушкин отказался от обостренной интриги, 
хотя выбрал сюжет, не раз привлекавший 
русских и европейских драматургов ярко-

«народной трагедии» в середине 1820-х гг. 
наиболее мощно выразил творческие пози-
ции Пушкина и вместе с тем отвечал глубин-
ным тенденциям театрального процесса. 

Путь Пушкина к «Борису Годунову» отме-
чен интенсивным преодолением общеприня-
тых образцов. С детства знакомый с теа-
тральным дилетантством допожарной 
Москвы, тяготевшим к традициям Расина 
и Мольера, он легко расстался с симпатиями 
этого круга. Упоминания о театре в его 
лицейской лирике пренебрежительны 
и книжны, но после Лицея он увлеченно 
принял современный театр как эстетиче-
ское, бытовое и общественное явление. 
В начале 1820-х гг. Пушкин перерастает, едва 
наметив, свои замыслы трагедии о легендар-
ном Вадиме Новгородском и комедии 
о повесе-игроке, поставившем на карту сво-
его крепостного воспитателя. Оставив эти 
планы, отвечавшие самым смелым тенден-
циям, уже выявившимся в театральном раз-
витии, он обращается к шекспировской тра-
диции в ее важнейших социальных 
и эстетических аспектах. Предпринятый им 
«опыт народной трагедии» был рожден 
устремлением к ниспровержению всех пред-
рассудков, окружавших современный театр, 
во имя того, чтобы перед глазами зрителя-
народа предстал бы его собственный истори-
ческий путь, воссозданный с шекспировской 
непредвзятостью, без пристрастий и одно-
сторонности.

Пушкин отказался от аллюзионного 
построения пьесы, хотя подсказавшие замы-
сел разделы карамзинской «Истории госу-
дарства российского» привлекли его сход-
ством с современной политической 
ситуацией (вина Годунова в гибели царевича 
ассоциировалась с причастностью Алексан-
дра I к убийству Павла I, эволюция Годунова 
совпадала со сменой александровского курса 
от преобразовательских проектов к режиму 
полицейщины [336]). Увлечение историче-
ской параллелью отступило в творческой 
истории «Годунова» перед постижением 
по-шекспировски понятой природы драмати-
ческого искусства. Свой драматургический 
метод Пушкин называл «исследованием 
истины» и настаивал, что драматургу следует 
быть «беспристрастным как судьба» [337].

Карамзин создал документальный эпос, 
воссоздавший политическую историю 
страны. Разумеется, он не рушил традицию 
XVIII в., когда занятия историей считались 
родом официальной службы, и правитель-
ственная администрация решала за исто-
рика, какие документы «приличны к сочине-
нию истории», а какие «подлежат вечной 
тайне», предписывала «не мешаться в дела, 
касающиеся закона», и «не опускать случая 
к похвале славянскому народу» [338]. Пушкин 
полагал, что в тексте Карамзина «верный 

[336] См.: Винокур 1935. 
С. 488.
[337] Пушкин 1977–1979. 
Т. 7. С. 151.
[338] Цит. по: Милюков 
1913. С. 17.
[339] Пушкин 1977–1979. 
Т. 10. С. 610.
[340] Архив Тургеневых 1921. 
С. 42.
[341] Пушкин 1977–1979. 
Т. 7. С. 28.
[342] Там же. Т. 7. С. 521.
[343] «Одно мгновение ока, 
один тихий шорох, и вели-
колепные чертоги превра-
щаются в очаровательную 
рощу», – свидетельствовал 
в 1811 г. об эффектности 
«чистых перемен» посети-
тель спектаклей московско-
го домашнего театра богача 
П. А. Познякова (См.: Жур-
нал драматический на 1811 
год. № 3. С. 203).
[344] Пушкин 1977–1979. 
Т. 10. С. 146.

808 А. С. Пушкин. Первона-
чальный вариант названия 
трагедии «Борис Годунов»: 
«Драмматическая повесть. 
Комедия о настоящей беде 
Моск. госуд. О царе Борисе 
и о Гришке Отрепьеве. Лето-
пись о многих мятежах и пр. 
Писано бысть Алексашкою 
Пушкиным в лето 7333 на 
городище Ворониче»
809  А. С. Пушкин. Автопор-
треты. 1826 

809

808



718 719Драматический театр

критиковал мое изображение Иова – патри-
арх действительно был человеком большого 
ума, я же по рассеянности сделал из него 
дурака» [342], – признавался Пушкин). Даже 
в нападении юродивого на царя есть комиче-
ский элемент. 
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всему разнообразию театральных приемов, 
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ских предрассудков театр. Технические труд-
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(тронная речь Годунова и парад сторонни-
ков Самозванца в Кракове), боярский пир, 
шествие (переход войсками границы), сра-
жение, польский бал, контрасты старомо-
сковского и вельможного польского быта. 
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руемые мелодрамой (юродивый с его сдвину-
той психикой, дети, пьяное пение Варла-
ама). Не редкостью для театра были 
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ствует») принадлежат к дерзким постановоч-
ным заданиям. Как ни подготовлена была 
почва, для реализации выдвинутых Пушки-
ным постановочных задач потребовалась бы 
творческая смелость равная пушкинской. 
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столкновений, лапидарно изложенных про-
зой, эффекты сценических пауз и «немую 
игру» в «зонах молчания». Требуя «истины» 
в раскрытии побуждений, которые владеют 
персонажами, и включая в круг внимания 
исполнителей всю сумму «предполагаемых 
обстоятельств», он предлагал актеру шекспи-
ровскую точку зрения на человека. Сцена 
у фонтана с демонстративной яростностью 
обнаруживает «истину страстей», определяв-
шую поведение персонажей: в порыве стра-
сти Самозванец признается Марине в само-
званстве, которое должен бы скрывать, 
а Марина не желает слышать того, что 
должна бы выведывать.

Вслед за победным осознанием безуслов-
ности достигнутых результатов (вызвавших 
у него знаменитую хвалу себе: «Ай да Пуш-
кин, ай да сукин сын!» [344]) к Пушкину при-
шло предвидение «неуспеха» пьесы. Развер-
нув программу преобразования 

стью перипетий. Самостоятельные незам-
кнутые эпизоды пьесы не сводимы в одно 
место и немыслимы без разделяющих вре-
менных дистанций, их разбросанность во 
времени и пространстве принципиальна, 
пространство и время в «Борисе Годунове» – 
реальные силы, определяющие нарастание 
действия.

Пушкин отбросил первоначальное наме-
рение начать пьесу изображением Годунова 
перед его избранием и закончить въездом 
Самозванца в Москву. Он не локализует 
завязку, в развитии действия он избегает 
многозначительных обещаний. Уже из окон-
чательной редакции были исключены 
сцены, обострявшие фабульные повороты 
(«Ограда монастырская» и «Уборная 
Марины»). Поэт не связывал себя нарочи-
той заданностью – стремлением написать 
трагедию без любовной интриги, хотя подоб-
ное вызывающее решение казалось ему 
заманчивым. Ни смерть Бориса, ни взлеты 
и падения Самозванца, ни безмолвие отшат-
нувшейся от них московской толпы не дают 
коренных изменений, цепная реакция стол-
кновений политиканства с совестью и прав-
дой продолжается. Первые картины пьесы – 
эпилоги предшествовавших трагедий, 
последние – прологи предстоящих. Истори-
ческое творчество «верхов» и «низов», две 
воссозданные Пушкиным кривые, прочер-
ченные историей, не сливаются, противоре-
чия остаются не сняты, финал трагедии 
открыт. Не навязывая истории своих пред-
рассудков, поэт раскрывает ее многоголосье. 
Голос поэта становился голосом событий, 
его искусство – самовыражением истории. 
Под его пером история говорила сама за 
себя, поэт был отзывчив на все ее проявле-
ния: по его словам, одни сцены требовали от 
него только «рассуждения», для других было 
необходимо вдохновение [339], в третьих (по 
наблюдению Вяземского) Пушкин «только 
что тешился» [340]. Такова была непринуж-
денная свобода его метода, обеспечившая 
непринужденное отражение истории в его 
пьесе. Такова гипотеза «народной траге-
дии», заключенная в «Годунове».

История не наряжена у Пушкина в тра-
гический мундир. Нерасчленимость трагиче-
ского и комического определяет тональ-
ность пьесы. Москвичи на церемонии 
всенародного плача ищут лук, чтобы демон-
стрировать растроганность, мародеры-
приставы спьяну упускают беглого монаха, 
на поле сражения солдаты не понимают 
язык полководцев, которых не выручает 
даже сквернословие (Пушкин находчиво 
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тых образцов. С детства знакомый с теа-
тральным дилетантством допожарной 
Москвы, тяготевшим к традициям Расина 
и Мольера, он легко расстался с симпатиями 
этого круга. Упоминания о театре в его 
лицейской лирике пренебрежительны 
и книжны, но после Лицея он увлеченно 
принял современный театр как эстетиче-
ское, бытовое и общественное явление. 
В начале 1820-х гг. Пушкин перерастает, едва 
наметив, свои замыслы трагедии о легендар-
ном Вадиме Новгородском и комедии 
о повесе-игроке, поставившем на карту сво-
его крепостного воспитателя. Оставив эти 
планы, отвечавшие самым смелым тенден-
циям, уже выявившимся в театральном раз-
витии, он обращается к шекспировской тра-
диции в ее важнейших социальных 
и эстетических аспектах. Предпринятый им 
«опыт народной трагедии» был рожден 
устремлением к ниспровержению всех пред-
рассудков, окружавших современный театр, 
во имя того, чтобы перед глазами зрителя-
народа предстал бы его собственный истори-
ческий путь, воссозданный с шекспировской 
непредвзятостью, без пристрастий и одно-
сторонности.

Пушкин отказался от аллюзионного 
построения пьесы, хотя подсказавшие замы-
сел разделы карамзинской «Истории госу-
дарства российского» привлекли его сход-
ством с современной политической 
ситуацией (вина Годунова в гибели царевича 
ассоциировалась с причастностью Алексан-
дра I к убийству Павла I, эволюция Годунова 
совпадала со сменой александровского курса 
от преобразовательских проектов к режиму 
полицейщины [336]). Увлечение историче-
ской параллелью отступило в творческой 
истории «Годунова» перед постижением 
по-шекспировски понятой природы драмати-
ческого искусства. Свой драматургический 
метод Пушкин называл «исследованием 
истины» и настаивал, что драматургу следует 
быть «беспристрастным как судьба» [337].

Карамзин создал документальный эпос, 
воссоздавший политическую историю 
страны. Разумеется, он не рушил традицию 
XVIII в., когда занятия историей считались 
родом официальной службы, и правитель-
ственная администрация решала за исто-
рика, какие документы «приличны к сочине-
нию истории», а какие «подлежат вечной 
тайне», предписывала «не мешаться в дела, 
касающиеся закона», и «не опускать случая 
к похвале славянскому народу» [338]. Пушкин 
полагал, что в тексте Карамзина «верный 

[336] См.: Винокур 1935. 
С. 488.
[337] Пушкин 1977–1979. 
Т. 7. С. 151.
[338] Цит. по: Милюков 
1913. С. 17.
[339] Пушкин 1977–1979. 
Т. 10. С. 610.
[340] Архив Тургеневых 1921. 
С. 42.
[341] Пушкин 1977–1979. 
Т. 7. С. 28.
[342] Там же. Т. 7. С. 521.
[343] «Одно мгновение ока, 
один тихий шорох, и вели-
колепные чертоги превра-
щаются в очаровательную 
рощу», – свидетельствовал 
в 1811 г. об эффектности 
«чистых перемен» посети-
тель спектаклей московско-
го домашнего театра богача 
П. А. Познякова (См.: Жур-
нал драматический на 1811 
год. № 3. С. 203).
[344] Пушкин 1977–1979. 
Т. 10. С. 146.
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в Италии; когда сообразишь, по указанию 
Шлегеля, что при движении, данном драма-
тическому искусству Шекспиром, сооружено 
или устроено было в течение шестидесяти 
лет в одном Лондоне до семнадцати теа-
тральных зал, то нельзя не согласиться, что 
пора театра русского еще не насту-
пила» [353].

Уже в 1828 г. в ответ на еще не умолк-
шие нападки на Шаховского «за исключи-
тельное почти обладание» петербургским 
театром, журналы с сожалением вспоми-
нали о том времени, «когда кн. Шаховской 
усердно для него работал» [354]. Происхо-
дило несомненное понижение роли органи-
затора спектакля. Именно в конце 1820-х гг. 
определилось, что режиссура еще долго 
будет сведена к обязанностям техническим 
и режиссер останется лицом второстепен-
ным. В живом развитии театра первых 
десятилетий XIX в. назревало нечто боль-
шее, нежели то, что осталось жить из его 
опыта впоследствии, когда оформились 
иные творческие задачи.

