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ПРЕДИСЛОВИЕ 

Честь первой попытки поставить обученіо сценическому искус-
ству па серьезную теоретическую, научную почву нринадлежитъ у 
насъ бывшему режиссеру Алексапдринскаго театра Е . И. Воронову. 
Не входя въ критическую оцѣнку его „ Проэкта драматическаго 
класса", замѣтимъ, что, къ сожалѣпію, смерть помѣшала ему 
осуществить на практикѣ широко составленную имъ программу 
драматическаго обученія, основную задачу котораго онъ совер-
шенно вѣрно и точно олредѣлилъ слѣдующими словами: „при-
готовленіе для большой сцены артистовъ развитыхъ въ пони-
маніи, ловкихъ и хорошо, ясно, громко и толково говорящихъ". 
Второй достойный вниманія трудъ по этой части представляѳтъ 
еочиненіе П. Д. Боборыкина „Театральное Искусство", пред-
ставляющее теорію сценическаго образованія въ гораздо болѣе 
опредѣленномъ видѣ; оно отличается полнотою программы и раз-
нооОразіемъ собранпыхъ свѣдѣній', но въ то же время, по ха-
рактеру изложенія, скорѣе можетъ быть признано пособіѳмъ прп 
обученіи театральному дѣлу, чѣмъ руководствомъ. Въ прямой 
противоположности съ послѣднимъ по объему и характеру яв-
ляется брошюра С. Кафтырева „Первое знакомство со сценой", 
которая, будучи по словамъ самаго автора, не болѣе, какъ опы-
томъ азбуки драматическаго искусства, заключаѳтъ въ сѳбѣ самыя 
простыл, элементарный понятія, касающіяся чисто внѣшней стороны 
сценическаго выполненія. Ѳтимъ ограничиваются наши спеціаль-



ныя сочииѳнія О сценичѳскомъ дѣлѣ, если не считать цѣлой 
массы критические статей и замѣчаній, разсѣянныхъ въ нашей 
періодической литературѣ, которыя, рядомъ съ весьма дѣльными 
мыслями, прѳдставляютъ нерѣдко такія противорѣчія, что въ 
общемъ весьма трудно составить по нимъ понятіе о томъ, ка-
ково должно быть современное сценическое искусство и какими 
началами долженъ руководиться молодой, сценическій дѣятель. 
Будучи далекъ отъ мысли считать предлагаемый мною нынѣ 
трудъ вполнѣ у до в летворительнымъ разрѣшеніемъ упомянутаго воп-
роса, замечу, что я только развилъ и пополнилъ научнымъ об-
разомъ задачу, высказанную Е . И. Вороновымъ, въ проэктѣ, при 
чемъ старался принаровить его, какъ руководство, къ тому 
уровню научнаго развитія, на которомъ находится большинство 
начинающие. Прилагаю при этомъ списокъ сочиненій, изъ ко-
торыхъ я дѣлалъ извлеченія и замѣтки, собранныя въ моей 
книгѣ. Имѣя въ тоже время въ виду практическую сторону обу-
ченія, я счелъ полезнымъ приложить къ руководству драмати-
ческую христоматію, планъ которой приспособленъ къ его тео-
ретической программѣ. Назначеніе ѳ я - д а т ь учащимся, на пер-
вый разъ готовый, по возможности разнообразный матерьялъ для 
упражненій при выработкѣ дикціи и мимики; при окончатель-
номъ разучиваніи ролей необходимы цѣлыя пьесы; вотъ обстоя-
тѳльство, извиняющее неизбѣжную отрывочность сценъ въ ней 

помѣщенныхъ. 
Желалъ бы, чтобъ изданный мною трудъ вызвалъ со сто-

роны людей, понимающихъ дѣло, серьезный замѣчавія относи-

тельно его иѳдостатковъ, которыя я всегда буду готовъ принять 

съ искреннею благодарностью. ^ С в ѣ д ѣ н ц о в ъ 

СоЧИНЕНІЯ, МОГУЩШ БЫТЬ ИСТОЧНИКАМИ И "пОСОБІЕМЪ ПРИ 

ИЗУЧЕНІИ ТЕОР1И СДЕНИЧЕСКАГО ИСКУССТВА. 

Engel . Ideen zu einer Mimik mit erläuterden Kupfertafeln. 
Le B r u n . Conférences sur l'expression des différents Caractères des Passions 

1 6 6 7 . Изд. Моро 1 8 2 0 . 
Camper. Discours snr le moyen de représenter les diverses passions. 1 7 9 2 . 
Lavater . L ' a r t de connaître les hommes par la phisionomie 1 8 0 7 . Изд. 

Моро 1 8 2 0 . 
Charles Bel l . On the anatomy and plilosophy of expression as connected with 

the fine ar ts - (Анатомія и философія Выраженія) 1 8 4 4 . 
Lessing. Hamburgische Dramaturgie 1 7 6 5 . 
Rötsher . Die Kunst der dramafischen Darstellung in ihrem organischen Zusam-

menhange vissenschatfflich entvikelt 1 8 6 4 . Извлеченія изъ этой 
книги напечатаны были в ъ Антрактѣ 1 8 6 5 . 

Thürnagel . Theorie der Schauspielkunst 1 8 3 6 . 
Gouttman. Ginmastik der St imme, gestiizt auf phisiologische gezetze 1 8 6 1 . 
Benedix. Der mundhlichc Vortrag 1 8 6 8 . 
Samson. L ' a r t théatral 1 8 6 5 . 
Diderot. Paradoxe sur le comedien. Изложепіе его этюда см. жури. Всемірный 

Трудъ 1 8 6 9 . 
Delestret. Etudes des passions, appliquées aux beaux a r t s 1 8 5 3 . 
Gratiolet. Da la phisionomie et des mouvemeuts d'expression 1 8 6 5 . 
Duchène de B o u l o g n e — L e mécanisme de la phisionomie avec planches photogra 

phiées 1 8 6 2 . 
Belouino. Des passions dans leurs rapports ave la religion, la philosophie, la 

phisiologie et la medecine legale 1 8 4 4 . 
V Клейке. Система органической психологіи пер. Тіестича 1 8 5 6 . 

Щепкина. Записки и письма 1 8 6 4 . 
V Классовскаго. Теорія и мимика страстей. 



