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ВВЕДЕНИЕ

«Очерки истории русской театральной критики» являются пер­
вым опытом последовательного изложения пути развития театраль­
ной критики от ее возникновения в конце XVIII века до Великой 
Октябрьской социалистической революции. Первая книга охваты­
вает период с 1770-х до 1850-х годов включительно; вторая — 
с 1860-х до середины 1890-х годов; третья — с 1890-х до 1917 года.

Театральная критика отражает текущую деятельность сцениче­
ского искусства, анализирует и оценивает значение театра на раз­
ных этапах его истории, репертуар, актерское творчество, режиссуру, 
декорационное оформление, организацию театрального дела. Рас­
сматривая многообразные связи искусства сцены с действитель­
ностью, обобщая художественный опыт театра, театральная кри­
тика определяет задачи, которые выдвигает перед сценой жизнь, 
выявляет главные тенденции развития театральной культуры.

Знание истории театральной критики необходимо для понимания 
истории театра — ведь статьи о театре не только оценивают явления 
сцены, но и воспроизводят их. Зафиксировать происходящее на 
сцене, дать «репродукцию» спектакля — важная задача театральной 
критики. В этом отношении театральная критика существенно отли­
чается от литературной, музыкальной, художественной (область изо­
бразительных искусств) критики, где сам предмет искусства мате­
риален и остается существовать для потомков. Другое дело — спек­
такль, явление преходящее, быстро умирающее. Здесь стоит задача 
не только объяснить, прокомментировать, оценить произведение сце­
нического искусства, но и зафиксировать его внешний облик, игру 
актеров, дать почувствовать его аромат, настроение, сохранить для 
последующих поколений. В. Г. Белинский, как известно, в статье 
«Гамлет, драма Шекспира. Мочалов в роли Гамлета», блестяще 
воссоздав спектакль, одновременно показал его общественный 
смысл.

Конечно, нельзя ценить театральные статьи только за «репродук- 
ционность». Но такая критика, секретами которой владели немногие 
знатоки театра и талантливые литераторы, нередко давала высокие 
результаты.

Все великие русские писатели-классики в той или иной форме 
были связаны с театром, писали для сцены, отзывались о театраль­
ном искусстве. И. А. Крылов, Н. М. Карамзин, В. А. Жуковский, 
А. С. Пушкин, А. С. Грибоедов, Н. В. Гоголь, А. И. Герцен, 
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И. С. Тургенев, Н. А. Некрасов, И. А. Гончаров, А. К. Толстой, 
Ф. М. Достоевский, А. Н. Островский, Л. Н. Толстой, А. П. Чехов, 
А. А. Блок, М. Горький обогатили теорию театра и театральную 
критику. Некоторые из названных писателей говорили о театре в ос­
новном в письмах, дневниках, художественных произведениях, оста­
вив после себя лишь единичные театрально-критические работы. 
Другие — С. Т. Аксаков, В. Г. Белинский, М. Е. Салтыков-Щедрин, 
А. А. Григорьев, А. Н. Плещеев, Д. В. Аверкиев — наряду с. ху­
дожественным и публицистическим творчеством профессионально 
занимались' театральной критикой. Наконец, в утверждении опре­
деленного направления театральной критики заметную роль сы­
грали писатели, чье творчество почти не было связано с театром 
(А. Ф. Мерзляков, П. А. Вяземский).

Вокруг театра постоянно шла борьба. Она отражала различные 
идейно-политические позиции авторов, писавших о театре, различ­
ные взгляды на роль культуры в жизни общества; Театральная кри­
тика смыкалась с эстетической мыслью, которая, в свою очередь, 
была частью более общего историко-культурного процесса.

История русской театральной критики претерпела сложную эво­
люцию. Разные задачи ставила она перед собой на разных этапах 
своею развития. Наряду с обслуживанием читателей, зрителей, те­
атров, она имела самостоятельное значение как форма обществен­
ной мысли, как отражение эстетического уровня эпохи и социальной 
психологии.

7 еатральная критика не может быть вычленена из теории театра, 
истории эстетической мысли и литературной критики. Отсутствие 
точных границ театральной критики ставит перед изучающими ее 
ряд сложных проблем. Необходимо учитывать не только статьи, 
опубликованные в газетах, журналах, но и «изустную» театральную 
критику, когда на различных заседаниях и собраниях, в кружках 
формировались театральные мнения. Знаменитые заседания обще­
ства «Зеленая лампа», на которых читались рефераты о современ­
ном театре, активно влияли на театральную мысль, зрительский 
вкус, сценическую практику. «Мои замечания об русском театре» 
А. С. Пушкина не были напечатаны при жизни поэта, но они яв­
ляются важнейшим фактом театрально-критической мысли своего 
времени и дают богатейший материал не только для понимания те­
атральной эстетики Пушкина, но и для всей театральной критики 
эпохи.

Статьи ведущих критиков обычно выходили за рамки рецензент­
ских задач. Они несли в себе обобщающую мысль и становились 
фактом театральной эстетики. Повседневные же рецензии популя­
ризировали, варьировали идеи, носившиеся в воздухе, прилагали их 
к непосредственной практике театра и, хотя часто упрощали их, 
в то же время проверяли их жизнестойкость. Это была театральная 
критика в прямом и конкретном смысле слова. Уже обилием своим 
и регулярностью она воздействовала на широкий круг читателей и 
зрителей. Она формировала общественное мнение не в меньшей 
степени, чем статьи «корифеев», которые, кстати, не могли игнори­
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ровать и не игнорировали эти выступления своих менее одаренных 
собратьев. Без изучения творчества «корифеев» нельзя понять исто­
рию русской театральной культуры в целом, проследить этапы раз­
вития русской эстетической мысли. Без знания повседневной кри­
тики нельзя представить жизнь русского театра.