* * *

Дела московского театра во вторую 
половину 1820-х гг. шли оживленнее, чем 
в Петербурге, здесь благоприятнее сложи-
лась внутритеатральная ситуация. Эти 
сезоны Аксаков, долголетний наблюдатель 
и участник московской театральной жизни, 
называл одной из лучших ее эпох [355]. Пере-
бравшийся в Москву Шаховской в эту пору 
«мастерски обдумывал постановку всякой 
многосложной пьесы», умел держать актеров 
во внутренней мобилизованности, прида-
вать игре «быстроту, движение» [356]. Он 
повторил в Москве свои недавние петербург-
ские премьеры. «Какая пиитическая жизнь 
у греков! Какие прекрасные воспомина-
ния!» [357] – записал в дневнике Погодин 
после московской премьеры «Аристофана» 
(1826). «Гром музыки, пение хоров, пляски на 
празднике Вакха – все это вместе показалось 
мне чем-то волшебным», – вспоминал этот 
спектакль Аксаков. Сардонический смех 
молодого Аристофана звучал у Мочалова 
«мелодично и страстно», «все чувства, как 
в зеркале, отражались в его глазах»; в крохот-
ной роли появлялся Щепкин, мгновенно 
покоряя зрительный зал; «множество 
народа, певцов, певиц, танцовщиков и тан-
цовщиц» действовало так же четко, как 
исполнители главных ролей и эпизодов [358]. 
Показав в Москве свои «Притчи, или Эзоп 
у Ксанфа» (1826), Шаховской считал, что 
петербургский Эзоп (Я. Г. Брянский) читает 
басни с большей простотой, чем Щепкин; 
соглашаясь с ним, Аксаков настаивал, что 
Щепкин дает более яркий образ «лукавого 

спустя в книге о Д. И. Фонвизине он рас-
крыл причины, питавшие «холодность 
и равнодушие наше к театральным зрели-
щам». Откликаясь на слова Пушкина из дав-
него письма к нему («У нас нет театра»), он 
писал: «Есть ли у нас театр? На сей вопрос 
можно дать два ответа: есть и нет! …У нас 
театр не только не потребность, но даже 
и не из первых удовольствий общества 
нашего. В столицах он поддерживается зна-
чительными пособиями от казны и праздно-
стью столичных жителей… Но и тут несмо-
тря на то, что в Петербурге и в Москве по 
одному русскому театру, присяжные охот-
ники и по зимним вечерам сидят нередко 
сам-двадцать в зале. В провинциях если где 
и находятся театры, то они основаны более 
на полубарских затеях Транжириных, 
нежели на потребности и вкусе общества, 
и служат более к разоренью содержателей 
и огорчению актеров, нежели к удоволь-
ствию зрителей… Когда подумаешь о множе-
стве театров, существующих во Франции, 

вий современной жизни» [347]. Оценивая 
масштабы творческих открытий автора 
«Бориса Годунова», Адам Мицкевич писал: 
«И ты Шекспиром будешь, если судьба позво-
лит» [348].

Пушкин не раз приступал к изложению 
своих размышлений о необходимости преоб-
разования театра, попытка создания теа-
трального манифеста принадлежит к самым 
значительным неосуществленным замыслам 
поэта. В круг его раздумий входила вся теа-
тральная история Европы, интенсивное чте-
ние европейских теоретиков драмы сопрово-
ждало работу над «Годуновым». 
Теоретические обобщения Пушкина вырас-
тали, как обычно, из его собственного твор-
чества – сначала, в ранних заметках, как обо-
значение встававших задач, затем как 
обобщение сделанного. В незавершенном 
театральном манифесте ему приходилось 
решать две противоположные задачи: обо-
сновать неизбежность рождения своего 
замысла «народной трагедии» и раскрыть 
причины, мешающие его осуществлению. 
Отказавшись от мысли о предисловии, Пуш-
кин предполагал изложить размышления, 
рожденные попыткой «преобразования 
нашей драматической системы», в разборе 
трагедии М. П. Погодина «Марфа Посад-
ница» либо в форме письма драматургу 
Е. Ф. Розену, но оставил свой манифест 
в черновых конспектах.

Выдвинутые «Борисом Годуновым» 
философские и эстетические проблемы 
(столкновение морали и политики в истори-
ческом творчестве низов и верхов, соотно-
шение условности и правдоподобия 
в построении театрального зрелища, утверж-
дение открытой структуры многосоставного 
спектакля, место «истины страстей» в актер-
ском творчестве и центральная среди всех 
этих проблем – проблема «народной траге-
дии» и проблема народа, ее зрителя) в пол-
ный рост встанут перед театром 
в ХХ веке [349].

* * *

В первые сезоны николаевского цар-
ствования на петербургском театре лежала 
тень общего оцепенения, сковавшего сто-
лицу, «круг театральных посетителей не воз-
обновлялся» [350]. От руководства спекта-
клями был удален Шаховской. В 1826 г. 
Семенова навсегда покинула театр. Катенин-
ская «Андромаха» (1827) прошла незаметно 
и не разбудила, по словам Пушкина, сцену, 
«опустелую после Семеновой» [351].

В 1827 г. Вяземский отметил: «Наш театр 
со всеми принадлежностями стоит так оди-
ноко, обращает на себя такое маловажное 
и второстепенное внимание» [352]. Три года 

господствовавшей театральной системы, 
Пушкин на судьбе «Годунова» раскрыл при-
чины неосуществимости предложенных 
перемен. Проблема «народной трагедии», 
посвященной народной судьбе и обращаю-
щейся к народу, – центральная среди про-
блем, связанных с «Борисом Годуновым». 
Предлагая русскому театру принять «народ-
ные законы» и перейти к «вольности сужде-
ний площади», Пушкин писал «Годунова» для 
«образованного, просвещенного зрителя», 
волю которого считал единственно заслужи-
вающей внимания [345]. Это противоречие 
имеет ключевой смысл. Уже в конце 1820-х гг. 
Пушкин приходит к убеждению, что «народ-
ная трагедия» могла бы в российских усло-
виях «расставить свои подмостки» лишь 
в том случае, если бы удалось «переменить 
и ниспровергнуть обычаи, нравы и понятия 
целых столетий»; возможность торжества 
«народной трагедии» Пушкин связывал 
с перспективой перемен, которые привели 
бы к появлению новых «обычаев, нравов 
и понятий» [346].

Мысль о зависимости обновления теа-
тра от общественного обновления неотвра-
тимо возникала в духовном развитии Европы 
первой половины XIX в. Ее корни уходили 
к эпохе назревания великих буржуазных 
революций. Органичность ее возникнове-
ния точно выразил молодой Рихард Вагнер: 
«Размышляя о возможности коренных изме-
нений театрального строя, я невольно 
натолкнулся на мысль о совершенной непри-
годности политических и социальных усло-

810 «Борис Годунов» 
А. С. Пушкина. Титульный лист 
первого издания (СПб., 1831)
811 П. А. Вяземский. Рису-
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в Италии; когда сообразишь, по указанию 
Шлегеля, что при движении, данном драма-
тическому искусству Шекспиром, сооружено 
или устроено было в течение шестидесяти 
лет в одном Лондоне до семнадцати теа-
тральных зал, то нельзя не согласиться, что 
пора театра русского еще не насту-
пила» [353].

Уже в 1828 г. в ответ на еще не умолк-
шие нападки на Шаховского «за исключи-
тельное почти обладание» петербургским 
театром, журналы с сожалением вспоми-
нали о том времени, «когда кн. Шаховской 
усердно для него работал» [354]. Происхо-
дило несомненное понижение роли органи-
затора спектакля. Именно в конце 1820-х гг. 
определилось, что режиссура еще долго 
будет сведена к обязанностям техническим 
и режиссер останется лицом второстепен-
ным. В живом развитии театра первых 
десятилетий XIX в. назревало нечто боль-
шее, нежели то, что осталось жить из его 
опыта впоследствии, когда оформились 
иные творческие задачи.

* * *

Дела московского театра во вторую 
половину 1820-х гг. шли оживленнее, чем 
в Петербурге, здесь благоприятнее сложи-
лась внутритеатральная ситуация. Эти 
сезоны Аксаков, долголетний наблюдатель 
и участник московской театральной жизни, 
называл одной из лучших ее эпох [355]. Пере-
бравшийся в Москву Шаховской в эту пору 
«мастерски обдумывал постановку всякой 
многосложной пьесы», умел держать актеров 
во внутренней мобилизованности, прида-
вать игре «быстроту, движение» [356]. Он 
повторил в Москве свои недавние петербург-
ские премьеры. «Какая пиитическая жизнь 
у греков! Какие прекрасные воспомина-
ния!» [357] – записал в дневнике Погодин 
после московской премьеры «Аристофана» 
(1826). «Гром музыки, пение хоров, пляски на 
празднике Вакха – все это вместе показалось 
мне чем-то волшебным», – вспоминал этот 
спектакль Аксаков. Сардонический смех 
молодого Аристофана звучал у Мочалова 
«мелодично и страстно», «все чувства, как 
в зеркале, отражались в его глазах»; в крохот-
ной роли появлялся Щепкин, мгновенно 
покоряя зрительный зал; «множество 
народа, певцов, певиц, танцовщиков и тан-
цовщиц» действовало так же четко, как 
исполнители главных ролей и эпизодов [358]. 
Показав в Москве свои «Притчи, или Эзоп 
у Ксанфа» (1826), Шаховской считал, что 
петербургский Эзоп (Я. Г. Брянский) читает 
басни с большей простотой, чем Щепкин; 
соглашаясь с ним, Аксаков настаивал, что 
Щепкин дает более яркий образ «лукавого 

спустя в книге о Д. И. Фонвизине он рас-
крыл причины, питавшие «холодность 
и равнодушие наше к театральным зрели-
щам». Откликаясь на слова Пушкина из дав-
него письма к нему («У нас нет театра»), он 
писал: «Есть ли у нас театр? На сей вопрос 
можно дать два ответа: есть и нет! …У нас 
театр не только не потребность, но даже 
и не из первых удовольствий общества 
нашего. В столицах он поддерживается зна-
чительными пособиями от казны и праздно-
стью столичных жителей… Но и тут несмо-
тря на то, что в Петербурге и в Москве по 
одному русскому театру, присяжные охот-
ники и по зимним вечерам сидят нередко 
сам-двадцать в зале. В провинциях если где 
и находятся театры, то они основаны более 
на полубарских затеях Транжириных, 
нежели на потребности и вкусе общества, 
и служат более к разоренью содержателей 
и огорчению актеров, нежели к удоволь-
ствию зрителей… Когда подумаешь о множе-
стве театров, существующих во Франции, 

вий современной жизни» [347]. Оценивая 
масштабы творческих открытий автора 
«Бориса Годунова», Адам Мицкевич писал: 
«И ты Шекспиром будешь, если судьба позво-
лит» [348].

Пушкин не раз приступал к изложению 
своих размышлений о необходимости преоб-
разования театра, попытка создания теа-
трального манифеста принадлежит к самым 
значительным неосуществленным замыслам 
поэта. В круг его раздумий входила вся теа-
тральная история Европы, интенсивное чте-
ние европейских теоретиков драмы сопрово-
ждало работу над «Годуновым». 
Теоретические обобщения Пушкина вырас-
тали, как обычно, из его собственного твор-
чества – сначала, в ранних заметках, как обо-
значение встававших задач, затем как 
обобщение сделанного. В незавершенном 
театральном манифесте ему приходилось 
решать две противоположные задачи: обо-
сновать неизбежность рождения своего 
замысла «народной трагедии» и раскрыть 
причины, мешающие его осуществлению. 
Отказавшись от мысли о предисловии, Пуш-
кин предполагал изложить размышления, 
рожденные попыткой «преобразования 
нашей драматической системы», в разборе 
трагедии М. П. Погодина «Марфа Посад-
ница» либо в форме письма драматургу 
Е. Ф. Розену, но оставил свой манифест 
в черновых конспектах.

Выдвинутые «Борисом Годуновым» 
философские и эстетические проблемы 
(столкновение морали и политики в истори-
ческом творчестве низов и верхов, соотно-
шение условности и правдоподобия 
в построении театрального зрелища, утверж-
дение открытой структуры многосоставного 
спектакля, место «истины страстей» в актер-
ском творчестве и центральная среди всех 
этих проблем – проблема «народной траге-
дии» и проблема народа, ее зрителя) в пол-
ный рост встанут перед театром 
в ХХ веке [349].