Гербертъ-Сненсеръ — Основанія біологіи. пер. Герда 1 8 7 0 . 
Пидеритъ. Мозгъ и его дѣятельиость, пер. Хмѣлевскій 1 8 6 6 . 
Кабанисъ. Отношенія между физическою и нравственною природою чело-

в ѣ к а . пер. Бибиковъ 1 8 6 6 . 
ѵ / А . Бэна. Психо-физіологическіе этюды, пер. Резенера 1 8 6 9 . 

Клодъ-Бернаръ. Лекціи физіологіи и патологіи нервной системы. 1 8 6 6 . 
^ Сѣченова. Физіологія нервной системы. 1 8 6 6 . 
V Сѣченова. Рефлексъ головнаго мозга. 1 8 7 1 . 

Льюиса. Физіологія обыденной жизни. 1 8 6 7 . 
V Дарвинъ. О выраженіи ощущеній у человѣка и ж и в о т н ы х ъ . 1 8 7 2 . 

В у н д т ъ . Душа животныхъ и человѣка изд. Гайдебурова. 1 8 6 5 . 
у . Боборыкина. Театральное искусство . 1 8 7 2 . 

V Кафтырева. Первое знакомство со сценой. 1 8 7 3 . 
( ѵ Альтмана. Маска актера, практическое руководство к ъ искусству гримиро 

ваться . 1 8 7 3 . 
Воронова. ГІроэктъ драматическаго класса. 1 8 6 8 . 

V Гризингеръ. Душевный болѣзни. 1 8 6 7 . 
\ J Лоранъ. О притвориомъ умопомѣшательствѣ . 1 8 6 9 . 
ѵУ Мори. Сонъ и сновидѣнія. 1 8 6 7 . 

ВВЕДЕНІЕ. 
Опредѣлсніе сценическаго искусства, его характеристика и з н а ч е н і е - Д в а эле-
мента искусства и пхъ взаимиыя о т н о ш е н і я - Основная задача и цѣль теорш 
сиеническаго и с к у с с т в а . - Д в ѣ школы, обозначающія два направленія въ развит.и 
драматическаго искусства : классическая и р е а л ь н а я - С р а в н и т е л ь н а я оцѣнка 
о б ѣ и х ъ — Т р и ступени сценической игры: субъективная, объективная, драмати-
ч е с к а я - С ц е н и ч е с к а я страсть и характеръ. Замѣчаиіе относительно дѣленія 

сценической игры на извѣстнкя амплуа. 

Сценическое и с к у с с т в о есть искусство изображать жизнь 
чеювѣческую на сценѣ въ лицахъ (представлять) . Проявленіе 
этой потребности, имѣющей источникомъ натуру человѣка, ска-
зывается очень рано. Обыкновенное, первое занятіе р е б е н к а -
игры,—есть ничто иное, какъ копировка, подражаше жизни дѣи-
етвительной; дѣтская есть своего рода сцена, заставленная деко-
рациями и аксессуарными вещами-игрушками, посреди которыхъ 
ребенокъ является одновременно актер о мъ и р , ж не с е р о мъ. Въ 
жизни первобытныхъ народовъ-тоже самое: мимика релипоз-
ныхъ обрядовъ, пляски и пѣснн, сопровождаютіяся пантомимой, 
суть первые зародыши того дѣйствія, которое при условш худо-
жествеинаго развитія получаетъ названіе сценическаго искус-
ства - Сценическое искусство, имѣя тождественный съ другими 
искусствами побуждеиія и цѣли (стремлеиіе къ изящному пу-
темъ вѣрнаго воспроизведенія жизнеипыхъ явлеши), суще-
ственно отличается отъ нихъ своимъ объемомъ и х а р а к -
теромъ. Стоя ниже всѣхъ остальныхъ въ смыслѣ теорш, оно па 

Д Р А М , І І С К У С Т В . 



Z Z T vro T Г 0 Р а З Д 0 б 0 Л Ѣ е ~ І Я ' ~ пластика и 
тоника. Его задача - полное воспроизведеніе жизни, при чемъ 
Z М У З Ы К 0 1 0 ' Ж Й В 0 П И С Ь Ю ' ^ п т у р о ю , какъ своими 
всномоіательными средствами и служитъ въ тоже время какъ бы 
необходимымъ продолженіемъ словесности (драматургіи), полу 
чающей только н а сцене свое полное о с у щ е с т в л е і е . И точно 

также, какъ драма есть высшій и труднѣйшій родъ словесныхъ 
произведены, сценическое искусство есть высшее но полноте и 
руднѣишее по выполненію искусство. Действительно: облает! 

музыки, живописи, скульптуры, имѣя свою извѣстную, болѣе 

Г о Т о л Т І , а М К У Д Ѣ Я Т е Л Ь Н 0 С Т И ' Д 0 ^ п о пониманію мен!-
шаго количества людей, нежели театръ, составляющій нотреб-
постьинаслаждеше цѣлой общественной массы. Иподобнотому 

нопги*ИСТОРІЯ С Л 0 В е С Н 0 С Т И н а с ч и т ы в а е т ъ меньшее количесизо хо-
рошихъ драматурговъ, нежели хорошихъ романистовъ и лири-
ковъ, въ общей исторіи искусства оказывается большее количество 
хорошихъ музыкантовъ, живописцевъ, скульпторовъ, нежелТГо 
рошиХЪ актеровъ. Явленіе это объясняется трудносТью задачи 
выпадающей на долю актера; онъ долженъ представить жизш 
человеческую въ живомъ дѣйствіи вовсеіпошотѴеявщі^г 
содержашя и внѣшнихъ формъ, следовательно, в л а д Г т П Х 
временно (хотя и въ извѣстномъ ограниченіи) 

о б л а д а ю т ъ ^ ^ ^ ^ ^ 

зыкантъ. Заметимъ при этомъ, что сценическое искусство срав-
нительно, есть искусство неблагодарное: актеръ нѴостав Z Z°o72 К Р ° М Ѣ , получающихъ въ новомъ 
поколеши характеръ неонределенныхъ, ничего, или очень мало 
объясняющихъ предапій (записки актеровъ не даютъ намъ п о л ! ! 
~ : м е ж д у т Ѣ м ъ > к а к ъ ^ - -
ляютъ после себя живые памятники своего безсмертія. Преем-
ственной школы актеровъ, въ строгомъ смысле слова, не сущ!-
ствуетъ ни у насъ, ни въ Западной Европе. « И с к у с Г в о 