Поэтому авторы настоящей работы обращаются к анализу выска­
зываний крупных представителей эстетической мысли, писателей- 
классиков, и характеризуют творчество театральных рецензентов. 
Специальной задачи осветить театральные взгляды отдельных мы­
слителей, философов, писателей авторы «Очерков» перед собой не 
ставили. Эти главы и разделы подчинены общему замыслу — пока­
зать путь развития русской профессиональной театральной критики 
в ее многообразных связях.

Учение В. И. Ленина о трех этапах русского освободительного 
движения, о преемственности между ними является основой перио­
дизации отечественного историко-культурного процесса и, в част­
ности, истории русской театральной критики.

Если попытаться бросить самый общий взгляд на всю историю 
отечественной театральной критики, чтобы выяснить ее специфи­
ческие особенности, можно заметить некоторую закономерность. 
В конце XVIII и в первой половине XIX века театральная критика 
занималась преимущественно драмой и была обращена к литера­
туре; во второй половине XIX века театральная критика делает упор 
на анализ соотношения сцены и действительности, театр рассматри­
вается в системе общественной жизни и быта; в начале XX века 
театральная критика сопрягается с философией и эстетикой. Ко­
нечно, подобная схема требует многих оговорок, но общая тенденция 
такова.

Какие основные проблемы интересовали авторов при создании 
предлагаемого труда? Прежде всего надо было осветить вопрос о за­
рождении театральной критики. Речь идет о тех предпосылках, кото­
рые обусловили ее возникновение. Обращает на себя внимание тот 
факт, что некоторые проблемы, о которых писала театральная кри­
тика в конце XVIII века — проблема правды, естественности, на­
туры,— занимают критику в течение многих десятилетий. «Нату­
рально»— было высокой оценкой еще в начале XIX века, в том 
числе в устах К. Ф. Рылеева. И вплоть до 1860-х годов слово «на­
турально» было высшей похвалой актеру.

Одной из главных тем настоящего труда является исследование 
смены театрально-критических направлений, борьбы критики за об­
новление эстетики театра. Анализ ведется в связи с социальными 
сдвигами и идейной борьбой эпохи, местом театра в жизни народа, 
изменениями в общественном и художественном сознании. Теорети­
ческое обоснование и пропаганда классицизма, сентиментализма, ро­
мантизма, реализма как идейно-художественных методов сцениче­
ского искусства составляли содержание многих театрально-критиче­
ских выступлений. Проблема становления и развития реализма 
в сценическом искусстве, борьба критики за его утверждение — 
сквозная мысль книги на всем ее протяжении.
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Проблемы метода и направлений, широко освещенные в пауке 
о литературе, слабо разработаны в театроведении. Конечно, у театра 
и литературы есть много общего, прежде всего потому, что драма — 
часть литературы — является основой театрального представления. 
Однако эта общность имеет свои границы. За ее пределами лежит 
уяснение специфики театра как особого вида искусства.

Неправомерность перенесения одних и тех же понятий из литера­
туроведения в театроведение может быть проиллюстрирована на 
разных примерах. Вот один из них. Классицизм и романтизм имеют 
в сфере литературы резко отличные друг от друга признаки. Спутать 
классицистскую и романтическую драму нельзя. А в области актер­
ского творчества эти разные понятия употребляются нередко для 
обозначения одного и того же явления. Стиль игры прославленного 
трагика первой половины XIX века В. А. Каратыгина может быть 
воспринят как классицистский и как романтический. Между этими 
понятиями применительно к актерскому творчеству границу проло­
жить далеко не просто.

В своем поступательном движении передовая театральная кри­
тика отвергала нормативную эстетику классицизма, романтическую 
риторику и пафос, жанризм, «приземленность», то есть все то, что 
задерживало развитие театра в направлении реализма.

Особенно усложнилось понимание сценического метода на рубеже 
XIX—XX веков, когда возникло много философских, эстетических 
теорий, отозвавшихся в театральной практике и театральной кри­
тике. Авторы «Очерков» стремились осветить, как процесс обогаще­
ния реалистического метода отразился в театральной критике, ка­
кова роль театральной критики в становлении новых форм сцени­
ческой выразительности.

Очень сложным является вопрос о направлениях в театральной 
критике. Далеко не всегда общественно-политическая позиция кри­
тика соответствовала его взглядам па театр. История театральной 
критики знает примеры, когда передовые деятели освободительного 
движения не принимали выдающихся произведений классиков те­
атра, а статьи политически консервативно настроенных критиков по­
могали развитию сценического искусства.

Но при всей сложности, многозначности данной проблемы можно 
наметить определенные линии в истории театральной критики. Так, 
следует говорить о критике, связанной с революционно-демократи­
ческой мыслью и опирающейся на ее традиции. Эта линия представ­
лена именами революционеров-демократов и близких им критиков — 
В. Г. Белинского, А. И. Герцена, Н. А. Некрасова, И. И. Панаева, 
М. Е. Салтыкова-Щедрина, А. Н. Плещеева, В. С. Курочкина. Дру­
гая линия, сформировавшаяся в 1860-е годы, смыкалась с неославя­
нофильской идеологией в ее различных модификациях. Представи­
телями этого направления были А. А. Григорьев, Д. В. Аверкиев, 
Л. Н. Антропов, Ю. Н. Говоруха-Отрок.