* * *

В первые сезоны николаевского цар-
ствования на петербургском театре лежала 
тень общего оцепенения, сковавшего сто-
лицу, «круг театральных посетителей не воз-
обновлялся» [350]. От руководства спекта-
клями был удален Шаховской. В 1826 г. 
Семенова навсегда покинула театр. Катенин-
ская «Андромаха» (1827) прошла незаметно 
и не разбудила, по словам Пушкина, сцену, 
«опустелую после Семеновой» [351].

В 1827 г. Вяземский отметил: «Наш театр 
со всеми принадлежностями стоит так оди-
ноко, обращает на себя такое маловажное 
и второстепенное внимание» [352]. Три года 

господствовавшей театральной системы, 
Пушкин на судьбе «Годунова» раскрыл при-
чины неосуществимости предложенных 
перемен. Проблема «народной трагедии», 
посвященной народной судьбе и обращаю-
щейся к народу, – центральная среди про-
блем, связанных с «Борисом Годуновым». 
Предлагая русскому театру принять «народ-
ные законы» и перейти к «вольности сужде-
ний площади», Пушкин писал «Годунова» для 
«образованного, просвещенного зрителя», 
волю которого считал единственно заслужи-
вающей внимания [345]. Это противоречие 
имеет ключевой смысл. Уже в конце 1820-х гг. 
Пушкин приходит к убеждению, что «народ-
ная трагедия» могла бы в российских усло-
виях «расставить свои подмостки» лишь 
в том случае, если бы удалось «переменить 
и ниспровергнуть обычаи, нравы и понятия 
целых столетий»; возможность торжества 
«народной трагедии» Пушкин связывал 
с перспективой перемен, которые привели 
бы к появлению новых «обычаев, нравов 
и понятий» [346].

Мысль о зависимости обновления теа-
тра от общественного обновления неотвра-
тимо возникала в духовном развитии Европы 
первой половины XIX в. Ее корни уходили 
к эпохе назревания великих буржуазных 
революций. Органичность ее возникнове-
ния точно выразил молодой Рихард Вагнер: 
«Размышляя о возможности коренных изме-
нений театрального строя, я невольно 
натолкнулся на мысль о совершенной непри-
годности политических и социальных усло-
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лера играли по три раза в неделю. Я насилу 
достал себе билет на третье представление. 
Ни в ложах, ни в креслах ни одного знако-
мого лица, везде торчали бороды. У Караты-
гина были прекрасные минуты» [371]. Кара-
тыгин выстраивал роль Карла эффектно 
и броско, «фантастический костюм атамана 
удивительно шел к его колоссальному 
росту» [372], насыщенная живописность 
определяла решение кульминационных 
сцен. Миг потрясения, пережитого Карлом 
в четвертом акте (когда он видит отца, кото-
рого считал умершим), Каратыгин передавал 
замысловато вычерченной мизансценой 
(«какой-то ураган отталкивает его от отца ...
роняет Карла на колена, назад, и продолжает 
толкать его уже в этом положении через всю 
сцену, как будто человек катится по рель-
сам» [373]); последующий монолог актер дро-
бил на реплики, обращая каждую к кому-либо 
из партнеров, – чрезмерность пережитого 
смятения сменялась подчеркнутой конкрет-
ностью общения с соратниками.

На московской премьере «Разбойников» 
Мочалов играл Карла, «не стараясь блеснуть 
чем-либо затверженным», «говорил как бы 
у себя в комнате», «он по обыкновению сво-
ему выжидал минуты вдохновения... и эта 
минута явилась в четвертом действии, когда 
несчастный Карл в освобожденном старце 
узнает своего отца» [374]. Монолог в устах 
Мочалова был «лава всеувлекающая... а не 
придуманные заранее театральные 
штучки» [375]. 

Шиллеровский «Дон Карлос» (1829, 
пьесу по просьбе Каратыгина перевел 
П. Г. Ободовский) обратился в Петербурге 
в пышное зрелище; Каратыгин наделял Кар-
лоса отвлеченным пафосом благородства – 
таков был второй вариант романтического 
героя, утверждаемый им в эти годы. 
И. И. Панаев рассказывал, что в юности он 
проливал «реки слез» на «Дон Карлосе», 
«господа в партере посмеивались над Шил-
лером, дамы в ложах плакали» [376]. Роль Кар-
лоса казалась созданной для Мочалова (Акса-
ков находил, что черты актера 
и персонажа – «порывы страстей, бурные 
восторги любви, благородный пламень 
чувств» – на редкость совпадают); но роль не 
заинтересовала актера, и он, без увлечения 
сыграв ее единожды, к ней не возвра-
щался [377]. В 1830 г. лишь на одно представ-
ление в бенефис Каратыгина был разрешен 
лично Николаем I шиллеровский «Виль-
гельм Телль» (перевод А. Г. Родчева); Кара-
тыгин сыграл Телля с той же отвлеченно-
стью, что и Карлоса, «каким-то рыцарем 
средних веков», а не «мирным добродушным 
поселянином, в груди коего таится искра 
желания свободы отчизны» [378]. Героизация 
оставалась пока ему ближе поисков характер-
ности и «местного колорита». 

В Москве Мочалов стал играть Ферди-
нанда раньше, «в пору своей молодости»; 
внешний рисунок – манеры, костюм – он 
оставлял в небрежении, но его «искренний 
пыл… обнаруживался и в сценах нежной 
любви, и в сцене отчаянной ревности» [368]. 
«Самая неловкость его, эти пожиманья пле-
чами, очень в другое время неуклюжие... шли 
здесь совершенно к его положению и откры-
вали испуганному зрителю волнение его 
сердца» [369], – вспоминал Погодин.

«Разбойники» были наиболее популяр-
ным шиллеровским спектаклем и в Петер-
бурге (1828), и в Москве (1829), хотя критике 
казалось, что в урезанной – по воле цензуры 
и бенефициантов – пьесе оставались лишь 
«входы и выходы без всякого отчета» [370]. 
Лобанов, переводчик «Федры», в январе 
1828 г. писал Гнедичу: «„Разбойников” Шил-

кими жестами, криками и преувеличенным 
выражением чувств», заполнять паузы пере-
напряженной мимикой, а для кульминацион-
ных моментов сочинять усложненные панто-
мимические этюды [361]. Его подход к роли 
был жестким – и в юности, в первом акте, 
и 30 лет спустя, в последнем, герой Караты-
гина выглядел «злодеем, в коем погасла вся-
кая искра стыда и чести». Таков был один из 
двух вариантов личности романтического 
героя, создаваемых в эти годы Каратыги-
ным. Шевырев считал, что в «Жизни 
игрока» Каратыгин «передал тип высшего 
злодейства», «ужасное было доведено им до 
крайней степени совершенства» [362], 
а Мочалов вслед за московским переводчи-
ком идеализировал героя пьесы. Целью 
Каратыгина было «только ужасать», Моча-
лов – «заставлял плакать» [363]. 

Мочалов строил роль на открытой 
борьбе страстей и «умел оттенить каждый 
возраст не только особой физиономиею, но 
и особыми наклонениями голоса, то свет-
лого и быстрого, то твердого и одича-
лого» [364]. Влечение к картам и острое чув-
ство стыда в первом акте владели им 
с равной силой. Центром роли становился 
второй акт – в бешенстве страстей герой 
Мочалова преступал одну преграду за другой. 
Пластический рисунок роли включал до дер-
зости смелые краски: в ужасе от совершен-
ного убийства герой Мочалова, увидев через 
дверь павильона труп убитого им друга, не 
отрывал от него глаз и стремительно 
пятился назад, пролетая спиной вдоль всей 
сцены. В последнем, третьем акте он выгля-
дел «страдальцем, изнемогшим под бреме-
нем лет и нищеты», и «сохранял спокой-
ствие, подобное изнеможению человека, 
одержимого лихорадкой»; лишь в финале, 
когда он казнил искусителя-Варнера, к нему 
возвращались силы вместе с сознанием 
своих «преступлений и бедствий». В послед-
нем акте Мочалов появлялся с «желточер-
ным лицом и всклокоченными черно-
бурыми волосами», а Щепкин 
(Варнер) – в «отвратительных лохмотьях». 
«На сцене такая натура, кажется, не позволи-
тельна», – выговаривал им критик, но так 
воспринимался романтический стиль 
в московском театре конца 1820-х гг. [365].

Показанная в Петербурге первой 
в цикле шиллеровских спектаклей трагедия 
«Коварство и любовь» (1827) была «очень 
хорошо слажена», но, по словам москвича 
Аксакова, играть ее следовало «гораздо про-
стее, натуральнее» [366]. И в ярости, и в отча-
янии Каратыгин (Фердинанд) был декорати-
вен и грозен; по контрасту с ним Сосницкий 
буффонно вел роль маршала. Немецкая 
актриса К. Бауер вспоминала, что «меща-
ночка Луиза» у Каратыгиной выглядела 
«какой-то героиней» [367]. 

раба», «кипящего внутренним негодова-
нием» и под маской покорности сочиняю-
щего басни неспроста [359].

* * *

Ожесточившаяся в 1826 г. тактика цен-
зуры к 1828 г. стала меняться, и ее давление 
ненадолго (до 1830 г.) смягчилось. Была оче-
видна необходимость вернуть внимание 
к театру, надлежало расширить границы 
дозволенного. Предстояло искать контакты 
со зрителем – театральный зал заполняли 
теперь преимущественно «воюющие литера-
торы и журналисты, отдыхающие по трудам 
канцелярские чиновники, хорошо торгую-
щие купечество и просветившееся мещан-
ство» [360]. 

Назревала потребность обновления 
устаревавших сценических форм. На сцену 
были допущены Ф. Шиллер и П. Бомарше, 
но знаком наступавших перемен стало появ-
ление в театрах обеих столиц мелодрамы 
В. Дюканжа «Тридцать лет, или Жизнь 
игрока» (она лишь в 1827 г. была показана 
в Париже и сразу завоевала всеевропейскую 
популярность). По иронии обстоятельств ее 
перевод для Москвы сделал классицист 
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ческого героя, напрочь лишенный москов-
ской сердобольности, и категорические 
перемены в сценическом языке. Первые 
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лера играли по три раза в неделю. Я насилу 
достал себе билет на третье представление. 
Ни в ложах, ни в креслах ни одного знако-
мого лица, везде торчали бороды. У Караты-
гина были прекрасные минуты» [371]. Кара-
тыгин выстраивал роль Карла эффектно 
и броско, «фантастический костюм атамана 
удивительно шел к его колоссальному 
росту» [372], насыщенная живописность 
определяла решение кульминационных 
сцен. Миг потрясения, пережитого Карлом 
в четвертом акте (когда он видит отца, кото-
рого считал умершим), Каратыгин передавал 
замысловато вычерченной мизансценой 
(«какой-то ураган отталкивает его от отца ...
роняет Карла на колена, назад, и продолжает 
толкать его уже в этом положении через всю 
сцену, как будто человек катится по рель-
сам» [373]); последующий монолог актер дро-
бил на реплики, обращая каждую к кому-либо 
из партнеров, – чрезмерность пережитого 
смятения сменялась подчеркнутой конкрет-
ностью общения с соратниками.

На московской премьере «Разбойников» 
Мочалов играл Карла, «не стараясь блеснуть 
чем-либо затверженным», «говорил как бы 
у себя в комнате», «он по обыкновению сво-
ему выжидал минуты вдохновения... и эта 
минута явилась в четвертом действии, когда 
несчастный Карл в освобожденном старце 
узнает своего отца» [374]. Монолог в устах 
Мочалова был «лава всеувлекающая... а не 
придуманные заранее театральные 
штучки» [375]. 

Шиллеровский «Дон Карлос» (1829, 
пьесу по просьбе Каратыгина перевел 
П. Г. Ободовский) обратился в Петербурге 
в пышное зрелище; Каратыгин наделял Кар-
лоса отвлеченным пафосом благородства – 
таков был второй вариант романтического 
героя, утверждаемый им в эти годы. 
И. И. Панаев рассказывал, что в юности он 
проливал «реки слез» на «Дон Карлосе», 
«господа в партере посмеивались над Шил-
лером, дамы в ложах плакали» [376]. Роль Кар-
лоса казалась созданной для Мочалова (Акса-
ков находил, что черты актера 
и персонажа – «порывы страстей, бурные 
восторги любви, благородный пламень 
чувств» – на редкость совпадают); но роль не 
заинтересовала актера, и он, без увлечения 
сыграв ее единожды, к ней не возвра-
щался [377]. В 1830 г. лишь на одно представ-
ление в бенефис Каратыгина был разрешен 
лично Николаем I шиллеровский «Виль-
гельм Телль» (перевод А. Г. Родчева); Кара-
тыгин сыграл Телля с той же отвлеченно-
стью, что и Карлоса, «каким-то рыцарем 
средних веков», а не «мирным добродушным 
поселянином, в груди коего таится искра 
желания свободы отчизны» [378]. Героизация 
оставалась пока ему ближе поисков характер-
ности и «местного колорита». 