дящееТ. ' ~ Л е С С И Н Г Ъ ' ^ 0 « о в . прехо-

Сценическое искусство, подобно всѣмъ другимъ искусствам, 

обусловливаетъ две стороны: х у д о ж е с т в е н н у ю (талантъ) и 
н а у ч н у ю (знаніе законовъ искусства). Говоря объактере-худож-
нике, отделять эти две стороны невозможно: одна пополняете 
другую. Какъ бы ни былъ великъ прирожденный талантъ, безъ 
помощи науки онъ не дастъ вполне удовлетворительныхъ резуль-
татовъ, ибо, опираясь на безеознательной силе временная вдох-
новенія, будетъ лишенъ надлежащей силы—сознанія, необходи-
м а я условія в с я к а я истинная художества. На оборотъ: какъ бы 
ни было серьезно и велико изученіе сценическая дела, безъ 
одушевляющей поэтической силы таланта, оно произведетъ одну 
искусную, умную копировку, а не творчество. С ц е н и ч е с к і й та-
л а н т ъ есть п р и р о ж д е н н а я ч е л о в е к у с п о с о б н о с т ь в е р н о , 
п о э т и ч н о , о р и г и н а л ь н о в о с п р о и з в о д и т ь жизнь дей-
с т в и т е л ь н у ю въ живомъ д е й с т в і и . Подобная способность 
чаще всего встречается въ иатурахъ легко и быстро восприни-
мающихъ разнообразный впечатленія в н е ш н я я міра и въ тоже 
время легко отрешающихся отъ известныхъ настроеній; короче, 
вънатурахъсангвиническихъ ; потому подобный темпераментъ 
можетъ считаться наиболее благодарною почвою, обусловливаю-
щею проявленіе сценическая таланта. Но, говоря вообще, та-
лантовъ великихъ рождается немного; большинствосценическихъ 
деятелей—люди только способные. З а д а ч а н а у к и — р а с ш и -
рить до степени х у д о ж е с т в е н н а я т в о р ч е с т в а д е я т е л ь -
ность с и л ь н а я т а л а н т а и пробудить, развить , в о з в ы с и т ь 
о б ы к н о в е н н у ю с ц е н и ч е с к у ю с п о с о б н о с т ь до с т е п е н и 
полезности . Отсюда понятна необходимость изученія теоріи 
с ц е н и ч е с к а г о и с к у с с т в а . Если на этотъ счетъ даже и въиаше 
время слышатся иногда сомненія, то причиною этого оказы-
вается рутинный взглядъ на сценическое искусство, почему то 
выводящій его изъ ряда другихъ искусствъ и слепо ограничи-
вавшей деятельность актера исключительно однимъ талантомъ. 
Другое возраженіе, менее неосновательное, но темъ не менее 
наивное, допускаетъ необходимость образованія таланта, но фор-
мулируете это такимъ образомъ. Для актера школа—сама жизнь, 
на самихъ фактахъ долженъ онъ выработать свой талантъ путемъ 



наблюденія, школа же ничего не въ состояніи для него сдѣлать 
какъ только развить рутину и заглушить свободное развитіе та-
ланта. Всѣ подобнаго рода толки, обнаруживающіе въ говоря-
щихъ крайне смутныя эстетическія понятія о предметѣ и вътоже 
время показывающія полнѣйшее незнакомство съ фактами изъ 
исторш искусства, къ сожалѣнію повторяются такъ часто что 
невольно вызываютъ на объясненія и доказательства истины' по-
видимому очевидной. Исторія всѣхъ искусствъ, равно и сцени-
ческаго, представляетъ намъ достаточно поучительныхъ примѣ-
ровъ того, что до полной высоты развитія талантъ достигать 
только при пособіи научнаго изученія теоріи искусства (записки 
Iальмы, Гаррика, французская школа, ІПекспиръ, въ словахъ 
1 амлета дающій сжатую программу теоріи игры, труды Дмитрев-
«•каго, Шаховскаго, ІЦепкина). Таже исторія свидѣтельствуетъ 
къ какимъ неполными результатамъ приводилъ одинъ талантъ 
оезъ поддержки научнаго развитія (Кинъ, Мочаловъ, большин-
ство современныхъ любителей и присяжныхъ артистовъ) Исклю-
чены, конечно, бываютъ, но во 1-хъ они очень рѣдки, а во 2-хъ 
не по исключеніямъ вырабатывается общій законъ явленій Да лѣе-
если никто не сомнѣвается въ необходимости изученія теоріидля 
музыканта, ваятеля, живописца, то не странно ли отрицать не-
одолимость эту въ актерѣ. Равнымъ образомъ оказывается внолнѣ 
несостоятельнымъ мнѣніе о томъ, что актеръ долженъ почерпать 
для себя уроки прямо изъ жизни путемъ наблюденія. Замѣтимъ 
при этомъ, что подобный фразы-любимое, но больное мѣсто 
цѣлои массы недоучекъ-актеровъ, взлѣзающихъ на сцену безъ 
всякой подготовки. Наблюденіе жизни, безспорно, есть одно 
изъ необходимыхъ условій при развитіи сценическаго таланта- но 
•задача заключается вътомъ, что прежде надобно научиться, какъ 
наблюдать эти факты жизни, чтобы потомъ перенести ихъ надте-
жащимъ образомъ на сцену. При разнообразіи жизненныхъ явте-
ніи, при безчисленномъ множестве оттѣнковъ людскихъ страстей 
какимъ образомъ можетъ явиться въ молодомъ наблюдателе 
полное, сознательное понятіе о видимыхъ фактахъ, когда онъ не 
имѣетъ понятія объ общемъ законе, ими управляющемъ. Свѣдѣ-

нія его будутъ очевидно неопределенны, смутны, отрывочны; 
также механически, какъ производилъ онъ наблюденіе, передастъ 
онъ виденное имъ лично на сцене, и въ конце концовъ будетъ 
одна безсознательная копировка (при условіи таланта более или 
менее удачпая), но вътоже время не имеющая никакого общаго 
художественнаго значенія. Правильно воспользоваться матерья-
ломъ, который даетъ практическая жизнь, можетъ только актеръ 
предварительно подготовленный наукою, знакомый съ теоріею 
сценическаго дела. Всякая наука (теорія) обусловливаетъ по-
стиженіе основныхъ законовъ, управляющихъ темъ, или другимъ 
явленіемъ въ жизни природы и человека. Цель изученія сцени-
ческой теоріи есть усвоеніе з а к о н о в ъ , у п р а в л я ю щ и х ъ внут-
р е н н и м ъ и в н е ш н и м ъ движеніемъ н а ш и х ъ ощущеній 
и с т р а с т е й , п р и н а р о в л е н н ы х ъ с о з н а т е л ь н о и разумно 
къ г л а в н о й з а д а ч е а к т е р а — сценическому в ы р а ж е н і ю 
жизни. 