На рубеже XIX—XX веков возникла марксистская мысль о те­
атре, представленная именами Г. В. Плеханова, А. В. Луначарского, 
В. В. Воровского.
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Но театральные критики группируются не только по их обще­
ственно-политической ориентации. Сложный путь самого искусства 
театра, различные эстетические течения, полемика вокруг разных 
театральных систем — все это заставляло критиков активно опреде­
лять свои художественные позиции. В этом отношении весьма харак­
терным является расслоение театральной критики в связи с органи­
зацией и началом деятельности Московского Художественного те­
атра и шире — утверждением режиссерского театра. Театральная 
критика сразу же разделилась на сторонников Художественного те­
атра (Н. Е. Эфрос, Л. Я. Гуревич) и противников его, пропагандистов 
дорежиссерского, актерского театра (А. Р. Кугель, Ю. Д. Беляев). 
Анализ эстетических школ и групп театральной критики представ­
ляется очень важным для понимания общего процесса ее развития.

В поле зрения авторов «Очерков» — взаимоотношения театраль­
ной критики и театральной журналистики. Русские журналы, специ­
ально посвященные театру, появились еще в начале XIX века. Ав­
торы стремились дать характеристику крупнейших театральных 
журналов, таких, как «Репертуар и Пантеон», «Артист», «Театр и 
искусство», и других, а также театральных газет («Антракт» и др.), 
начавших выходить во второй половине XIX века.

Особенно подробно говорится о журналистике в первой книге 
«Очерков», так как театральная критика на страницах общих жур­
налов и газет этого времени почти не изучалась. Между тем значи­
тельные материалы по интересующей нас теме помещались в жур­
нале «Сын отечества», официозной газете «Северная пчела» и других 
изданиях.

Важной стороной изучения театральной критики является рас­
смотрение ее формы, стилей, жанров. До последнего времени об этом 
вообще не было никаких работ. Первая работа, посвященная этой 
теме, появилась лишь в 1970 году. Это книга Н. С. Гараниной 
«О стиле театральной критики» (М., 1970). Авторы «Очерков» пыта­
лись по мере возможности сочетать анализ идейно-проблемной и 
эстетической направленности театрально-критических статей с ана­
лизом их построения и литературного своеобразия.

Углубленное изучение театрально-критических материалов на 
страницах многих журналов и газет (особенно провинциальных) 
помогло выявить ряд новых имен, не фигурировавших ранее в исто­
рии театральной критики (П. П. Сокальский, И. И. Гольц-Миллер, 
Ф. В. Волховской, М. М. Тареев и др.).

Русский театр всегда развивался в тесном взаимодействии с те­
атром зарубежным, в первую очередь с французским. Традиционные 
русско-французские культурные связи отозвались на истории рус­
ской театральной критики. Некоторые театральные критики в Рос­
сии испытали на себе влияние французской театрально-эстетической 
мысли и театральной критики, в частности работ Эмиля Золя, Жюля 
Жанена, Жюля Леметра и др. В настоящей работе авторы стреми­
лись отразить и эту тему.

Хотя русская театральная критика в ее историческом развитии 
ранее специально не изучалась, во многих работах по истории жур­
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налистики и критики находим материалы ио этой проблеме. Они со­
держатся в трудах обобщающего характера: «Очерки по истории 
русской журналистики и критики», т. і, 1950; т. 2, 1965; «История 
русской журналистики ХѴІІІ—XIX веков». М., 1966. Во введении 
к последнему изданию дана краткая историография русской журна­
листики. Большой материал о театроведении как науке и театраль­
ной критике находим в работах Т. М. Родиной, Ю. А. Дмитриева, 
Т. К. Шах-Азизовой в многотомной «Истории европейского искус­
ствознания» (М., 1963—1969). Сжатый обзор театральной критики 
как источника для изучения русского дореволюционного драматиче­
ского театра содержится в учебном пособии И. Ф. Петровской «Ис­
точниковедение истории русского дореволюционного драматического 
театра» (Л., 1971). Театральная критика XVIII века рассмотрена 
в учебном пособии Б. Н. Асеева «Русский драматический театр 
XVII—XVIII веков» (М., 1958). Борьба театральной критики за ут­
верждение романтизма в театре нашла отражение в монографии 
Т. М. Родиной «Русское театральное искусство в начале XIX века» 
(М., 1961). Материалы об эволюции теоретических взглядов на 
драму содержатся в книге А. А. Аникста «Теория драмы в России 
от Пушкина до Чехова» (М., 1972).

Собственно театральную критику начали изучать в конце XIX 
века. Это было обусловлено общим процессом становления науки 
о театре, высвобождением ее из-под власти филологических наук. 
Изучение театральной критики шло по крупным именам (А. С. Пуш­
кин, В. Г. Белинский, А. А. Григорьев, Н. А. Некрасов) — анализи­
ровалась еще одна область их интересов.

Советская филологическая наука, уделяя серьезное внимание ли­
тературной критике, как правило, обходила стороной критику теат­
ральную. Театроведение, занятое разработкой проблем актерского, 
режиссерского творчества, исследованиями отдельных театров и сце­
нической истории пьес, также, по существу, не изучало историю те­
атральной критики. Появлявшиеся на эту тему работы имели слу­
чайный, эпизодический характер. Только начиная с 1950-х годов, 
в период широкого и интенсивного развития науки о театре, история 
театральной критики стала изучаться систематически. Интерес к ис­
тории театральной критики вылился в создание работ различных 
жанров. Это — монография Д. Л. Тальникова «Театральная эстетика 
Белинского» (1962), диссертации о театрально-критической деятель­
ности Н. И. Надеждина, А. И, Герцена, А. Н. Баженова, М. Е. Сал­
тыкова-Щедрина, статьи о работе в театральной критике А. Н. Пле­
щеева, А. И. Урусова, Н. С. Лескова, В. Я. Брюсова и др. Настоящий 
труд основывается на этих и других опубликованных материалах, 
а также исследует новые пласты истории русской театральной 
критики.