В Москве Мочалов стал играть Ферди-
нанда раньше, «в пору своей молодости»; 
внешний рисунок – манеры, костюм – он 
оставлял в небрежении, но его «искренний 
пыл… обнаруживался и в сценах нежной 
любви, и в сцене отчаянной ревности» [368]. 
«Самая неловкость его, эти пожиманья пле-
чами, очень в другое время неуклюжие... шли 
здесь совершенно к его положению и откры-
вали испуганному зрителю волнение его 
сердца» [369], – вспоминал Погодин.

«Разбойники» были наиболее популяр-
ным шиллеровским спектаклем и в Петер-
бурге (1828), и в Москве (1829), хотя критике 
казалось, что в урезанной – по воле цензуры 
и бенефициантов – пьесе оставались лишь 
«входы и выходы без всякого отчета» [370]. 
Лобанов, переводчик «Федры», в январе 
1828 г. писал Гнедичу: «„Разбойников” Шил-

кими жестами, криками и преувеличенным 
выражением чувств», заполнять паузы пере-
напряженной мимикой, а для кульминацион-
ных моментов сочинять усложненные панто-
мимические этюды [361]. Его подход к роли 
был жестким – и в юности, в первом акте, 
и 30 лет спустя, в последнем, герой Караты-
гина выглядел «злодеем, в коем погасла вся-
кая искра стыда и чести». Таков был один из 
двух вариантов личности романтического 
героя, создаваемых в эти годы Каратыги-
ным. Шевырев считал, что в «Жизни 
игрока» Каратыгин «передал тип высшего 
злодейства», «ужасное было доведено им до 
крайней степени совершенства» [362], 
а Мочалов вслед за московским переводчи-
ком идеализировал героя пьесы. Целью 
Каратыгина было «только ужасать», Моча-
лов – «заставлял плакать» [363]. 

Мочалов строил роль на открытой 
борьбе страстей и «умел оттенить каждый 
возраст не только особой физиономиею, но 
и особыми наклонениями голоса, то свет-
лого и быстрого, то твердого и одича-
лого» [364]. Влечение к картам и острое чув-
ство стыда в первом акте владели им 
с равной силой. Центром роли становился 
второй акт – в бешенстве страстей герой 
Мочалова преступал одну преграду за другой. 
Пластический рисунок роли включал до дер-
зости смелые краски: в ужасе от совершен-
ного убийства герой Мочалова, увидев через 
дверь павильона труп убитого им друга, не 
отрывал от него глаз и стремительно 
пятился назад, пролетая спиной вдоль всей 
сцены. В последнем, третьем акте он выгля-
дел «страдальцем, изнемогшим под бреме-
нем лет и нищеты», и «сохранял спокой-
ствие, подобное изнеможению человека, 
одержимого лихорадкой»; лишь в финале, 
когда он казнил искусителя-Варнера, к нему 
возвращались силы вместе с сознанием 
своих «преступлений и бедствий». В послед-
нем акте Мочалов появлялся с «желточер-
ным лицом и всклокоченными черно-
бурыми волосами», а Щепкин 
(Варнер) – в «отвратительных лохмотьях». 
«На сцене такая натура, кажется, не позволи-
тельна», – выговаривал им критик, но так 
воспринимался романтический стиль 
в московском театре конца 1820-х гг. [365].

Показанная в Петербурге первой 
в цикле шиллеровских спектаклей трагедия 
«Коварство и любовь» (1827) была «очень 
хорошо слажена», но, по словам москвича 
Аксакова, играть ее следовало «гораздо про-
стее, натуральнее» [366]. И в ярости, и в отча-
янии Каратыгин (Фердинанд) был декорати-
вен и грозен; по контрасту с ним Сосницкий 
буффонно вел роль маршала. Немецкая 
актриса К. Бауер вспоминала, что «меща-
ночка Луиза» у Каратыгиной выглядела 
«какой-то героиней» [367]. 

раба», «кипящего внутренним негодова-
нием» и под маской покорности сочиняю-
щего басни неспроста [359].

* * *

Ожесточившаяся в 1826 г. тактика цен-
зуры к 1828 г. стала меняться, и ее давление 
ненадолго (до 1830 г.) смягчилось. Была оче-
видна необходимость вернуть внимание 
к театру, надлежало расширить границы 
дозволенного. Предстояло искать контакты 
со зрителем – театральный зал заполняли 
теперь преимущественно «воюющие литера-
торы и журналисты, отдыхающие по трудам 
канцелярские чиновники, хорошо торгую-
щие купечество и просветившееся мещан-
ство» [360]. 

Назревала потребность обновления 
устаревавших сценических форм. На сцену 
были допущены Ф. Шиллер и П. Бомарше, 
но знаком наступавших перемен стало появ-
ление в театрах обеих столиц мелодрамы 
В. Дюканжа «Тридцать лет, или Жизнь 
игрока» (она лишь в 1827 г. была показана 
в Париже и сразу завоевала всеевропейскую 
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ность воссоздания в них «местных» истори-
ческих и национальных красок [385]. Не 
сосредотачиваясь ни на лирической испо-
веди, ни на исторических констатациях, 
Пушкин в «опытах драматических изучений» 
поднимался к общезначимым обобщениям, 
раскрывая общечеловеческий смысл кон-
фликтов, возникающих «на дорогах, по кото-
рым ходят все» [386].

Вокруг «вечных» сюжетов, им обрабо-
танных, издавна существовали своего рода 
туманности, скопления трактовок и версий. 
Этот духовный опыт прошлых поколений 
становился подпочвой пушкинских пьес. Рас-
секая скопившиеся напластования, Пушкин 
находил истинное зерно, делавшее сюжет 
«вечным». 

В «Скупом рыцаре» золото в равной 
мере искажает духовный мир скупца Барона 
и его нищего сына. Ни тому, ни другому Пуш-
кин не отказывает в рыцарственности, но 
скупцу противопоставлен расточитель, в их 
побуждениях осознанное неотчленимо от 
безотчетного, их вражда неотвратима и не 
приносит свободы от золота. Оба обобще-
ния в финальной реплике Герцога («Ужас-
ный век, ужасные сердца!») одинаково тра-
гичны, и одно не покрывает другого. 

В «Каменном госте» источник трагиче-
ского конфликта скрыт в личности Гуана. 
Как все персонажи «маленьких трагедий», 
Гуан дан вне развития. От начала событий до 
развязки он одинаково пленителен и жесток. 
Не развитие, а обнаружение истинности пси-
хологического склада его личности стано-

пой. Ромул и Рем. Моцарт и Сальери. 
Д. Жуан. Иисус. Беральд Савойский. Павел I. 
Влюбленный бес. Димитрий и Марина. Курб-
ский»). Замыслы, продолжающие «Бориса 
Годунова», соседствовали с «вечными» сюже-
тами, с темами античных и христианских 
легенд, рыцарских хроник и русской полити-
ческой истории, с темами фантастическими 
и сенсационными. Таков круг образов и ситу-
аций, ждавших воплощения.

Осень 1830 г. в Болдине была для Пуш-
кина временем творческого подъема и траги-
ческого расчета с прошлыми замыслами – он 
сжег тогда десятую, декабристскую, главу 
«Евгения Онегина». Можно думать, что 
завершенные тогда же четыре короткие 
пьесы (четвертой стала обработка переве-
денной с английского сцены из драматиче-
ской поэмы Джона Вильсона «Чумной 
город») возникли как результат свертывания 
давнего плана большого цикла «драматиче-
ских изучений».

Возникнув из опыта «Бориса Годунова», 
«маленькие трагедии» принадлежали иной 
поре творческого самоопределения Пуш-
кина. Идея преобразования национального 
театра уходила для него в прошлое, кон-
такты с реально существовавшим театром не 
вызывали интереса. Но его увлекали возмож-
ности драматической формы, позволяющей 
без пристрастий и односторонности рас-
крыть природу характеров и их столкнове-
ния. Драматическая форма провоцировала 
хранить высшее артистическое спокой-
ствие, завоеванное в работе над «Годуно-
вым», оставляя открытыми финалы воссо-
здаваемых конфликтов [382]. Открытость 
финалов отвечала определяющей черте 
творческого самосознания Пушкина, кото-
рую сформулировал А. И. Герцен: «Ему были 
ведомы все страдания цивилизованного 
человека, но он обладал верой в буду-
щее» [383].

Пушкинский «опыт драматических изу-
чений» был не менее смелым эксперимен-
том, чем осуществленный пять лет назад 
«опыт народной трагедии». Предметом «изу-
чений» становилась духовная природа чело-
века, «истина страстей». В «маленьких траге-
диях» природу страстей Пушкин раскрывал 
не в их формировании, а в непроизвольных 
кризисных проявлениях, в моменты макси-
мального напряжения. Не историю страсти, 
а ее истину делал он предметом «драматиче-
ского изучения». Поэтому он не нуждался 
в обстоятельном развитии сюжетов и создал 
лаконичную форму, лишь внешне схожую 
с короткими репертуарными пьесами. 

С разной долей очевидности в «малень-
ких трагедиях» угадывается груз личных 
переживаний Пушкина [384]. Не раз была рас-
крыта точность исторического мышления 
автора «маленьких трагедий» и безупреч-

окраску, но отчасти совпадали с рекоменда-
циями Кокошкина. Щепкин с бесстрашной 
энергией прочерчивал линию роли – и в сце-
нах жесткого объяснения с сыном, и в стар-
ческих заигрываниях с Марианной. В ту 
минуту, когда Гарпагон обнаруживал про-
пажу сокровищ и, обращаясь к зрительному 
залу, «в исступлении указывал на вас и спра-
шивал: не вы ли украли его деньги?» – зрите-
лям «хотелось хохотать, – рассказывал один 
из них, – но ...холод пробегал по вашим 
жилам». Первоначально Щепкин прибегал 
к внешнему изображению старости, «шем-
шил», но к середине 1830-х гг. он достиг пол-
ноты перевоплощения, «перешел телом 
и душою в Гарпагона», «переменил свой 
голос, свое лицо, свою походку», а на рубеже 
1830-х–1840-х гг. почувствовал необходимость 
точнее обозначить его бытовую и социаль-
ную характеристику и «перерисовал всю кар-
тину», сделав скупца «человеком высшего 
состояния», придворным времен Людо-
вика XIV. Так погружался актер в скрытую за 
строками мольеровского текста жизнь, соот-
нося ее с собственными представлениями 
о природе человека и с историческим време-
нем. Тот же процесс еще более победоносно 
повторился при встрече Щепкина с ролями 
Фамусова и городничего, персонажей, ему 
современных. Внутренний рисунок роли 
Гарпагона приобретал все большую конкрет-
ность, актер настолько владел зерном роли, 
что оно органически менялось вместе с тем, 
как с течением лет менялся он сам. В конце 
1850-х гг. «самая слабость, неизбежно соеди-
ненная с летами, не портила, а, скорее, кра-
сила его игру, придавая ей высочайшую сте-
пень естественности». Щепкинскому 
Гарпагону были «доступны все человеческие 
чувства», эта полнота существования в роли 
была своеобразным ответом актера Белин-
скому, писавшему когда-то, что Щепкин 
в силу обстоятельств долго «не знал своего 
истинного призвания» и даже Мольер дер-
жал его талант «в сфере чисто комической 
и односторонней» [381]. 

* * *

Осенью 1830 г. Пушкин завершил 
«маленькие трагедии» – «Скупой рыцарь», 
«Моцарт и Сальери», «Каменный гость» 
и «Пир во время чумы». Тогда же он варьи-
ровал оставшееся в рукописи название воз-
никшего цикла: «драматические сцены», 
«драматические очерки», «драматические 
изучения», «опыт драматических изучений». 
Единство метода объединяло пьесы в его 
глазах.

Впервые три «маленькие трагедии» упо-
мянуты в перечне десятка замыслов, состав-
ленном Пушкиным, очевидно, в 1826 г. («Ску-

В «Свадьбе Фигаро» Бомарше (1829) 
петербургская труппа, воспитанная школой 
«светской комедии», демонстрировала бле-
стящие результаты; служившие в Петербурге 
французские актеры говорили, что «такое 
прекрасное исполнение... сделало бы честь 
[театру] Французской комедии» [379]. Новый 
перевод Баркова был «ловкий для чтения». 
Каратыгин играл Альмавиву волочившимся 
«свысока», «привыкши к победам легким», 
и потому поддавшимся на веселый розы-
грыш. Сосницкий не пропускал ни одного 
звена в логике Фигаро («замешательство, 
ловкость, проворство, догадливость»), но 
лишал желчи и горечи знаменитый финаль-
ный монолог [380]. 