Есть два способа понимать театральное искусство. Оно есть 
или: поэтически разумное истолкованіе избранной природы — 
школа и д е а л ь н а я , к л а с с и ч е с к а я , или: верное сценическое 
воспроизведете всей природы — ш к о л а р е а л ь п а я , совре-
менная * ) . 

1 ) III к о л а к л а с с и ч е с к а я . Характеръ ея намъ понять трудно, 
потому что наши театры, языкъ, общественное положеніе акте-
ровъ и сценическое искусство совершенно другіе. У Грековъ и 
дикція и мишка, костюмы и декораціи—все было условно. Тамъ 
не было с о з д а н і я роли въ пашемъ смысле слова, тамъ не гна-
лись за иллюзіей; не копировали разныхъ случаевъ человече-
ской жизни; ихъ сценическое выполненіе было только ре лье ф-
нымъ о б ъ я с н е н і е м ъ смысла замечательныхъ фактовъ жизни. 
Отсюда идеальная красота и величіе героевъ, идеальная роль 
судьбы и хора. Затемъ, во времена упадка (после ГІерикла), 

* ) Это различіе направленш (идеализмъ и реализмъ) существуетъ во всѣхъ 
искусствахъ, но нигдѣ примиреніе ихъ такъ не трудно, какъ въ сценическомъ 
дѣ.іѣ. До сихъ поръ существуетъ безсознательпое смѣшеніе понятій обоихъ на-
пр івленій, какъ у публики, такъ u у актеровъ. 



и д е а л ь н а я к р а с о т а сцены стала замѣняться в ы р а з и т е л ь -
ностью; вмѣсто идеальнаго отраженія истины является искус-
с т в е н н ы й эффектъ, состоявшій въ матерьяльномъ нреувели-
ченіи вещей (особенно ужасное стало темою); комедія перестала 
быть ироническою, шутливою оцѣнкою обіцественныхъ иптере-
совъ и стала чисто анекдотическою, внѣшнею (скиццы). Римляне 
особенно поддались этому; напрасно Эзопъ и Росцій повторяли, 
что c a p u t a r t i s заключается въсочетаиіи прекраснаго съ истин-
нымъ; пантомимы Батиллъ и ІІиладъ заняли мѣста актеровъ и, 
въ свою очередь, уступили мѣсто балету. Средиевѣковое искусство 
стремилось къ идеальному представленію и склонилось къ на-
ціональному реализму, за исключеніемъ Фрапціи, пытавшейся 
одновременно воскресить идеальную трагедію древнихъ. Цѣль 
л о ж н а г о классицизма была облагороженіе действительности 
(на маперъ древнихъ); но сочетаніе двухъ несродныхъ элемен-
товъ, древняго и современнаго, произвело натяжку — искус-
ственную напыщенность. Въ родѣ идеальномъ, какъ понимали 
его греки и какъ старались усвоить ложно-классики, истинно 
только чувство , все остальное было поэтическою ложью на 
дѣйствительность. 

2) Ш к о л а реальная . Въпротиволопожность школѣ класси-
ческой, реальная имѣетъ цѣлыо не преде;тавленіе извѣстныхъ 
идеаловъ на сценѣ, a изображеніе д ѣ й с т в и т е л ь н о с т и ; игра 
актера имѣетъ на первомъ плаиѣ не истолкованіе смысла, идеи 
событій, a вѣрную передачу, копировку явленій жизни. Въ родѣ 
реальномъ, строго говоря, вѣрна и истинна только в н ѣ ш н я я 
с т о р о н а жизни, а чувство бываетъ часто очень искусственно и 
ложно, нанр. французскія мелодрамы. Далѣе: различіе замѣтно 
также въ характерѣ и формахъ сценическаго выраженія; въ клас-
сической школѣ господствовала величавая, т о р ж е с т в е н н а я 
простота , перешедшая затѣмъ въ искусственную, ложную н а -
п ы щ е н н о с т ь ; въ реальной преобладаем е с т е с т в е н н а я п р а в д а 
с о в р е м е н н о й жизни, нисходящая иногда до степени—обыден-
н о й в у л ь г а р н о с т и . Въисторическомъразвитіи школа реальная 
вездѣ является послѣ идеальной. Начинаясь рѣзкою реакціею 

классической школы (пантомимы и балетъ въ Римѣ, драмы Гюго 
во Франціи), она останавливается иѣкоторое время на простой, 
объективной копировкѣ драматическихъ и комическихъ событій 
жизни; затѣмъ стремится выразить общее въ ча< тныхъ картииахъ 
(созданіе типа, характера) и вообще начинаетъ склоняться къ 
примиренію со школою идеальною—вотъ путь, но которому 
идетъ вообще драматическое искусство. Этотъ путь есть путь 
общій и для другихъ искусствъ, но эпохи примиренія этихъ двухъ 
элементовъ мы не достигли. Обѣ эти школы имѣютъ свои отно-
сительный достоинства и недостатки. Школа идеальная имѣетъ 
свою разумную сторону въ томъ высокомъ зиаченіи, которое она 
придаетъ искусству. Являясь истолкователемъ внутренняго 
смысла, общей идеи представляемаго событія, она содѣйствуетъ 
о б р а з о в а т е л ь н ы м ъ , о б л а г о р о ж и в а ю щ и м ъ цѣлямъ искус-
ства, по преимуществу въ тотъ періодъ народнаго развитія, когда 
театръ, иаравнѣ съхрамомъ и общественною площадью, является 
мѣстомъ поученія и воспитанія народныхъ массъ. В ъ этомъ 
смыслѣ идеальная школа сценическаго искусства можетъ быть 
названа н а р о д н о ю школою преимущественно предъ реальною, 
которая на первыхъ порахъ является только забавляюіцимъ 
зрѣлищемъ частпыхъ явленій обыденнаго быта и только въ 
позднѣйшее время достигаетъ своего наетояіцаго назначенія: 
быть художественнымъ выраженіемъ духа народной жизни. Въ 
свою очередь школа идеальная, изображая жизнь условно, вы-
бирая для сценическаго изображенія только избранныхъ лично-
стей (героевъ), не даетъ намъ понятія о р а з н о о б р а з і и явленій 
жизни дѣйствительной и упускаетъ изъ виду одно изъ главныхъ 
условій искусства—полноту художественной правды. Этотъ не-
достатокъ подолпяетъ школа реальная. Отсюдаслѣдуетъ, что обѣ 
школы со всѣми ихъ видами и оттѣнками, еоотвѣтствуютъ извѣ-
стнымъ степенямъ умственнаго и нравственнаго развитія наро-
довъ въ различныя эпохи и потому абсолютный нриговоръ въ 
пользу того или другаго направлепія сценическаго искусства бу-
детъ положительно невѣренъ. 