В процессе работы над этой книгой авторы и редактор учли за­
мечания и воспользовались советами доктора филологических наук 
И. 3. Сермана, кандидата филологических наук М. И. Гиллельсона, 
которым выражают глубокую благодарность.



У истоков 
РУССКОЙ 
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ФОРМИРОВАНИЕ 
ТЕАТРАЛЬНОЙ 

ЭСТЕТИКИ 
И КРИТИКИ 
НА РУБЕЖЕ 

XVIII—XIX ВЕКОВ

1

Рождается ли театральная критика одновременно с театром? 
Первый зритель есть и первый критик спектакля. Мнение его ле­
туче. Оно никем не фиксируется. Но оно вполне реально и для те­
атра весьма ощутимо. На заре театрального искусства взаимоотно­
шения сцены и зрителя элементарны. Они обходятся без посредников. 
Потом, когда опыт становится богаче, появляется необходимость ос­
мыслить его, выработать общие эстетические критерии, понять тен­
денции развития. .. Теория и критика возникают на основе прак­
тики. Они рождены ее потребностями, ее внутренними противоре­
чиями. Без критики оказывается невозможным дальнейшее движение 
искусства, она меняет и самый процесс восприятия спектакля.

Начальным этапом русской театральной критики можно считать 
30-е годы XVIII века, когда в периодической печати появляются со­
общения о событиях театральной жизни. Самый факт такого сообще­
ния содержал уже элемент оценки, как бы отмечая общественную 
важность спектакля. Тогда же публикуются первые переводные ста­
тьи о драматическом и сценическом искусстве вообще. Информация 
скупа и нерегулярна, как нерегулярна еще и жизнь театра.

Открытие Российского театра в середине XVIII века активизиро­
вало эстетическую мысль. Выдвигаются конкретные проблемы, на­
сущные для развития сценического искусства — проблемы драмати­
ческого перевода, создание национального репертуара, возникнове­
ние русской актерской школы.

«Правила» классицизма помогают упорядочить, подчинить рацио­
нальным законам стихию художественного творчества. Они вносят 
систему в восприятие театра.

В тот период театральная критика и эстетика неразделимы. 
Оценки частных явлений нередко обретают смысл общеэстетический.
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А тот или иной теоретический тезис не умозрителен, он возникает 
па почве конкретного факта в связи с данным произведением искус­
ства. Деятели русского театра в ту пору широко осваивают эстети­
ческие концепции Дидро, Вольтера, Лессинга.1 Учитывается опыт 
крупнейших европейских театров.

У истоков русской мысли о театре стоят не только мастера те­
атра — актеры и драматурги, но и литераторы. М. В. Ломоносов не 
был слишком привержен к театру. Он вообще не выделял его из 
общего понимания культуры/ И все же его деятельность оказалась 
значимой для развития русской театральной эстетики. На теат­
ральную мысль влияла ломоносовская концепция общественной и 
нравственной роли искусства. Его работы по стилистике позволили 
поставить вопрос о характере сценического слова. Его собственные 
трагедии, особенно «Демофонт», в которой ощутимы элементы фи­
лософско-политической драмы,2 заметки о пьесах А. П. Сумарокова, 
рассеянные в письмах, имевших значение общественных документов, 
полемика с Тредиаковским формировали основы теории драмы.

Точно так же не прошло бесследно для развития русской теат­
ральной эстетики «Рассуждение о комедии вообще» В. К. Тредиаков- 
ского. Тредиаковский показывал эволюцию жанра и при этом свя­
зывал ее с переменами в общественно-политических обстоятель­
ствах времени. Он ставил здесь вопрос об объекте комедии и по сути 
дела открывал длившуюся не одно десятилетие дискуссию о том, 
должно ли осмеивать «порок» или «порочного», допустима ли сатира 
«на лицо».

Отзывы же Тредиаковского о сумароковских трагедиях «Хорев» 
и «Гамлет» можно считать ранними образцами русской театральной 
критики. Замечания общего плана тут сопровождают разбор харак­
теров и слога пьес.

Злободневность критики сочетается с обобщенностью теории 
в «Епистолах» А. П. Сумарокова, в его «Мнении о комедии», в при­
мечаниях к «Дмитрию Самозванцу» и «Мнении во сновидении 
о французских трагедиях». Он был прочнее, чем Ломоносов и Тре­
диаковский, связан с жизнью театра. Драматургия — главная сфера 
его деятельности. Пьесы Сумарокова. порой служили поводом для 
серьезных дискуссий. Уже этим они способствовали интенсификации 
критической мысли. В спорах вырабатывались приемы, методы рус­
ской критики, определялись идейные и эстетические позиции участ­
ников. Сумароков был и сам активным полемистом. В его лице объ­
единялся художник, критик и теоретик. Круг интересовавших его 
вопросов был разнообразен. Он размышляет о законах драматиче­
ского жанра, в переписке с Вольтером осуждает «мещанскую коме­
дию», в стихотворных посланиях утверждает тип высокого трагиче­
ского героя. И хотя для Сумарокова, как для всех деятелей XVIII 
века, главенство драматургии на театре неоспоримо, шире и раньше 

1 См. об этом более подробно в кн.: Г. Макогоненко. От Фонвизина 
до Пушкина. Из истории русского реализма. М., 1969, с. 184—194.