* * *

Программным комедийным спектаклем 
московского театра стал мольеровский «Ску-
пой» (1830) с Щепкиным в роли Гарпагона. 
Пьесу для Щепкина перевел Аксаков – в те 
годы он более чем кто-либо, поддерживал 
в Щепкине «благородное стремление к воз-
можному совершенству». Кокошкин просил 
Щепкина помнить, что Гарпагон может 
быть не только «смешным», но «иметь 
минуты, в которые мучительная страсть 
представляет его даже достойным сожале-
ния и – отвратным». Он ждал от Щепкина 
анализа владевших Гарпагоном страстей в их 
истинности. Молодые друзья Щепкина при-
зывали его к смелости сценических приспо-
соблений и к сниженной характеристике 
Гарпагона; их советы носили романтическую 
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ность воссоздания в них «местных» истори-
ческих и национальных красок [385]. Не 
сосредотачиваясь ни на лирической испо-
веди, ни на исторических констатациях, 
Пушкин в «опытах драматических изучений» 
поднимался к общезначимым обобщениям, 
раскрывая общечеловеческий смысл кон-
фликтов, возникающих «на дорогах, по кото-
рым ходят все» [386].

Вокруг «вечных» сюжетов, им обрабо-
танных, издавна существовали своего рода 
туманности, скопления трактовок и версий. 
Этот духовный опыт прошлых поколений 
становился подпочвой пушкинских пьес. Рас-
секая скопившиеся напластования, Пушкин 
находил истинное зерно, делавшее сюжет 
«вечным». 

В «Скупом рыцаре» золото в равной 
мере искажает духовный мир скупца Барона 
и его нищего сына. Ни тому, ни другому Пуш-
кин не отказывает в рыцарственности, но 
скупцу противопоставлен расточитель, в их 
побуждениях осознанное неотчленимо от 
безотчетного, их вражда неотвратима и не 
приносит свободы от золота. Оба обобще-
ния в финальной реплике Герцога («Ужас-
ный век, ужасные сердца!») одинаково тра-
гичны, и одно не покрывает другого. 

В «Каменном госте» источник трагиче-
ского конфликта скрыт в личности Гуана. 
Как все персонажи «маленьких трагедий», 
Гуан дан вне развития. От начала событий до 
развязки он одинаково пленителен и жесток. 
Не развитие, а обнаружение истинности пси-
хологического склада его личности стано-

пой. Ромул и Рем. Моцарт и Сальери. 
Д. Жуан. Иисус. Беральд Савойский. Павел I. 
Влюбленный бес. Димитрий и Марина. Курб-
ский»). Замыслы, продолжающие «Бориса 
Годунова», соседствовали с «вечными» сюже-
тами, с темами античных и христианских 
легенд, рыцарских хроник и русской полити-
ческой истории, с темами фантастическими 
и сенсационными. Таков круг образов и ситу-
аций, ждавших воплощения.

Осень 1830 г. в Болдине была для Пуш-
кина временем творческого подъема и траги-
ческого расчета с прошлыми замыслами – он 
сжег тогда десятую, декабристскую, главу 
«Евгения Онегина». Можно думать, что 
завершенные тогда же четыре короткие 
пьесы (четвертой стала обработка переве-
денной с английского сцены из драматиче-
ской поэмы Джона Вильсона «Чумной 
город») возникли как результат свертывания 
давнего плана большого цикла «драматиче-
ских изучений».

Возникнув из опыта «Бориса Годунова», 
«маленькие трагедии» принадлежали иной 
поре творческого самоопределения Пуш-
кина. Идея преобразования национального 
театра уходила для него в прошлое, кон-
такты с реально существовавшим театром не 
вызывали интереса. Но его увлекали возмож-
ности драматической формы, позволяющей 
без пристрастий и односторонности рас-
крыть природу характеров и их столкнове-
ния. Драматическая форма провоцировала 
хранить высшее артистическое спокой-
ствие, завоеванное в работе над «Годуно-
вым», оставляя открытыми финалы воссо-
здаваемых конфликтов [382]. Открытость 
финалов отвечала определяющей черте 
творческого самосознания Пушкина, кото-
рую сформулировал А. И. Герцен: «Ему были 
ведомы все страдания цивилизованного 
человека, но он обладал верой в буду-
щее» [383].

Пушкинский «опыт драматических изу-
чений» был не менее смелым эксперимен-
том, чем осуществленный пять лет назад 
«опыт народной трагедии». Предметом «изу-
чений» становилась духовная природа чело-
века, «истина страстей». В «маленьких траге-
диях» природу страстей Пушкин раскрывал 
не в их формировании, а в непроизвольных 
кризисных проявлениях, в моменты макси-
мального напряжения. Не историю страсти, 
а ее истину делал он предметом «драматиче-
ского изучения». Поэтому он не нуждался 
в обстоятельном развитии сюжетов и создал 
лаконичную форму, лишь внешне схожую 
с короткими репертуарными пьесами. 

С разной долей очевидности в «малень-
ких трагедиях» угадывается груз личных 
переживаний Пушкина [384]. Не раз была рас-
крыта точность исторического мышления 
автора «маленьких трагедий» и безупреч-

окраску, но отчасти совпадали с рекоменда-
циями Кокошкина. Щепкин с бесстрашной 
энергией прочерчивал линию роли – и в сце-
нах жесткого объяснения с сыном, и в стар-
ческих заигрываниях с Марианной. В ту 
минуту, когда Гарпагон обнаруживал про-
пажу сокровищ и, обращаясь к зрительному 
залу, «в исступлении указывал на вас и спра-
шивал: не вы ли украли его деньги?» – зрите-
лям «хотелось хохотать, – рассказывал один 
из них, – но ...холод пробегал по вашим 
жилам». Первоначально Щепкин прибегал 
к внешнему изображению старости, «шем-
шил», но к середине 1830-х гг. он достиг пол-
ноты перевоплощения, «перешел телом 
и душою в Гарпагона», «переменил свой 
голос, свое лицо, свою походку», а на рубеже 
1830-х–1840-х гг. почувствовал необходимость 
точнее обозначить его бытовую и социаль-
ную характеристику и «перерисовал всю кар-
тину», сделав скупца «человеком высшего 
состояния», придворным времен Людо-
вика XIV. Так погружался актер в скрытую за 
строками мольеровского текста жизнь, соот-
нося ее с собственными представлениями 
о природе человека и с историческим време-
нем. Тот же процесс еще более победоносно 
повторился при встрече Щепкина с ролями 
Фамусова и городничего, персонажей, ему 
современных. Внутренний рисунок роли 
Гарпагона приобретал все большую конкрет-
ность, актер настолько владел зерном роли, 
что оно органически менялось вместе с тем, 
как с течением лет менялся он сам. В конце 
1850-х гг. «самая слабость, неизбежно соеди-
ненная с летами, не портила, а, скорее, кра-
сила его игру, придавая ей высочайшую сте-
пень естественности». Щепкинскому 
Гарпагону были «доступны все человеческие 
чувства», эта полнота существования в роли 
была своеобразным ответом актера Белин-
скому, писавшему когда-то, что Щепкин 
в силу обстоятельств долго «не знал своего 
истинного призвания» и даже Мольер дер-
жал его талант «в сфере чисто комической 
и односторонней» [381]. 

* * *

Осенью 1830 г. Пушкин завершил 
«маленькие трагедии» – «Скупой рыцарь», 
«Моцарт и Сальери», «Каменный гость» 
и «Пир во время чумы». Тогда же он варьи-
ровал оставшееся в рукописи название воз-
никшего цикла: «драматические сцены», 
«драматические очерки», «драматические 
изучения», «опыт драматических изучений». 
Единство метода объединяло пьесы в его 
глазах.

Впервые три «маленькие трагедии» упо-
мянуты в перечне десятка замыслов, состав-
ленном Пушкиным, очевидно, в 1826 г. («Ску-

В «Свадьбе Фигаро» Бомарше (1829) 
петербургская труппа, воспитанная школой 
«светской комедии», демонстрировала бле-
стящие результаты; служившие в Петербурге 
французские актеры говорили, что «такое 
прекрасное исполнение... сделало бы честь 
[театру] Французской комедии» [379]. Новый 
перевод Баркова был «ловкий для чтения». 
Каратыгин играл Альмавиву волочившимся 
«свысока», «привыкши к победам легким», 
и потому поддавшимся на веселый розы-
грыш. Сосницкий не пропускал ни одного 
звена в логике Фигаро («замешательство, 
ловкость, проворство, догадливость»), но 
лишал желчи и горечи знаменитый финаль-
ный монолог [380]. 

* * *

Программным комедийным спектаклем 
московского театра стал мольеровский «Ску-
пой» (1830) с Щепкиным в роли Гарпагона. 
Пьесу для Щепкина перевел Аксаков – в те 
годы он более чем кто-либо, поддерживал 
в Щепкине «благородное стремление к воз-
можному совершенству». Кокошкин просил 
Щепкина помнить, что Гарпагон может 
быть не только «смешным», но «иметь 
минуты, в которые мучительная страсть 
представляет его даже достойным сожале-
ния и – отвратным». Он ждал от Щепкина 
анализа владевших Гарпагоном страстей в их 
истинности. Молодые друзья Щепкина при-
зывали его к смелости сценических приспо-
соблений и к сниженной характеристике 
Гарпагона; их советы носили романтическую 
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лей. Это был метод беззлобной эпиграммы, 
лишь установкой на меткость отвечавший 
методу пьесы. Успех Степанова в бессловес-
ной роли князя Тугоуховского не был курье-
зом: совсем еще молодой Степанов был акте-
ром некрупного дарования, но превосходной 
школы. В его работе всегда был ощутим 
«быстрый и верный резец истинного 
мастера», он действовал как весельчак-
имитатор, дразня воображение зрителя 
и предлагая угадать образцы, от которых 

мужем в нежных оттенках») и заведомо сни-
жая других (П. Каратыгин в роли Загорец-
кого повторял старый штамп «мелких плу-
тов»). Брянский играл Фамусова 
импозантным вельможей «в пудре, чулках 
и башмаках». В финале третьего акта в тан-
цах участвовали актеры балетной труппы, 
и фамусовский бал приобретал столичный 
блеск [390].

В Москве пьесу восприняли иначе. 
Мочалов оставался в Чацком актером роман-
тической трагедии, в первых актах «сбивался 
постоянно на тривиальность», но его успех 
в финале был признан единодушно. Строя 
последний монолог на резких переключе-
ниях, Мочалов наполнял его трагическим 
пафосом, Чацкий обретал черты романтиче-
ского титанизма, стилю исполнения это при-
давало отвлеченность, но возвращало пьесу 
к запечатленному в ней историческому вре-
мени: А.Григорьев вспоминал, что в «энерги-
чески и желчно ядовитой речи» Мочалова 
слышался «один из героев эпохи двадца-
тых годов» [391]. 

Исполнители эпизодических ролей 
с наслаждением и немалой изобретательно-
стью воссоздавали на сцене «добрую ста-
рушку Москву с ее странностями, причудами 
и капризами» [392]. Эти слова – из рецензии 
Н. И. Надеждина; о характере восприятия 
спектакля публикой в ней сказано: 
«Невольно засматриваешься, признаешь 
подлинники и хохочешь». Метод московских 
комических актеров состоял в насмешливом 
укрупнении безошибочно отобранных дета-

появление на сцене грибоедовского «Горя от 
ума» (1831). Жадный интерес к пьесе питался 
более всего ее крамольной славой, завоеван-
ной в годы, когда она распространялась 
в списках. Жест Николая I, разрешившего ее 
постановку, был попыткою лишить пьесу 
притягательности запретного плода – пред-
лагалось считать, что получившее неслыхан-
ную популярность создание великого писа-
теля, недавно погибшего при исполнении 
высоких государственных обязанностей, 
вполне вмещается в рамки официальной 
идеологии. Была создана ситуация двой-
ственная, сказавшаяся на театральной судьбе 
пьесы. Одни ее качества заведомо не могли 
раскрыться, другие обрекались на ослаблен-
ное звучание, и хотя в Москве и Петербурге 
ее зрительский успех был чрезвычаен, «на 
сцене она не имела такого успеха, какого 
должно было ожидать», так запомнилось 
К. А. Полевому [389]. И в петербургском, 
и в московском спектаклях произошло суже-
ние заложенных в пьесе задач.