Что же касается до вопроса о сценическомъ выражепіи той 



или другой школы, то замѣтимъ, что классическая школа оказы 
вается для актеровъ вообще легче, чѣмъ реальная. Представить 
уеловнаго человѣка легче, чѣмъ дѣйствительнаго, потому что въ 
первомъ случаѣ существуете извѣстная рамка, извѣстный обра-
зецъ для десятковъ и сотенъ однородныхъ явлеыій, а во второмъ 
приходится работать надъ каждымъ отдѣльнымъ индивидуумомъ. 
Потому то древніе и ложноклассики имѣли свою строго опредѣ-
ленную теорію сценическаго искусства, выработали извѣстные 
законы условной мимики и дикціи, а реальная школа до сихъ 
поръ пробавляется частными правилами, извлеченными изъ 
практики, но далеко не приведенными въ полную, научную си-
стему. Реальная школа требуете е с т е с т в е н н о с т и сюжета, ха-
рактеровъ и дѣйствія. Но говоря о естественности сценическаго 
выраженія, сдѣлаемъ замѣчаніе о томъ, какъ понимать есте-
ственное въ иекусствѣ. Чтобы сыграть хорошо, надобно по 
современнымъ понятіямъ поступать на сценѣ точно также, 
какъ поступало бы на самомъ дѣлѣ представляемое лицо. 
Но это еще не все: при этой точной правдѣ дѣйствительности, 
актеръ на сценѣ долженъ соблюсти в н ѣ ш н е е и з я щ е с т в о 
( с ц е н и ч е с к о е б л а г о р о д с т в о ) , котораго въ жизни часто и не 
бываете. Полное развитіе натурализма (качество, преобла-
дающее у провинціальныхъ актеровъ) переходите за предѣлы 
искусства и, обнаруживая въ актерѣ отсутствіе творческой поэзіи. 
даетъ часто въ результатѣ видъ пошлости, оскорбляющей худо-
жественное чувство знатока-зрителя. Чистая природа на сценѣ 
интересна только въ минуты страсти. Вотъ причина, почему въ 
реалыюй школѣ есть какъ бы инстинктивная наклонность къ 
изображенію силыіыхъ, необуздаиныхъ страстей, къ эффектиымъ 
положеніямъ; простая, обыденная реальная жизнь вообще извѣ-
стна всѣмъ и скучновата. «Есть общая причина, говорите Бѣлин-
скій, недостатка благородства на сценѣ; — актеры копируютъ 
природу, а природа, сама по себѣ, представляете мало образ-
цовъ благородства». 

Сценическое искусство требуете отъ актера того же твор-
ческаго таланта, какъ и отъ драматическаго писателя. Актеръ 

не только исполнитель, отъ него требуется не одна механическая 
передача, но т в о р ч е с т в о . Актеръ есть продолжатель драматурга. 
Творчество актера заключается въ д о с о з д а н і и лица, вызваннаго 
изъ жизни авторомъ,—въ живомъ в о п л о щ е н і и этого лица на 
сценѣ. Вообще въ развитіи актера существуютъ тѣже законы, 
тѣже фазисы, какъ и у поэта—(лирика, эпосъ, драма). 

Первую с т у п е н ь составляете и г р а л и р и ч е с к а я , субъек-
т и в н а я . Здѣсь актеръ не отрѣшился отъ своей собственной лич-
ности, играете собою, своимъ чувствомъ, или на чувствѣ. Въ 
публикѣ распространено мнѣніе, что актеръ долженъ непременно 
обладать глубокимъ чувствомъ. Сколько разъ случается слышать 
про актера такой отзывъ: «онъ хорошъ, у него есть чувство». 
Мнѣніе ошибочное, очень остроумно опровергнутое Дидро въ 
его «Paradoxe Sur le comedien». Основной принцинъ Дидро 
слѣдующій: актеръ тѣмъ лучше и с п о л н я е т е с в о ю роль, 
чѣмъ меньше и г р а е т е на ч у в с т в о . Его дальнѣйшія положенія 
подтверждают^ высказанный имъ принцинъ. Вотъ они: «круп-
ный черты творческаго создапія являются художнику въ минуты 
сиокойныя». «Крайняя чувствительность создаете посредствеп-
яыхъ актеровъ; большинство хорошихъ актеровъ обладаютъ 
среднею чувствительностью; полное отсутствіе чувствительности 
доставляете великихъ исполнителей». «Вѣрное средство играть 
мелко и низменно, это—изображать свой собственный характеръ». 
«У великаго актера нѣтъ своего собственнаго акорда; онъ при-
нимаете акордъ и тонъ сообразно съ его партіей и одинаково 
способепъ на иснолненіе всякпхъ партій». 

Дѣйствительно; вникая глубже въ характеръ игры лучшихъ 
дѣятелей сцены, мы видимъ, что предварительный разечетъ, тща-
тельное обдуманное изученіе страсти и знаніе сцены, а не непо-
средственное выраженіе личнаго чувства, составляютъ главнѣй-
ІІІІЯ условія успѣшной игры. Такъ относились къ нгрѣ Рашель, 
Ристори, Тальма, Гаррикъ, Каратыгинъ, и пр. Игра лири-
ческая есть обыкновенная доля молод ы х ъ , н а ч и н а ю щи хъ 
актеровъ, которые по недостатку знанія и опыта, по не-
волѣ въ одномъ чувствѣ видятъ себѣ сценическую точку опоры. 