2 См.: Е. А. Касаткина. Трагедия М. В. Ломоносова «Демофонт».— 
В кн.: XVIII век, сб. 3. М. — Л., 1958, с. 91—110.
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других обращается он к проблемам актерского творчества. Стихи, 
посвященные Ф. Г. Волкову, И. А. Дмитревскому, Т. М. Троеполь- 
ской, оперной актрисе Е. А. Белоградской, по существу, являются 
своего рода поэтическими рецензиями. В них отражен общий взгляд 
Сумарокова на искусство актера. А порой они звучат как непосред­
ственный отклик на только что просмотренный спектакль. Элегия 
1770 года «Все меры превзошла теперь моя досада» — это злая 
вспышка автора, оскорбленного «пакостной» игрой Е. Ф. Ивановой — 
Ильмены в «Синаве и Труворе». Но пройдет несколько лет, и, горюя 
о только что умершей Троенольской, Сумароков куда благожелатель­
нее отнесется к ее преемнице.

Практиками и теоретиками сценического искусства были В. И. Лу­
кин и Д. И. Фонвизин. Предисловия Лукина к комедиям «Награж­
денное постоянство», «Пустомеля», «Мот, любовью исправленный», 
самый жанр которых продиктован временем, имеют характер эстети­
ческих манифестов и вместе с тем насыщены злободневной полеми­
кой. Лукин отстаивает свои драматургические принципы, необходи­
мость «склонения» западных пьес на русские нравы, видя в этом 
путь к расцвету отечественной драмы, так сказать, первый этап 
разработки русских национальных характеров и типов. Для него 
несомненно эстетическое равноправие комедии «характерной» и 
«смехотворной» (то есть комедии положений). Лукин не защищает 
традиции народных «игрищ», но учитывает их существование. 
В «Предисловиях» Лукина, в его «Письме к Ельчанинову» 1 нет ака­
демической успокоенности. Это боевые реплики, пронизанные отго­
лосками животрепещущей театральной жизни. Лукин не просто 
бегло оценивает игру актеров, он входит в рассмотрение их духов­
ного мира, сетует на недостаточную образованность их, восхищается 
талантами Я. Д. Шумского, И. А. Дмитревского и других актеров. 
Актер интересует его как индивидуальность и, работая над коме­
дией, он старается «лица действующий сочинять свойственно с их 
(актеров.— Г. Л.) способностями». Ставит вопрос о взаимосвязях 
зрителя и спектакля.2

Г. А. Гуковский справедливо отметил, что в ХѴІІІ веке критика 
была неотъемлемой частью «всего комплекса литературно-идеологи­
ческой деятельности» писателя.3 Именно потому не так много появ­
лялось специально критических работ. Тем большую роль зато 
играла устная и эпистолярная критика. Отклики на спектакли, заме­
чания об актерской игре, которыми пестрят письма Д. И. Фонви­
зина из Петербурга, Москвы, а позднее из Парижа, существенны не 
только для прояснения взглядов самого драматурга. Они равно­
правно входят в историю русской театральной критики. Они отра­
жают общий уровень критической мысли, меру углубленности 

1 См. в кн.: Сочинения и переводы Владимира Игнатьевича Лукина и Бог­
дана Егоровича Ельчанинова. Спб., 1868.

2 Там же.
3 Г. А. Гуковский. Русская литературно-критическая мысль в 1730— 

1750 гг.— В кн.: ХѴІІІ век, сб. 5. М.— Л., 1962, с. 103.
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в решение той или иной проблемы, особенности восприятия сцениче­
ского действия.

Для Фонвизина важно и характерно постоянное сопоставление 
французских и русских актеров, ибо это способ осмыслить своеобра­
зие отечественной актерской школы, определить желаемые тенден­
ции ее развития. Именно в связи с задачами русского театра возни­
кает разговор о холодности парижского артиста Ларива, об актер­
ском ансамбле, естественности игры и умении создать жизненно 
достоверный характер. Эти темы затрагивались и в стихотворных 
выступлениях Сумарокова. Они волновали Лукина. Они возникали 
на страницах журналов.

Много внимания театру уделял новиковский «Трутень». Журнал 
помещает отзыв о «Бригадире» Фонвизина, критикует пьесы Лу­
кина, обсуждает вопрос о сатирической комедии. Журнал Новикова 
«Пустомеля» откликается на игру Дмитревского в «Синаве и Тру­
воре», а близкий к новиковским изданиям журнал «Смесь» поме­
щает статью о способностях и свойствах, необходимых актеру, и ре­
цензирует выступление Дмитревского в мольеровом «Мизантропе».

1780—1790-е годы были периодом переломным. Это было время 
общественного подъема, когда менялось восприятие жизни и искус­
ства, когда нормативы утрачивали свою роль. Растет интерес к чело­
веческой личности, к острым коллизиям современности. Классицизм 
и сентиментализм в искусстве тех лет развиваются параллельно. 
И если кризис классицистской поэтики становится все очевиднее, 
то и сентиментализм быстро проходит свою кульминацию.1

Театр выдвигается на первый план в развитии русской культуры. 
Драматургические жанры доминируют и в литературе. Здесь скла­
дываются новые методы художественного постижения действитель­
ности. Сцена пропагандирует широкий круг гражданских и нрав­
ственных идей. Вместе с тем все явственнее выявляется специфика 
театрального искусства. Она закономерно делается предметом крити­
ческого и теоретического анализа. Вместе с популярностью театра 
рос и интерес к нему со стороны общественных деятелей и критиков 
того времени, усиливалась идеологическая борьба вокруг театраль­
но-эстетических проблем. Вопросы театра начинают занимать все 
больше места в литературе и публицистике.