Среди первых петербургских исполните-
лей ближе всех к автору был, очевидно, 
Сосницкий, сыгравший Чацкого (в постав-
ленных в 1829 г. отрывках первого акта) 
«дерзким насмешником и весельчаком». Его 
трактовку «Северная пчела» назвала ошибоч-
ной – не напоминал ли этот дерзкий повеса 
о настроениях молодежи до-николаевской 
поры? Роль перешла к В. Каратыгину, и та 
же газета одобрила его намерение играть 
Чацкого «пламенным патриотом, несколько 
угрюмым». Петербургский спектакль тяготел 
к приемам «светской комедии», актеры воз-
вращали пьесу вспять, идеализируя одних 
персонажей (у А. М. Каратыгиной Наталья 
Дмитриевна «выказывала господство над 

вится целью «драматического исследова-
ния». 

Адекватное пушкинскому тексту истол-
кование «Моцарта и Сальери» как «трагедии 
о дружбе» принадлежит С. Н. Булгакову: 
«Зависть есть болезнь именно дружбы, так 
же как ревность Отелло есть болезнь 
любви» [387]. Обозначившаяся коллизия оста-
ется открытой, источник конфликта сфор-
мулирован отброшенным Пушкиным вари-
антом названия пьесы – «Зависть». Сальери 
завидует творческой свободе Моцарта. 
Рядом с Моцартом он ощущает себя «органи-
зацией несчастной, недоконченной» [388]. 
Он одержим тоской по недостижимому 
равенству с гением. Ею вызваны метания его 
воспаленной мысли, искажающие работу 
интеллекта: все силлогизмы Сальери субъек-
тивны – это Сальери, а не Пушкин, противо-
поставляет труд и талант, алгебру и гармо-
нию, называет Моцарта «гулякой праздным». 
И в несовместимость гения и злодейства 
верит не Пушкин, а пушкинский Моцарт.

Открытость финала наиболее очевидна 
в «Пире во время чумы»: встреча и спор 
Председателя и Священника не меняют 
исходной ситуации. Ни владеющий Вальсин-
гамом пафос протеста против смерти, ни 
скорбное смирение Священника перед ее 
всемогуществом не могут быть опровер-
гнуты.

Русской литературе предстоял анализ 
человеческого материала, искаженного исто-
рическими обстоятельствами, совсем скоро 
в центр ее внимания встанут «лишние люди» 
и «маленький человек». «Евгением Онеги-
ным» и «Повестями Белкина», завершен-
ными в болдинскую осень 1830 г., Пушкин 
начал разработку этих тем; чуть позже он 
связал их, назвав «маленького» героя «Мед-
ного всадника» Евгением, именем предтечи 
русских «лишних людей». Одновременно он 
видел и другие возможности искусства, пре-
ломляя идеи немецких романтиков об искус-
стве как высшем типе познания, способном 
раскрыть «абсолютную сущность» действи-
тельности. Его драматургия, ставшая 
в «Борисе Годунове» самовыражением исто-
рии его страны, становилась самовыраже-
нием «вечных» конфликтов бытия. 

Пушкинский «опыт драматических изу-
чений» погружением в истину человеческих 
характеров и беспристрастием открытых 
финалов отвечал ценнейшим свойствам дра-
матического искусства, выдвигая перед теа-
тром задачи максимальной сложности.

* * *

Результатом недолгого смягчения теа-
тральной цензуры стало одно из ярчайших 
событий русской театральной истории – 
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требования к правде интонации и к музыке 
стиха. 

* * *

Русский водевиль, переводный и отече-
ственный, бурная экспансия которого нача-
лась в затягивавшуюся пору безрепертуарья 
около 1830 г. и продолжалась два десятиле-
тия, представлял собой стремительно раз-
раставшийся мир неравноценных явлений. 

Когда в 1800-е гг. на русской сцене появи-
лись первые водевили, считалось, что ради 
остроумного диалога и метких куплетов 
в водевиле допустима беспечная небреж-
ность, случайные персонажи и лишние эпи-
зоды, зрителями ценились короткие «идил-
лические арлекинады в лицах» [399]. 
К 1820-м гг., когда водевиль отвоевал немалое 
место в репертуаре, но оставался новостью 
(что запечатлено в знаменитой полемиче-
ской реплике грибоедовского Репетилова: 
«Да, водевиль есть вещь...»), он был по преи-
муществу «вздором веселого пера» (это 
строка из водевиля Хмельницкого «Сужен-
ного конем не объедешь», 1821). «Веселый 

уйду лучше к себе спать» [397]. Щепкин совер-
шенствовал свое умение идти до конца 
в овладении стоящим за пьесой материалом 
жизни, сценический образ в своей завершен-
ности получал собственное существование 
и благодаря полноте перевоплощения стано-
вился как бы независим от создающего его 
актера. Так закладывались методологиче-
ские основы реалистического миросозерца-
ния, определившие дальнейшие пути рус-
ского театра. 

Л. И. Поливанов, записавший подроб-
ную партитуру игры Щепкина в последнем 
акте «Горя от ума», раскрыл изощренность 
щепкинской декламации и разнообразие 
приемов, позволявших актеру «удовлетво-
рять и требованиям просодии и правде 
исполнения» [398] – Щепкину удавалось 
достигать того, что пульс его Фамусова рабо-
тал в ритмах, заданных стихом Грибоедова. 
В живом звучании грибоедовской речи 
у Щепкина органически совпадали смысло-
вые («реторические») периоды со стихот-
ворными («просодическими»). Как в музы-
кальном исполнительстве, закрепленность 
речевого рисунка не препятствовала творче-
ской свободе актера. Во всеоружии мастер-
ства, завещанного 1810–1820-ми гг., Щепкин 
играл Фамусова как старший современник 
Гоголя и Белинского.

Соотношение стихотворной речи 
с правдой сценического переживания, стол-
кновение «поэзии» и «правды» становились 
одной из самых трудно решаемых проблем 
для русской актерской школы. Судьба искус-
ства декламации на русской сцене более 
всего отразилась на традициях исполнения 
«Горя от ума», Грибоедов ставил предельные 

большей половины текущего столе-
тия» [394], – писал его младший современник. 
На премьере Щепкин сближал роль с той 
сценической маской, которую выработал 
в комедиях Шаховского и Загоскина. Но уже 
в 1835 г. Белинский утверждал, что в Фаму-
сове Щепкин «глубоко понял поэта и, несмо-
тря на свою от него зависимость, сам явля-
ется творцом» [395]. Суть выработанного 
Щепкиным метода – с еще большей ярко-
стью восторжествовавшего затем в городни-
чем – Белинский видел в том, что актер не 
делал из персонажа «ни карикатуры, ни 
сатиры, ни даже эпиграммы», а умел «пока-
зать явление действительной жизни» [396]. 
Смелость и масштабность обобщения соеди-
нялись с точностью и меткостью зоркой 
наблюдательности. В щепкинском Фамусове 
не было «ничего надутого», но ни с Чацким, 
ни со Скалозубом, которым он от души любо-
вался, ни в гневе на слуг он «не переходил 
пределов важного барина». Весть о сумасше-
ствии Чацкого он принимал как подтвержде-
ние собственного здоровья; ничто не разру-
шало его равновесия, и даже о княгине 
Марье Алексевне он вспоминал под занавес 
мимоходом, «дескать, черт с вами со всеми, 

отталкивался. Легенда утверждала, что он 
копировал старого князя Н. Б. Юсупова, но 
секрет успеха был в том, что актер находил 
ту меру гротесковой деформации, благодаря 
которой его Тугоуховский воскрешал 
в памяти «всех стариков, остававшихся от 
времени Екатерины» [393]. Тем же методом 
укрупнения узнаваемых комедийных деталей 
пользовался Орлов в роли Скалозуба. Добро-
душные сценические карикатуры создавали 
Никифоров и А. Ф. Богданов в ролях г. N 
и г. D; первый был веселым лысым старич-
ком в старинном раритетном мундире, вто-
рой – разочарованным франтом с романти-
ческой гривой волос. «Что-то знакомое 
в довольно смешном виде» передавал и коми-
чески окрашенный бальный дивертисмент, 
завершавший третий акт. 

С иной мерой наблюдательности и обоб-
щения Щепкин играл Фамусова. В работе 
над «Горем от ума» и чуть позже появив-
шимся «Ревизором» Щепкин открывал 
новые возможности сценического претворе-
ния материала современной жизни. «В лице 
Фамусова и городничего у Щепкина явились 
идеальные типы барства и официального 
начальства как преобладающие элементы 
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требования к правде интонации и к музыке 
стиха. 

* * *
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(Васильев вечер) и летних (Иванов день); 
у монастырских стен появлялись группы 
нищих и богомольцев; по Волге плыли раз-
бойничьи ладьи; в последнем акте действие 
переносилось в разбойничий притон (боль-
шую избу с чуланом – пыточной и подвалом – 
подземным ходом), его штурмом и пожаром 
завершался спектакль. Показанная чуть 
позже в Москве, «Двумужница» была встре-
чена ироническим фельетоном Н. А. Поле-
вого [404], сокрушившим ее репутацию, но 
(по наблюдениям А.Григорьева) пьеса 
несколько десятилетий имела сценический 
успех «по крайней мере равный с пьесами 
Шекспира» [405]. Полевой бранил «Двумуж-
ницу» поделом. Но при слабости драматур-
гии – рыхлом сценарии, затянутых дивертис-
ментных вставках и неразработанности 
эпизодов, движущих сюжет, при эскизности 
характеристик, пьеса использовала чутко 
уловленные возможности, которые открыва-
лись перед театром в разработке приемов 
праздничного романтического общенацио-
нального зрелища, в сценическом воссозда-
нии исторического быта и раскрытии народ-
ных представлений о добре и зле. Общий 
размах этой панорамы и ее отдельные 
детали долго действовали на зрителя безот-
казно. В роли Романа Бобра Мочалову было 
«негде развернуться», но когда он видел 
с высокого берега свою жену Груню в плыву-
щей лодке рядом с похитившим ее атаманом 
разбойников Башлыком и кричал ему: «Не 
владеть тебе моим добром», – всякий раз 
«раек хлопал и радовался», а «бородки, 
сидевшие в креслах, шептали про себя: 
„Славно! Славно!”» Роль Башлыка Шахов-
ской назначал певцам, в Петербурге ее играл 
знаменитый бас О. А. Петров, в Москве – 
знаменитый тенор А. О. Бантышев, запом-
нившийся в Башлыке А. Григорьеву «удаль-
цом с разгульной речью, с живыми песнями, 
с небрежным молодечеством в каждом дви-
жении». Десятилетия спустя отражение вос-
созданной в «Двумужнице» разбойничьей 
стихии и использованных в ней приемов теа-
трализованной национальной игры не раз 
обнаружится даже у Островского – и в раз-
бойничьем мирке его «мрачной» комедии 
«На бойком месте», и в поэтизации легендар-
ной старорусской вольницы в обеих редак-
циях «Воеводы» и в балаганной игре Хлы-
нова в разбойники в «Горячем сердце». 

* * *

В текущем репертуаре начала 1830-х гг. 
заметное место занимали переводы Караты-
гина, и смена его репертуарных пристра-
стий, в 1830-е гг. и позже, была вырази-
тельна. В 1829 г. он имел успех в роли герцога 
Гиза в комедии Александра Дюма «Генрих III 

и трюкам, к устойчивым маскам персонажей, 
способным варьироваться до бесконечно-
сти, к виртуозным пародиям. Сценарий воде-
виля Скриба и Перле «Артист» (1833), пере-
веденного для Дюра А. И. Булгаковым, 
позволял включать пародии на новинки 
оперного, балетного и драматического 
репертуара, и виртуозность Дюра в каждой 
из этих областей обеспечила «Артисту» 
успех. В Москве Степанов в том же водевиле 
пародировал, сопоставляя, трагический 
стиль Каратыгина («плаксивый и вместе 
ревущий голос») и Мочалова («подергивая 
плечами и как бы силясь выскочить из 
самого себя»), и заслужил похвалу Белин-
ского [401]. В следующее десятилетие возни-
кали попытки создания крупной водевиль-
ной формы.

* * *

После завершения строительства петер-
бургского Александринского театра (1832) 
в поисках нового сценического образца 
высокой трагедии была с «царской роско-
шью» поставлена пьеса А. Н. Муравьева 
«Битва при Тивериаде, или Падение кресто-
носцев в Палестине» (1832), поэтизирующая 
предания о христианском рыцарстве. Она 
несколько раз собрала «множество зрителей 
своими декорациями», но «по недостатку 
действия и сценических эффектов она не 
могла упрочиться в репертуаре» [402].