Практика тысячью примѣровъ доказываете, что самая сильная 
природная чувствительность актера должна отъ ежедневнаго по-
вторенія притупиться, (это законъ вещей); какъ и чѣмъ будетъ 
играть тогда актеръ, у котораго угасла сила, его вдохновлявшая? 
Скажемъ болѣе: чѣмъ сильнѣе чувство, тѣмъ оно непродолжи-

' тельнѣе; какъ сдѣлать, чтобы этого природнаго жара достало у 
актера на цѣлый вечеръ при условіи разныхъ постороннихъ влі-
яній и отвлеченій. Несостоятельность подобной игры натурой и 
вдохновеніемъ сказывается въ н е р о в н о с т и игры, которою отли-
чаются молодые актеры и вообще всѣ, держащіеся подобнаго 
принципа. Краснорѣчивымъ примѣромъ въ этомъ случаѣ можетъ 
служить игра Мочалова, въ одномъ актѣ пьесы исторгавшая у 
зрителей слезы восторга, а въ другомъ возбуждавшая прискорб-
ное недоумѣніе, а подъ часъ улыбку сожалѣнія. 

В т о р а я ступень,—игра эпическая , о б ъ е к т и в н а я . Здѣсь 
главною задачею актера является типъ—выраженіе личности по 
преимуществу въ ея в н ѣ ш н и х ъ , формальныхъ чертахъ. Здѣсь 
актеръ достигъ уже до само^бладанія, до спокойствія и чувство 
его всего менѣе вступаете въ игру; онъ—живописецъ. И если 
актеръ на первой ступени роль подчинялъ себѣ, какъ человѣку, 
то здѣсь наоборотъ, онъ подчиняется роли до совершеннаго сту-
шеванія собственной личности. Здѣсь онъ актеръ въ смыслѣ 
п о д р а ж а н і я дѣйствительности. Самое главное здѣсь: копировка 
дѣйствительности до степени мелочной, случайной, этнографи-
ческой точности. Таланты такого рода имѣютъ полное выражепіе 
въ жанрѣ; ихъ міръ по преимуществу комедія и к о м и ч е с к о е . 
Обыкновенный недостатокъ, которымъ часто отличаются пред-
ставители этого сорта игры, есть о д н о с т о р о н н о с т ь . 

Т р е т ь я с т у п е н ь — и г р а д р а м а т и ч е с к а я , — совокупность 
двухъ предъидущихъ элементовъ. Драма требуете отъ актера всей 
искренности и непосредственности личной игры со всею отрѣ-
шенностыо отъ своего я ( с у б ъ е к т и в н о е в ы р а ж е н і е в м ѣ с т ѣ 
съ типизм о мъ). Требованія повидимому непримиримым, потому 
то мы и видимъ на опытѣ, что почти всегда одно изъ этихъ 
требованій приносится въ жертву другому. Эта самая трудность 

одновременная сочетанія двухъ противоположностей и создала 
въ классической трагедіи декламацію, напыщенность; вообще 
создала условную драматическую игру. Новое искусство не дало 
никакихъ опредѣленныхъ правилъ, предоставляя все живому 
лицу актера. «Пусть твоимъ учителемъ будетъ твое собственное 
сужденіе», говорите Шекспиръ. Актеръ долженъ с о з д а т ь 
роль, такъ можно опредѣлить задачу современнаго драматиче-
скаго артиста. Это значите воспроизвести дѣйствительность въ 
такомъ видѣ, чтобъ она, имѣя значеніе житейской правды, была 
въ тоже время продуктомъ искусства; чтобъ игра была не рабскою 
копіею съ природы, а совершенно новымъ, оригинальными про-
изведеніемъ таланта, для котораго природа не есть цѣль, а 
только модель и средство . Создать роль значите представить 
взятую въ пьесѣ личность со всей подробностью ч а с т н ы х ъ 
п н д и в и д у а л ь н ы х ъ чертъ ея быта, выразить въ тоже время 
ея р о д о в ы я т и п и ч е с к і я черты; мало этого: дать почувство-
вать зрителями присутствіе въ этомъ типѣ міровой общечело-
в ѣ ч е с к о й идеи, во имя которой мы только и можемъ интере-
соваться тѣмъ, или другими характеромъ и положеніемъ. «Что 
онъ Гекубѣ? Что она ему? Что плачете онъ о ней»? говорите 
Шекспиръ про актера устами Гамлета. Плачетъ актеръ вмѣстѣ 
съ зрителемъ, потому что въ вѣрномъ, художественномъ образѣ 
гречанки Гекубы олицетворяется, или долженъ олицетвориться 
образъ страданія всѣхъ несчастныхъ матерей на свѣтѣ; долженъ 
показаться во всей полнотѣ и ясности тотъ міровой з а к о н ъ , 
который управляете движеніями всякой материнской любви, 
з н а н і е котораго для человѣчества составляете необходимость 
и благо . И подобно тому, какъ высшая, конечная цѣль науки 
состоите въоткрытіи, угаданіи извѣстнаго закона, управляющая 
тѣмъ или другими явленіемъ природы, такъ и въ искусствѣ сце-
ническомъ показаніе въ данномъ лицѣ (характерѣ) того основ-
н а я начала, въсилу котораго зрителю становится ясно, почему 
дѣйствуюіцее лицо поступаете именно такъ, а не иначе, и 
будетъ поступать такъ в с е г д а и вездѣ въ подобныхъ положе-
ніяхъ—это то и составляете высшую цѣль и заслугу актера. Это 



дается не всѣмъ, а есть удѣлъ великихъ талантовъ — мысли-
телей х у д о ж н и к о в ъ , воспитавшихъсебясерьезнымъизученіемъ 
сцены и жизни. 