В 1787 году выходит «Драматический словарь»; в 1786—1794 го­
дах печатается многотомный «Российский Феатр», содержащий 
лучшие произведения русских драматургов тех лет; в 1790 году было 
опубликовано «Собрание некоторых театральных сочинений, с успе­
хом представленных на Московском публичном театре». В этот же 
период работает над первой историей русского театра И. А. Дмит­
ревский. Все эти обстоятельства способствовали активизации рус­
ской мысли в области театральной культуры. Организующим цен­
тром, к которому тяготела наиболее передовая часть литературных 
и театральных деятелей, были сатирические журналы И. А. Кры­

1 Современная концепция классицистской драматургии дана в кн.: И. 3. 
С е р м а н. Русский классицизм. Поэзия. Драма. Сатира. Л., 1973, с. 97—172.
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лова и его единомышленников П. А. Плавильщикова и А. И. Клу­
шина — «Почта духов», «Зритель» и «С.-Петербургский Меркурий». 
К ним примыкали и «Сатирический вестник», «Карманная книжка», 
«Переписка моды» Н. И. Страхова.

Известия о фактах театральной жизни входили в программу кры­
ловских изданий. «Для чего не сказать публике о новых произведе­
ниях российской литературы? Для чего не возвестить о театре, что 
на нем играно, особливо нового, и как играно?»— спрашивал Клу­
шин во вступительной статье к «С.-Петербургскому Меркурию».1 
При этом Крылов и его сотрудники настаивали на необходимости 
беспристрастных оценок явлений искусства, отвергая и «ласкатель­
ную похвалу» и «грубо браньчивое суждение».

Материалы,, посвященные жизни русского театра, появляются на 
страницах «Московского журнала» Карамзина и его альманаха 
«Аглая».

Театральная эстетика только еще складывалась, основы и катего­
рии ее только осмыслялись деятелями русского искусства. Театраль­
ная критика не выработала своих четких критериев. Не выработала 
даже терминологии. Критика театральная и критика литературная 
выступали часто единым фронтом. У них были разные предметы 
анализа, но один и тот же круг основных проблем. Вопросы специ­
фически театральные, искусство сцены в его конкретных проявле­
ниях еще только-только начали занимать журналистов.

Но именно в эту пору и наметились два вида критики, которые 
потом будут развиваться в XIX веке. Условно их можно назвать 
критикой «публицистической» и критикой «эстетической». Первая 
во главу угла ставила содержание искусства, общественную направ­
ленность пьесы или спектакля, проблемы социальные. Вторая — 
больше занималась вопросами художественности. Речь, разумеется, 
идет лишь о доминантах для того или иного направления. Изоляция 
социально-идеологических проблем от вопросов эстетических, по су­
ществу, невозможна.

Политический водораздел здесь не адекватен эстетическому. 
Приемами «публицистической» критики пользовались не только пе­
редовые деятели эпохи, а «эстетическая» критика порой защищала 
в искусстве идеи прогрессивные. Для искусства важны были оба эти 
направления.

В конце ХѴІІІ века родоначальником «эстетической» критики 
следует считать Н. М. Карамзина.

Радикально настроенные деятели театра группировались главным 
образом вокруг сатирических журналов И. А. Крылова. На страни­
цах «Почты духов», «Зрителя», «С.-Петербургского Меркурия» были 
подняты важнейшие идеологические вопросы, борьба вокруг которых 
шла и в последующие десятилетия.

В центре стояли две темы, неразрывно связанные: проблема 
гражданственности сценического искусства, его общественного на­
значения, и вопрос о его национальной самобытности.

1 «С.-Петербургский Меркурий», 1793, ч. 1, с. IV.
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Просветительскую миссию театра отстаивал Д. И. Фонвизин.
Мысль о глубокой действенности театрального искусства, о его 

влиянии на душу и ум человека высказывал А. Н. Радищев в трак­
тате «О человеке, о его смертности и бессмертии». «.. .Играют Бевер- 
лея,— войдем. Пролием слезы над несчастным. Может быть, моя 
скорбь умалится»,— писал он в «Дневнике одной недели».1 Именно 
эмоциональность театрального зрелища обусловливала, по мысли Ра­
дищева, его большое воспитательное значение. Радищев говорит 
о благотворном влиянии театра на человека и мечтает о его дальней­
ших успехах. «Увеселение юных дней моих! к которому сердце мое 
столь было прилеплено, в коем никогда не почерпал развратности, от 
коего отходил всегда паче и паче удобренный, будь утешением чад 
моих!.. Да прилепятся они к тебе, более других утех!»—воскли­
цает он и прямо указывает на большой гражданский долг театра^ 
«Будь им истинным упражнением, а не тратою драгоценного вре­
мени!» 2

В похвальном слове А. П. Сумарокову И. А. Дмитревский обосно­
вывает право писателя на славу и благодарность отечества наравне 
с учеными, философами и монархами. И одним из существенных до­
стоинств деятельности знаменитого русского драматурга считает то, 
что свет его творений побеждает «грубое и темное невежество».3

Знаменательны слова Дмитревского, что «словесность устрояет 
сердце, образует рассудок и возвышает самый разум, короче сказать, 
она может правильно нарещися воспитанием всему человеческому 
роду».4

Идеи эти пропагандировала и «крыловская» группа критиков. 
Н. Страхов, разделявший многие положения эстетики Крылова, но 
гораздо более умеренный по своим социальным взглядам, отводил те­
атру роль «училища нравов, языка, обхождения, благонравия, чув­
ствительности и добродетели»,5 Плавильщиков и Крылов связывали 
театр с жизнью общественной, политической. Сила нравственного, 
психологического воздействия театра, с точки зрения Плавильщи- 
кова, должна быть поставлена на службу просветительским и соци­
альным задачам эпохи.