Показанная две недели спустя «Двумуж-
ница» Шаховского была (как и многие его 
опыты) «неудачным исполнением намере-
ния прекрасного» – она отвечала «располо-
жению публики к зрелищам, живописующим 
народность», и безрасчетно «истощала все 
театральные эффекты для занимательно-
сти» [403]. Две ее картины были отданы инс-
ценированию народных обычаев, зимних 

спустя молодой К. С. Станиславский). Роль 
Жовиаля, стряпчего по профессии и купле-
тиста по призванию, сочинявшего куплеты 
по любому поводу («Стряпчий под столом»), 
Ленский писал для москвича Живокини, 
и Живокини смешил тем, как куплетист 
мешает стряпчему, тормозя сюжет купле-
тами. В Петербурге Н. О. Дюр играл Жови-
аля иначе – поэтом, который артистически 
развивает любую ситуацию и тем выручает 
беспечного стряпчего (видимо, о популярно-
сти этой роли Дюра неприязненно упомянул 
в «Театральном разъезде» Гоголь: «...всякий 
день вы увидите пьесу, где один спрятался 
под стул, а другой вытащил его оттуда за 
ногу»).

Часто водевиль питался откликами на 
злобу дня, затрагивая всем известные собы-
тия и фигуры, функция сюжета становилась 
вспомогательной. В «Знакомых незнаком-
цах» (1830) Каратыгин, используя популяр-
ность Булгарина и Н. А. Полевого, изобра-
зил встречу двух журналистов, петербуржца 
Сарказмова и москвича Баклушина; играя их, 
Рязанцев и Дюр слегка имитировали Булга-
рина и Н. А. Полевого, оба журналиста-
прототипа благосклонно откликнулись на 
эту шутку. В водевиле «Горе без ума» (1831) 
Каратыгин осмеял досаждавшего ему теа-
трального критика М. А. Яковлева и считал 
себя победителем, вспоминая, как на сцене 
Дюр передразнивал журналиста, сидевшего 
в зале [400]. Подобной мелочностью и «лич-
ностями» водевильная сатира, как правило, 
ограничивалась.

Множество водевилей было рассчитано 
на мастерство актерской трансформации, 
в них оживали плодотворнейшие традиции 
комедийного театра – открытая радость 
творчества, стихия смеха и освобожденной 
от поучения буффонады, веселые возвраще-
ния к вечным мишеням для шуток и насме-
шек, к бродячим комическим сюжетам 

вздор» определял словесную ткань, приемы 
сюжетостроения и характеристику персона-
жей, требовал легкости существования на 
сцене.

Ситуация менялась, и в 1830 г. в воде-
виле Д. Т. Ленского «Муж и жена» (1830) 
прозвучал куплет: «Всё, что б ни говорили / 
В журналах там и тут, / А нынче водевили /
Спектаклям жизнь дают». В принятой струк-
туре спектакля становилось иным соотно-
шение основной пьесы и водевилей, прежде 
прибавлявшихся к ней «для съезда» зрите-
лей и их разъезда. Теперь водевили обе-
щали быть занимательнее главных пьес 
и могли заслонять их балагурством. Но засо-
рение репертуара водевилями еще не каза-
лось гибельным, как это будет десятилетие 
спустя. 

Родословная водевильных текстов 
бывала очень запутана, не раз заново перера-
батывались уже использованные образцы. 
Переводы и переделки с французского 
обычно уступали оригиналам, но случалось, 
приобретали самобытность. Замечательные 
водевилисты выдвинулись из среды акте-
ров – Ленский, Каратыгин, мастерское вла-
дение острым словцом соединялось у них со 
знанием секретов строения водевильных 
сюжетов и масок.

В переводах-переделках Ленского 
«Любовное зелье» (1833) и «Стряпчий под 
столом» (1834) интерес держался сюжетом, 
смешной разработкой нехитрых перипетий 
и использованием комедийных масок, давав-
ших простор актеру. Герой «Любовного 
зелья» цирюльник Лаверже мог быть недале-
ким старикашкой (так играл его Никифоров 
в Малом театре), а мог стать весельчаком, 
гулякой и франтом (так сыграет его полвека 
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(Васильев вечер) и летних (Иванов день); 
у монастырских стен появлялись группы 
нищих и богомольцев; по Волге плыли раз-
бойничьи ладьи; в последнем акте действие 
переносилось в разбойничий притон (боль-
шую избу с чуланом – пыточной и подвалом – 
подземным ходом), его штурмом и пожаром 
завершался спектакль. Показанная чуть 
позже в Москве, «Двумужница» была встре-
чена ироническим фельетоном Н. А. Поле-
вого [404], сокрушившим ее репутацию, но 
(по наблюдениям А.Григорьева) пьеса 
несколько десятилетий имела сценический 
успех «по крайней мере равный с пьесами 
Шекспира» [405]. Полевой бранил «Двумуж-
ницу» поделом. Но при слабости драматур-
гии – рыхлом сценарии, затянутых дивертис-
ментных вставках и неразработанности 
эпизодов, движущих сюжет, при эскизности 
характеристик, пьеса использовала чутко 
уловленные возможности, которые открыва-
лись перед театром в разработке приемов 
праздничного романтического общенацио-
нального зрелища, в сценическом воссозда-
нии исторического быта и раскрытии народ-
ных представлений о добре и зле. Общий 
размах этой панорамы и ее отдельные 
детали долго действовали на зрителя безот-
казно. В роли Романа Бобра Мочалову было 
«негде развернуться», но когда он видел 
с высокого берега свою жену Груню в плыву-
щей лодке рядом с похитившим ее атаманом 
разбойников Башлыком и кричал ему: «Не 
владеть тебе моим добром», – всякий раз 
«раек хлопал и радовался», а «бородки, 
сидевшие в креслах, шептали про себя: 
„Славно! Славно!”» Роль Башлыка Шахов-
ской назначал певцам, в Петербурге ее играл 
знаменитый бас О. А. Петров, в Москве – 
знаменитый тенор А. О. Бантышев, запом-
нившийся в Башлыке А. Григорьеву «удаль-
цом с разгульной речью, с живыми песнями, 
с небрежным молодечеством в каждом дви-
жении». Десятилетия спустя отражение вос-
созданной в «Двумужнице» разбойничьей 
стихии и использованных в ней приемов теа-
трализованной национальной игры не раз 
обнаружится даже у Островского – и в раз-
бойничьем мирке его «мрачной» комедии 
«На бойком месте», и в поэтизации легендар-
ной старорусской вольницы в обеих редак-
циях «Воеводы» и в балаганной игре Хлы-
нова в разбойники в «Горячем сердце». 

* * *

В текущем репертуаре начала 1830-х гг. 
заметное место занимали переводы Караты-
гина, и смена его репертуарных пристра-
стий, в 1830-е гг. и позже, была вырази-
тельна. В 1829 г. он имел успех в роли герцога 
Гиза в комедии Александра Дюма «Генрих III 

и трюкам, к устойчивым маскам персонажей, 
способным варьироваться до бесконечно-
сти, к виртуозным пародиям. Сценарий воде-
виля Скриба и Перле «Артист» (1833), пере-
веденного для Дюра А. И. Булгаковым, 
позволял включать пародии на новинки 
оперного, балетного и драматического 
репертуара, и виртуозность Дюра в каждой 
из этих областей обеспечила «Артисту» 
успех. В Москве Степанов в том же водевиле 
пародировал, сопоставляя, трагический 
стиль Каратыгина («плаксивый и вместе 
ревущий голос») и Мочалова («подергивая 
плечами и как бы силясь выскочить из 
самого себя»), и заслужил похвалу Белин-
ского [401]. В следующее десятилетие возни-
кали попытки создания крупной водевиль-
ной формы.

* * *

После завершения строительства петер-
бургского Александринского театра (1832) 
в поисках нового сценического образца 
высокой трагедии была с «царской роско-
шью» поставлена пьеса А. Н. Муравьева 
«Битва при Тивериаде, или Падение кресто-
носцев в Палестине» (1832), поэтизирующая 
предания о христианском рыцарстве. Она 
несколько раз собрала «множество зрителей 
своими декорациями», но «по недостатку 
действия и сценических эффектов она не 
могла упрочиться в репертуаре» [402].

Показанная две недели спустя «Двумуж-
ница» Шаховского была (как и многие его 
опыты) «неудачным исполнением намере-
ния прекрасного» – она отвечала «располо-
жению публики к зрелищам, живописующим 
народность», и безрасчетно «истощала все 
театральные эффекты для занимательно-
сти» [403]. Две ее картины были отданы инс-
ценированию народных обычаев, зимних 

спустя молодой К. С. Станиславский). Роль 
Жовиаля, стряпчего по профессии и купле-
тиста по призванию, сочинявшего куплеты 
по любому поводу («Стряпчий под столом»), 
Ленский писал для москвича Живокини, 
и Живокини смешил тем, как куплетист 
мешает стряпчему, тормозя сюжет купле-
тами. В Петербурге Н. О. Дюр играл Жови-
аля иначе – поэтом, который артистически 
развивает любую ситуацию и тем выручает 
беспечного стряпчего (видимо, о популярно-
сти этой роли Дюра неприязненно упомянул 
в «Театральном разъезде» Гоголь: «...всякий 
день вы увидите пьесу, где один спрятался 
под стул, а другой вытащил его оттуда за 
ногу»).

Часто водевиль питался откликами на 
злобу дня, затрагивая всем известные собы-
тия и фигуры, функция сюжета становилась 
вспомогательной. В «Знакомых незнаком-
цах» (1830) Каратыгин, используя популяр-
ность Булгарина и Н. А. Полевого, изобра-
зил встречу двух журналистов, петербуржца 
Сарказмова и москвича Баклушина; играя их, 
Рязанцев и Дюр слегка имитировали Булга-
рина и Н. А. Полевого, оба журналиста-
прототипа благосклонно откликнулись на 
эту шутку. В водевиле «Горе без ума» (1831) 
Каратыгин осмеял досаждавшего ему теа-
трального критика М. А. Яковлева и считал 
себя победителем, вспоминая, как на сцене 
Дюр передразнивал журналиста, сидевшего 
в зале [400]. Подобной мелочностью и «лич-
ностями» водевильная сатира, как правило, 
ограничивалась.

Множество водевилей было рассчитано 
на мастерство актерской трансформации, 
в них оживали плодотворнейшие традиции 
комедийного театра – открытая радость 
творчества, стихия смеха и освобожденной 
от поучения буффонады, веселые возвраще-
ния к вечным мишеням для шуток и насме-
шек, к бродячим комическим сюжетам 

вздор» определял словесную ткань, приемы 
сюжетостроения и характеристику персона-
жей, требовал легкости существования на 
сцене.

Ситуация менялась, и в 1830 г. в воде-
виле Д. Т. Ленского «Муж и жена» (1830) 
прозвучал куплет: «Всё, что б ни говорили / 
В журналах там и тут, / А нынче водевили /
Спектаклям жизнь дают». В принятой струк-
туре спектакля становилось иным соотно-
шение основной пьесы и водевилей, прежде 
прибавлявшихся к ней «для съезда» зрите-
лей и их разъезда. Теперь водевили обе-
щали быть занимательнее главных пьес 
и могли заслонять их балагурством. Но засо-
рение репертуара водевилями еще не каза-
лось гибельным, как это будет десятилетие 
спустя. 

Родословная водевильных текстов 
бывала очень запутана, не раз заново перера-
батывались уже использованные образцы. 
Переводы и переделки с французского 
обычно уступали оригиналам, но случалось, 
приобретали самобытность. Замечательные 
водевилисты выдвинулись из среды акте-
ров – Ленский, Каратыгин, мастерское вла-
дение острым словцом соединялось у них со 
знанием секретов строения водевильных 
сюжетов и масок.

В переводах-переделках Ленского 
«Любовное зелье» (1833) и «Стряпчий под 
столом» (1834) интерес держался сюжетом, 
смешной разработкой нехитрых перипетий 
и использованием комедийных масок, давав-
ших простор актеру. Герой «Любовного 
зелья» цирюльник Лаверже мог быть недале-
ким старикашкой (так играл его Никифоров 
в Малом театре), а мог стать весельчаком, 
гулякой и франтом (так сыграет его полвека 
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перерождается, оставляя за сценой все нее-
стественное и принужденное, заимствован-
ное от привычек и метод», «глубоко входит 
во все сокровенные изгибы своей роли» 
и в этом отношении превосходит Караты-
гина, «с легкостью изображает все измене-
ния главного тона» [414]. Казалось, он спосо-
бен точно выдерживать собственный 
замысел и, «действуя с меньшей или боль-
шей силою, сообразно вдохновению, его 
воодушевляющему, он строго следует от 
начала до конца роли образам, тону и спо-
собу действия, им самим созданным». Отли-
чало от Каратыгина его еще и то, что «в сце-
нах, где надобно выражать нежные чувства... 
голос страсти, у других актеров тяжелый, 
принужденный и похожий на воркование 
или приголубливание, у него – полный огня, 
чистый и светлый, льется прямо из сердца».