Въ программу современнаго драматическаго актера входятъ 
двѣ главный задачи: онъ долженъ выразить с т р а с т ь и х а р а к -
теръ . Это не одно и тоже. Школа классическая хлопотала по 
преимуществу о достиженіи первой цѣли, реальная стремится 
болѣе ко второй. Истина заключается въ гармоническомъ соче-
таніи того и другаго. Связь между этими двумя задачами слѣдую-
щая: побужденія и страсти въ сущности своей однѣ и тѣже для 
всего человѣчества, но у различныхъ народовъ, въ различныя 
эпохи и возрасты, характеръ, степени и формы ироявленія ихъ 
различны. Отсюда слѣдуетъ,что х а р а к т е р ъ въ сценическомъ 
с м ы с л ѣ с л о в а надобно понимать такъ: — в ы р а ж е н і е стра-
сти чертами не только общими, о т в л е ч е н н ы м и (хотя бы 
и истинными, напр: классическіе герои); но и тѣми о с о б е н -
ными и н д и в и д у а л ь н ы м и , который свойственны изображаемой 
эпохѣ, національности, личности (типы реальной школы). При 
разнообразіи характерныхъ чертъ очевидно, что нѣтъ и не мо-
жете быть въ жизни вполнѣ цѣльныхъ характеровъ, a слѣдова-
тельно не могутъ они быть и въ искусствѣ. Отсюда яснымъ ста-
новится несостоятельность дѣленія ролей на хорошихъ и дур-
ныхъ людей, на героевъ и злодѣевъ, благородныхъ отцовъ и не-
винныхъ жертвъ, короче, на такъ называемый амплуа. Идеалъ 
настоящаго актера—способность и г р а т ь в с ѣ роли, а не извѣ-
стныя только. Чѣмъ разнообразнѣе его ренертуаръ, тѣмъ онъ 
выше. Въ практическомъ отношеніи можно допуститьраздѣленіе 
ролей на амплуа только на слѣдующемъ основаніи: великіе ак-
теры —рѣдкость, а посредственные таланты всегда останавлива-
ются на извѣстной спеціальности (субъективность игры, или 
жанръ), слѣдовательно, волею неволею приходится соглашаться 
съ этимъ дѣленіемъ. Кромѣ того, въ профессіи актера играютъ 
большую роль физическія средства: голосъ, ростъ, наружность; 
нѣкоторыя роли ради сценической иллюзіи требуютъ непремѣн-
но извѣстныхъ внѣшнихъ средствъ въ актерѣ, слѣдовательно, 

вотъ еще оправданіе существующаго на практикѣ дѣленія на ам-
плуа. Но во всякомъ случаѣ строгое, какъ бы цѣховое дѣленіе 
въ этомъ случаѣ, какъ напр. первая любовница, вторая любов-
ница, роли наперсниковъ героевъ и злодѣевъ, въ настоящее вре-
мя не нмѣетъ никакаго серьезнаго значенія. 



ДЕКІАМАЦІЯ. 
Г о л о с ъ . Общія понятія о голосѣ , какъ продуктѣ человѣческаго дыханія.—Звуки 
дыханія и голоса.—Средства для выработки голосовыхъ средствъ.—Двѣ стороны 
при выработкѣ сценической дикціи.—Часть механическая.—Пріемы для пріобрѣ-
тенія ясности и чистоты произношенія.—Главнѣйшіе недостатки произношенія.— 
Благозвучіе, полнота, сила, выдержка и гибкость голоса и средства къ развитію 
этихъ качествъ .—Часть художественная.—Тонированіе слоговъ, словъ и предло-
жений.—Движеніе рѣчи, мелодичность тона .—Какъ читать прозу и стихи.—Томы 

эпическій, лирическій, драматическій, коиическій, разговорный. 

Одно изъ главпѣйшихъ орудій сценическаго искусства есть 
голосъ, выработка котораго должна представлять для актера 
особенную важность. Самые сильные эффекты, которые можетъ 
произвести актеръ на еценѣ, имѣютъ основаніе въ голосѣ; ми-
мика стоить уже па второмъ планѣ. 

г - Голосъ есть продукта процесса дыханія. Не входя въ подроб-
ности относительно механическаго устройства голосоваго аппа-
р а т а (гортани), скажемъ, что всѣ видоизмѣненія и оттѣнки голоса 
состоять въ зависимости отъ двухъ процессовъ: вдыханія и выды-
ханія, причемъ происходятъ большія или меиьшія сотрясенія го-
лосовыхъ связокъ. Таковы звуки: В з д охъ—звукъ продолжитель-
наго выдыханія воздуха изъ легкихъ. Усиленное вдыханіе обра-
зу етъ п е р е д ы ш к у . З ѣ в а н і е есть звукъ происходящей отъ глу-
бокаго вдыханія, за которымъ сейчасъ же слѣдуетъ продолжи-
тельное и сильное выдыханіе. Р ы д а н і е есть колеблгощійся 
звукъ, происходяіцій отъ борьбы и побѣды вдыханія надъ состол-

ніемъ удушья. Крикъ—конецъ сильнаго выдыханія. С м ѣ х ъ — 
короткій, прерывистый звукъ, происходящій отъ глубокаго и ча-
стаго вдыханія при судорожномъ сокращеніи грудной клѣтки. 
Если смѣхъ свободно выходить ртомъ, то при этомъ образуется 
х о х о т ъ , если онъ проходить черезъ носъ — х и х и х а н ь е ; болѣе 
раздѣльно повторяющійся носовой зкукъ смѣха ебть х н ы к а н ь е 
и х м ы к а н ь е . Смѣхъ взрос лаго человѣка состоитъ изъ повторе-
нія звуковъ а и о; смѣхъ дѣтей и стариковъ изъ і и э. Различіе 
членораздѣльныхъ звуковъ, производимыхъ дыханіемъ, зависитъ 
отъ расположевія рта, языка, зубовъ, которые въ этомъ случаѣ 
являются вспомогательными органами голоса. Звуки, производи-
мые простымъ исхожденіемъ голоса изъ гортани при маломъ уча-
стіи второстепенныхъ оргаиовъ, суть гласный буквы. Согласный 
же обусловливаются извѣстнымъ участіемъ языка, губъ, зубовъ; 
отсюда дѣленіе ихъ на язычно-зубныя (д, т); язычныя, свистящія 
(с, ж, з); язычно-нёбныя (л, н); губно-зубныя (в, ф); губныя(б, 
п, м); горловыя (г, к, х); шипящія (ч, ш, щ). 

По происхожденію голосъ раздѣляется на г р у д н о й (сотря-
с е т е нижнихъ вокальныхъ связокъ гортани) и фальцетъ (сотря-
с е т е верхнихъ). По характеру звука онъ раздѣляется на высо-
кій, рѣзкій, (если гортань лежитъ близко къ полости рта) и низ-
гай, глухой, (если она отдаленнѣе) . j ( 

Средствами для развитія голоса являются п ѣ н і е и декла-
мація. 