Гражданская действенность театра зависела от национальной 
значительности поднимаемых им тем, от степени отражения на сцене 
характерных особенностей народа. В статье «Нечто о врожденных 
свойствах душ российских» Плавильщиков, явно имея в виду карам­
зинский тезис «национальное ничто перед общечеловеческим», иро­
нически писал: «Напрасно мудрец проповедует, что он гражданин 
целого света, может быть, сердце его никогда не согласовалось с его 

1 А. Н. Радищев. Поли. собр. соя., т. 1. М. — Л., 1938, с. 140; т. 2, с. 55.
2 Там же, т. 2, с. 55.
3 И. А. Дмитревский. Слово похвальное Александру Петровичу Сума­

рокову. Спб., 1807, с. 8.
4 М. И. Сухомлинов. История Российской Академии, вып. 7. Спб., 1885, 

с. 241—242.
5 «Карманная книжка», 1791, ч. 2, с. 18.
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словами: ни один мудрец не предпочитал своему отечеству земли 
чужой».1

Идее самобытности русского театрального искусства посвящена 
статья Плавильщикова «Театр», которую Б. Н. Асеев справедливо 
называет «декларацией прав русского национального театра». Тут 
критик утверждал, что «отечественность в театральном сочинении, 
кажется, должна быть первым предметом...» 2

А. И. Клушин настойчиво подчеркивал, что наиболее сильное 
«действие над русским сердцем» имеют произведения, темы которых 
взяты из русской жизни.

Вопросы о самобытности и об общественной роли театра были не­
отделимы от основной эстетической проблемы — отношения искус­
ства к действительности. В каждую эпоху она имеет свой особый 
ракурс. Для конца XVIII века она вставала прежде всего примени­
тельно к сатирической комедии. Не Случайно споры о комедии оказа­
лись особенно острыми, и непримиримость идейных позиций вырисо­
вывалась тут необычайно ясно. Должно ли искусство украшать ре­
альную жизнь, брать из нее лишь то, что может развлечь и умилить 
читателя и зрителя, или оно должно показать эту жизнь во всей ее 
истине? Вторгаться в действительность или уходить от нее, бичевать 
пороки, содействовать искоренению социальной и вообще всяческой 
несправедливости (а для этого, естественно, и изображать ее) или 
мягко смеяться над невинными людскими слабостями — вот по ка­
ким линиям шла полемика. Сферой комедии в большей мере, чем 
в драме и трагедии, была современность.

Екатерина II, лицемерно поощрявшая на словах обличение недо­
статков современной жизни, в действительности всеми мерами боро­
лась с проявлением ненавистного ей вольнолюбивого духа. Желчи и 
горечи обличительных произведений Фонвизина и Крылова, пьес 
Сандунова и других русских писателей Екатерина противопостав­
ляет легкое остроумие «улыбательных» комедий, «смешливых, но 
не оскорбительных», содержащих «шутки, а не обиды».3 Ее предна­
чертания должны были учитывать руководители Российского театра. 
Находились и идейные «единомышленники». Печатая такую, каза­
лось бы, безобидную и далекую от современности статью, как «Крат­
кая история греческой поэзии», журнал П. Сохацкого «Приятное и 
полезное препровождение времени» внезапно разражается резким 
выпадом против древней сатирической комедии и присущего ей де­
мократизма. «В сие же самое время учредила публичное зрелище 
в стенах афинских самая наглая демократическая дерзость. Ибо 
вместе с трагедиею получила право гражданства комедия, будучи из 
деревень, где изобрел ее при диких праздниках веселый народ, при­
везена в Афины в первоначальном своем образе... Древняя комедия 
была самая неистовая сатира, какую только позволить можно в госу­

1 Сочинения Петра Плавильщикова, ч. 4. Спб., 1816, с. 4.
2 «Зритель», 1792, ч. 2, с. 128.
3 Н. В. Дризен. Материалы к истории русского театра. М., 1905, с. 154.
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дарстве, где всякий гражданин принимал живое участие в правлении 
и мог свободно говорить о людях и делах».1

Два года спустя в этом же журнале помещается специальная 
статья — «Влияние сатиры на нравы общества», где сатира рассмат­
ривается как вредный жанр.

Еще непримиримее относилась консервативная критика к сатире 
«на лица», справедливо усматривая в ней злободневность, целена­
правленность ударов, слишком явную связь с конкретными совре­
менными носителями зла.

Просветители же резко выступали против абстрактного обличи- 
тельства, оторванного от реальных обстоятельств жизни, быта и нра­
вов того или иного сословия.

Наиболее полно и последовательно проблемы комедии освеща­
лись в крыловских журналах. Крылов и Плавильщиков, каждый по- 
своему, строили теорию комических жанров, опираясь при этом на 
творчество виднейших драматургов эпохи. А. И. Клушин, автор ко­
медий «Смех и горе» и «Алхимист», подробно разобранных Крыло­
вым, касался этих вопросов вскользь. Но и он, в полном согласии 
с общим направлением журнала, писал, что «хорошая комедия есть 
говорящая картина народных дурачеств, и если вы не знаете по­
дробно народа, не можете правильно судить и о картине».2

С защитой жанра сатирической комедии выступали многие про­
грессивные писатели конца XVIII века. И. Пнин в статье о Фонви­
зине одним из основных достоинств великого драматурга провозгла­
шает его умение «обнаруживать зловредные пороки, обычаи, нравы, 
общество в его время заражавшие».3 А в провинциальном издании, 
выходившем в Тобольске, анонимный журналист, анализируя осо­
бенности комического жанра, делает упор на связях комедии с об­
щественными отношениями эпохи. «Смешное,— пишет он,— в коме­
дии будет истинное, когда изобразит оно гражданскую жизнь, коея 
подражание составляет предмет комедии».4

Переводчик А. Ф. Лабзин, чья социальная ориентация была до­
статочно аморфна, отводя трагедии право изображения «страшных 
злодеяний и резких преступлений» и оставляя за комедией область 
«обыкновенных пороков», отмечал при этом, что «картины ее списы­
ваются с образцов, какие представляют ей обыкновенные нравы; 
предметы заимствует она из общежития».5

Действительность властно вторгалась на сцену русского театра. 
Она требовала художественного осмысления и анализа. Она дикто­
вала новые критерии при оценке уже сложившихся жанров. Она 
трансформировала самые эти жанры. Заставляла искать иные дра­
матические формы.