Весной 1833 г. Каратыгин гастролировал 
в Москве, и спровоцированное его гастро-
лями сопоставление творческих индивиду-
альностей двух выдающихся актеров надолго 
стало одной из ключевых проблем русского 
театрального сознания и развития русской 
актерской школы. Сопоставление Мочалова 
и Каратыгина развертывалось во многих 
плоскостях – и как встреча театральных 
т радиций Москвы и Петербурга, и как про-
тивопоставление актера «плебея» актеру 
«аристократу», и как противопоставление 
«нутра» – «школе», вдохновения – расчету, 
пренебрежения «эстетикой» во имя 
«правды» – пренебрежению «правдой» ради 
«эстетики». Правы были те, кто отказывал 
Каратыгину в трагизме мировосприятия 
и говорил о внутреннем благополучии его 
творчества, и правы были видевшие в траги-
ческом гении Мочалова выражение трагиче-
ских коллизий бытия, обнажение «вечных» 
вопросов назначения человека, стихийное 
«веяние эпохи» русского романтизма.

воспринималась как отрицание ханжества. 
Петербургскую постановку «Антони» (1832) 
Пушкин упоминает в наброске к «Египет-
ским ночам» как знак распадения омертве-
лых представлений о нравственности. 
В 1833 г. Каратыгин показал две пьесы Дюма 
в своих переводах – («Ричард д’Арлингтон» 
и «Итальянка, или Яд и кинжал»), обе «осо-
бого фурора не произвели», но Каратыгиной 
помнилось, что именно они «произвели 
совершенный переворот на нашей сцене», 
и классицизм «вытеснен был романтиз-
мом» [407]. Стиль игры Каратыгина в первой 
половине 1830-х гг. воспринимался как «сме-
шение классической пластики, нередко клас-
сической декламации с романтической есте-
ственностью, часто доведенной до самой 
низкой тривиальности» [408], – это было раз-
витием давних уроков Катенина; но соеди-
няя «высокое» с «прозаическим», Каратыгин 
теперь настойчиво дополнял их «ужасным», 
порой чисто механически чередуя отобран-
ные краски и форсируя сценический рису-
нок даже там, где это противоречило стилю 
драматургии.

Московскую премьеру «Антони» (1833) 
Мочалов играл «по вдохновению», хаотично, 
«прошибая диким пламенем» [409]. Об осво-
бождающем воздействии этого исполнения 
вспоминал в 1859 г. А. Григорьев: «Надобно 
припомнить еще, что в „Антони” мы видели 
Мочалова – да и какого Мочалова! – что 
потребна и теперь особенная крепость 
нервов для того, чтобы эти веяния извест-
ным образом на нас не подействовали» [410]. 
На начало 1830-х гг. пришелся один из пло-
дотворнейших периодов творчества Моча-
лова. В его основной репертуар (всегда 
небольшой) вошли тогда несколько ролей, 
которые он, как правило, всегда с равным 
успехом выдерживал «от начала до 
конца» [411]. В 1831 г. в «Прародительнице» 
Франца Грильпарцера он сыграл роль Яро-
мира, «юноши, обреченного на злодеяния, 
коих тяжесть он чувствует, но по роковому 
заклятию судьбы свергнуть не может», 
и «дикие порывы разъяренных страстей, клу-
бившихся вихрями в огненной душе его, осо-
бенно беспрестанные переходы из неисто-
вого исступления дикой радости 
к неистовому исступлению дикого отчая-
ния – передаваемы были им с ужасающею 
истиною и естественностью» [412]. В 1832 г. 
он впервые сыграл барона Мейнау в «Нена-
висти к людям и раскаянии» Коцебу, и ее 
герой, по словам А. Григорьева, вырастал 
у Мочалова «в лицо, полное почти Байронов-
ской меланхолии» (жгучей меланхолии, под-
черкивал А. Григорьев); динамика исполне-
ния питалась тем, что «под пеплом души 
таились еще искры чувства» [413]. На петер-
бургских гастролях 1833 г. Мочалов предстал 
актером, который в удачных ролях «как бы 

ская мелодрама нескольких авторов) «произ-
водила фурор», в главной роли А. М. Караты-
гина «ползала по сцене и чуть ли не 
кусалась» [406] – она пыталась овладеть техни-
кой мелодраматической игры, но вскоре 
вынуждена была вновь вернуться к «свет-
ской» комедии. «Антони» А. Дюма Караты-
гин перевел по рекомендации Е. М. Хитрово, 
внимательной к европейским новинкам; 
пьеса о гибельных страстях юного незакон-
норожденного изгоя, насильника и бунтаря, 

и его двор» (перевод Н. П. Мундта), но для 
бенефиса перевел позднеклассицистскую 
трагедию Л.-Ж.-Н. Лемерсье «Смерть Ага-
мемнона» (1830), дававшую традиционный 
образ идеального монарха и воспринятую 
как анахронизм. В 1831 г. под названием «Кро-
вавая рука» он перевел немецкую переделку 
«Врача своей чести» П. Кальдерона, на фоне 
новейших мелодрам она показалась зрите-
лям «слишком мрачной»; а переведенная им 
тогда же «Изора, или Бешеная» (француз- [406] Вольф 1877. С. 24.
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перерождается, оставляя за сценой все нее-
стественное и принужденное, заимствован-
ное от привычек и метод», «глубоко входит 
во все сокровенные изгибы своей роли» 
и в этом отношении превосходит Караты-
гина, «с легкостью изображает все измене-
ния главного тона» [414]. Казалось, он спосо-
бен точно выдерживать собственный 
замысел и, «действуя с меньшей или боль-
шей силою, сообразно вдохновению, его 
воодушевляющему, он строго следует от 
начала до конца роли образам, тону и спо-
собу действия, им самим созданным». Отли-
чало от Каратыгина его еще и то, что «в сце-
нах, где надобно выражать нежные чувства... 
голос страсти, у других актеров тяжелый, 
принужденный и похожий на воркование 
или приголубливание, у него – полный огня, 
чистый и светлый, льется прямо из сердца».

Весной 1833 г. Каратыгин гастролировал 
в Москве, и спровоцированное его гастро-
лями сопоставление творческих индивиду-
альностей двух выдающихся актеров надолго 
стало одной из ключевых проблем русского 
театрального сознания и развития русской 
актерской школы. Сопоставление Мочалова 
и Каратыгина развертывалось во многих 
плоскостях – и как встреча театральных 
т радиций Москвы и Петербурга, и как про-
тивопоставление актера «плебея» актеру 
«аристократу», и как противопоставление 
«нутра» – «школе», вдохновения – расчету, 
пренебрежения «эстетикой» во имя 
«правды» – пренебрежению «правдой» ради 
«эстетики». Правы были те, кто отказывал 
Каратыгину в трагизме мировосприятия 
и говорил о внутреннем благополучии его 
творчества, и правы были видевшие в траги-
ческом гении Мочалова выражение трагиче-
ских коллизий бытия, обнажение «вечных» 
вопросов назначения человека, стихийное 
«веяние эпохи» русского романтизма.

воспринималась как отрицание ханжества. 
Петербургскую постановку «Антони» (1832) 
Пушкин упоминает в наброске к «Египет-
ским ночам» как знак распадения омертве-
лых представлений о нравственности. 
В 1833 г. Каратыгин показал две пьесы Дюма 
в своих переводах – («Ричард д’Арлингтон» 
и «Итальянка, или Яд и кинжал»), обе «осо-
бого фурора не произвели», но Каратыгиной 
помнилось, что именно они «произвели 
совершенный переворот на нашей сцене», 
и классицизм «вытеснен был романтиз-
мом» [407]. Стиль игры Каратыгина в первой 
половине 1830-х гг. воспринимался как «сме-
шение классической пластики, нередко клас-
сической декламации с романтической есте-
ственностью, часто доведенной до самой 
низкой тривиальности» [408], – это было раз-
витием давних уроков Катенина; но соеди-
няя «высокое» с «прозаическим», Каратыгин 
теперь настойчиво дополнял их «ужасным», 
порой чисто механически чередуя отобран-
ные краски и форсируя сценический рису-
нок даже там, где это противоречило стилю 
драматургии.

Московскую премьеру «Антони» (1833) 
Мочалов играл «по вдохновению», хаотично, 
«прошибая диким пламенем» [409]. Об осво-
бождающем воздействии этого исполнения 
вспоминал в 1859 г. А. Григорьев: «Надобно 
припомнить еще, что в „Антони” мы видели 
Мочалова – да и какого Мочалова! – что 
потребна и теперь особенная крепость 
нервов для того, чтобы эти веяния извест-
ным образом на нас не подействовали» [410]. 
На начало 1830-х гг. пришелся один из пло-
дотворнейших периодов творчества Моча-
лова. В его основной репертуар (всегда 
небольшой) вошли тогда несколько ролей, 
которые он, как правило, всегда с равным 
успехом выдерживал «от начала до 
конца» [411]. В 1831 г. в «Прародительнице» 
Франца Грильпарцера он сыграл роль Яро-
мира, «юноши, обреченного на злодеяния, 
коих тяжесть он чувствует, но по роковому 
заклятию судьбы свергнуть не может», 
и «дикие порывы разъяренных страстей, клу-
бившихся вихрями в огненной душе его, осо-
бенно беспрестанные переходы из неисто-
вого исступления дикой радости 
к неистовому исступлению дикого отчая-
ния – передаваемы были им с ужасающею 
истиною и естественностью» [412]. В 1832 г. 
он впервые сыграл барона Мейнау в «Нена-
висти к людям и раскаянии» Коцебу, и ее 
герой, по словам А. Григорьева, вырастал 
у Мочалова «в лицо, полное почти Байронов-
ской меланхолии» (жгучей меланхолии, под-
черкивал А. Григорьев); динамика исполне-
ния питалась тем, что «под пеплом души 
таились еще искры чувства» [413]. На петер-
бургских гастролях 1833 г. Мочалов предстал 
актером, который в удачных ролях «как бы 

ская мелодрама нескольких авторов) «произ-
водила фурор», в главной роли А. М. Караты-
гина «ползала по сцене и чуть ли не 
кусалась» [406] – она пыталась овладеть техни-
кой мелодраматической игры, но вскоре 
вынуждена была вновь вернуться к «свет-
ской» комедии. «Антони» А. Дюма Караты-
гин перевел по рекомендации Е. М. Хитрово, 
внимательной к европейским новинкам; 
пьеса о гибельных страстях юного незакон-
норожденного изгоя, насильника и бунтаря, 

и его двор» (перевод Н. П. Мундта), но для 
бенефиса перевел позднеклассицистскую 
трагедию Л.-Ж.-Н. Лемерсье «Смерть Ага-
мемнона» (1830), дававшую традиционный 
образ идеального монарха и воспринятую 
как анахронизм. В 1831 г. под названием «Кро-
вавая рука» он перевел немецкую переделку 
«Врача своей чести» П. Кальдерона, на фоне 
новейших мелодрам она показалась зрите-
лям «слишком мрачной»; а переведенная им 
тогда же «Изора, или Бешеная» (француз- [406] Вольф 1877. С. 24.

[407] Цит. по: Каратыгин 
1930. С. 169, 170.
[408] П.Щ. [Надеждин 
Н. И.?]. Письмо первое 
к издателю «Телескопа» // 
Молва. 1835. № 16. С. 262.
[409] [Н. И. Надеждин?]. 
«Антоний». Трагедия А. 
Дюма. Бенефис г. Мочалова 
// Молва. 1833. № 8. С. 31.
[410] Григорьев 1990. С. 113.
[411] Белинский 1953–1959. 
Т. 1. С. 181.
[412] [Н. И. Надеждин?] 
Прародительница // 
Молва. 1831. № 8. С. 5–6.
[413] Григорьев 1985. 
С. 148. Таким запомнился 
Мочалов—Мейнау тем, 
кто видел его на рубеже 
1830-х — 1840-х гг. В более 
ранние годы в исполнении 
господствовали «нежные» 
краски, они отвечали заво-
раживавшей зрителя кра-
соте той скорби, во власть 
которой был погружен 
Мейнау. Таков он на лито-
графии В.Г. Каракалпако-
ва, завоевавшей широкую 
популярность.
[414] Любитель театра. Об 
игре г. Мочалова на Петер-
бургском театре // Молва. 
1833. № 80. С. 319, 320; № 81. 
С. 321.

826 П. С. Мочалов в роли 
Мейнау из комедии А. Коцебу 
«Ненависть к людям и раская-
ние». Литография В. Г. Кара-
калпакова. 1837

836