Относительно п ѣ н і я замѣтимъ, что оно весьма важно для 
актера, какъ унражненіе, развивающее грудь и вообще укрѣп-
ляющее голосовыя средства. Къ сожалѣнію, у насъ въ обще-
ственномъ воспитанна на эту часть обращаютъ весьма мало 
внимаиія. Въ учебныхъ заведеніяхъ далеко невездѣ введено обу-
ченіе хоровому пѣнію; въ болынинствѣ случаевъ оно ограничи-
вается пеболыиимъ количествомъ лицъ, обладающихъ хорошими 
голосами, притомъ и ихъ обученіс рѣдко идетъ далѣе потребно-
сти или желанія имѣть пѣвчихъ для своей церкви. Между тѣмъ 
въ развивающемъ началѣ хороваго пѣнія едва ли кто сомнѣвает-
ея въ настоящее время. Для актера же пѣпіе, помимо элемен-



тарнаго средства для развитія голоса, является важнымъ пре-
имущество мъ въ сценической практикѣ: является возможность 
участія въ водевиляхъ (куплеты) и оперетахъ. 

Д е к л а м а ц і я имѣетъ двоякое значеніе. Въ обширномъ смы-
слѣ слова, она обозначаете общую совокупность пріемовъ, кото-
рыми вырабатывается сценическій разговоръ (дикція). Въ тѣс-
номъ смыслѣ она означаете мѣрное, пѣвучее, сопровождавшееся 
условною мимикою чтеніе, явившееся сперва у древнихъ Гре-
ковъ, затѣмъ развитое и утвердившееся на ложно-классической 
еценѣ и оставленное въ настоящее время. Какъ одно изъ вспо-
могательныхъ средствъ для выработки голоса, подобное чтеніе 
можетъ быть допущено, иаравнѣ съ другими голосовыми упраж-
неніями, только имъ отнюдь не должно злоупотреблять, чтобы 
въ учащихся не развилась привычка къ сценическому п ѣ н і ю . 
Съ особенною пользою оно можетъ быть нримѣпено для уничто-
женія въ учащихся весьма распространенной привычки говорить 
и читать скоро. Этотъ недостатокъ происходите главнѣйшимъ 
образомъ отъ безтолковаго выучивапія дѣтьми цѣлой массы сти-
ховъ и прозы наизусть, причемъ пе обращается достаточно вни-
манія на смыелъ и характеръ произношенія; вотъ причипа, по-
чему у насъ такъ мало хорошихъ чтецовъ. 

Основная цѣль декламаціи, въ обширномъ смыслѣ слова, есть 
выработка голосовыхъ средствъ и умѣнья пользоваться ими. От-
сюда обученіе распадается іта двѣ стороны: м е х а н и ч е с к у ю п 
х у д о ж е с т в е н н у ю . Первая часть обнимаете собою чистоту и 
ясность произношспія, благозвучіе, силу, выдержку и гибкость 
голоса; вторая часть — правильность тонированія словъ и пред-
ложеній и красоту дикціи, т. е. гармоническое соотвѣтствіе го-
вора идеѣ и характеру произносимой рѣчи. 

1) М е х а н и ч е с к а я часть . Чтобы выучиться произносить 
ясно и чисто, необходимо начать съ чисто механическихъ вокаль-
ныхъ упражненій. Упражненіе здѣсь состоите въ громко мъ про-
изиесеніи гласныхъ отдѣльно и въ порядкѣ гаммы до тѣхъ норъ, 
пока звуки пебудутъ выходить совершенно ясный чисты. (Соль-
феджи въ сокращенномъ видѣ). Этимъ путемъ учащійся достиг-

нетъ знанія объема и силы собственная голоса и слѣдовательно 
будете въ состояніи располагать имъ навѣрно, а не на удачу; 
при чемъ не будете риска о б о р в а т ь с я голосомъ (взятіе ноты 
свыше средствъ), или впасть въ м о н о т о н н о с т ь . Вторую ступень 
составляете выработка произиошенія согласныхъ. Здѣсь надоб-
но точно опредѣлить причины дурнаго произношенія: есть ли то 
физическій недостатокъ организма, или пріобрѣтенная привычка. 
Въпервомъ случаѣ, если недостатокъ великъ, необходима помощь 
медика, а не.учителя, напримѣръ заиканіе; во второмъ случаѣ 
унражиенія могутъ или совершенно исправить, или сократить эти 
недостатки до такой степени, что они ие будутъ ирепятствіемъ 
для сценическаго дѣла. Главнѣйшіе изъпедостатковъпроизноше-
пія пріобрѣтаемыхъ суть: картавость, шепелявость, произношеніе 
въ носъ, соиѣиіе, вставка постороннихъ рѣчи звѵковъ (ио пре-
имуществу э—э); чмоканье губами, прищелкивані® языкомъ, го-
вореніе сквозь зубы.-^--' \ 

К а р т а в о с т ь есть недостатокъ по преимуществу нѣмецкій и 
французскій; у насъ встрѣчается, большею частью, какъ резуль-
тате смѣшнаго подражанія французскому выговору. Это естьвы-
говариваніе буквы р одною гортанью, безъ помощи языка. Из-
лечиться отъ него можно механически: надобно упражняться, 
какъ можно чаще, въ издаваніи звука р при чемъ стараться, 
чтобъ работалъ кончикъ языка и затѣмъ строго слѣдить за собою 
при произношеніи слоговъ и словъ съэтою буквою. Другой видъ 
картавленья заключается въ томъ, что звукъ р или совсѣмъ ие 
произносится, или же замѣняется полугласного ь, или согласны-
ми н и л. Этотъ недостатокъ, какъ прямое елѣдствіе дѣтскихъ 
привычекъ, можетъ быть также исиравлеиъ путемъ упражнеиій 
и впимательиыхъ личныхъ наблюдеиій за непроизвольными дви-
женіями языка, губъ и зубовъ. 

Шепелявость—недостатокъ, заключаюіційся въизлишиемъ 
участіи языка при нроизношеніи шипящихъ согласныхъ, присое-
диняющая къ пимъ нечистый звукъ с. Исправленіе шепелявости 
нѣсколько медленнѣе и обусловливается болѣе значительиымъ 
уеиліемъ и стараніемъ со стороны учащагося. Надобно воздер-
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