1 «Приятное и полезное препровождение времени», 1795, ч. 6, с. 409, 411.
2 «С.-Петербургский Меркурий», 1793, ч. 4, с. 246.
3 «С.-Петербургский журнал», 1798, ч. 3, с. 64.
4 «Библиотека ученая», 1794, ч. 12, с. 6.
5 А. Лабзин. Предисловие к «Фигаровой женитьбе» — В кн.: «Фигарова 

женитьба», комедия в 5 д. Соч. Петра Айгустина Карона де Бомарше. М., 1787, 
с. X—XI.
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Крылов и его сотрудники сосредоточили свои поиски в области 
комедии. К трагедиям они подходили как правоверные классицисты, 
последователи эстетики Лагарпа и Батте. Знаменательно, например, 
что Клушин лучшей пьесой Княжнина считал «Дидону», ни в чем 
не отступавшую от классицистского канона.1 А «Вадима Новгород­
ского» упрекал именно за формальные несообразности, отсутствие 
логики в действиях персонажей и недостаточную «нравоучитель­
ность» финала.2 Что касается драмы и «мещанской трагедии», то 
к этим жанрам крыловские издания настроены враждебно. Их от­
талкивали сосредоточенность на проблемах частной жизни, обилие 
периферийных мотивов и эпизодов, заслоняющих главную тему, не­
определенность, «размытость» жанра. Холодно относились Клушин 
и Плавильщиков к Шекспиру. «Славный Чекспер вмещал в своих 
трагедиях такие лица и действия, которые унизили бы и самую про­
стонародную комедию, и хотя он умел выкупать сии грубые уподоб­
ления наиблагороднейшими трагическими красотами, однако ж про­
свещенный вкус никогда не одобрял сих толикостранных перемен 
в явлениях»,— писал Плавильщиков.3

Имена Шекспира, Лессинга и Шиллера были написаны на зна­
мени сентиментализма. Крыловская группа не могла вовсе миновать 
воздействия карамзинского стиля. Но к принципам карамзинизма 
относилась отрицательно.

И все же, если в сфере социального анализа крыловская группа 
находилась как бы на первой линии огня, то в подходе к новой 
драме сентименталисты оказались дальновиднее и эстетически вос­
приимчивее. Характерно, что не только Карамзин был страстным 
пропагандистом творчества Шекспира, но и Радищев относился 
к пьесам великого англичанина с пристальным интересом. Правда, 
в отличие от Карамзина, он отдает предпочтение не «Королю Лиру» 
или «Юлию Цезарю», но «Макбету» и драматической хронике «Ри­
чард III», проблематика которых (тема узурпации власти, полити­
ческого лицемерия и фаворитизма) звучит в условиях 1790-х годов 
весьма актуально.

Различие идейно-эстетических позиций сказывается и в трак­
товке проблем актерского искусства.

Журналы Крылова акцентируют общественную сторону про­
блемы. Речь, как правило, идет о социальном положении актера, 
о гражданских задачах его деятельности, о его нравственном облике. 
А. И. Клушин, правда, в сатирической статье «Портреты» выступает 
с осуждением нелепых выходок «буфов», «кривляния рож» и неуме­
ренного «ломанья корпуса». Но и он свои замечания связывает 
прежде всего с проблемой воспитания актера, с вопросом об истин­
ном понимании искусства, о зрителе. Ведь нелепые выходки «буфов» 
поощряет именно «тонкий вкус» того дворянского зрителя, который 

1 См. прим, к повести «Несчастный М—въ». — «С.-Петербургский Мерку­
рий», 1793, ч. 1, с. 141.

2 «С.-Петербургский Меркурий», 1793, ч. 3, с. 124—144.
3 «Зритель», 1792, ч. 3, с. 28.
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ищет в театре только развлечения, не вдумываясь в смысл происхо­
дящего на сцене.1

Эстетическая критика значительно больший интерес проявляла 
к вопросам профессионального мастерства, актерской техники, сце­
нической речи и пр.

Одной из первых работ в этой области явилась большая статья 
в периодическом издании «Собрание некоторых театральных сочине­
ний, с успехом представленных на Московском публичном театре» 
(1790, ч. 3). Статья носила длинное название — «Разные мнения 
о качествах комедианта и о первых предметах, которые вступающий 
в сие звание особенно наблюдать должен». Большая часть ее была 
посвящена доказательству необходимости для актеров широкого 
круга знаний и мыслям о нравственном воспитании художника 
сцены.

Но автора занимает и актерская техника; он пытается опреде­
лить принципы сценической жизни актера. «Комедиант должен 
беспрестанно иметь внимание к происходящему на сцене действию. 
Он должен являть на лице своем великое или малое участие, которое 
возбуждают в нем речи его разговорщиков и разные происшествия, 
пред ним происходящие».2

В эти годы высказывается "мысль о необходимости соответствия 
игры актера духу и замыслу исполняемой пьесы. Качество спек­
такля ставится в зависимость от умения актера дать «каждому дей­
ствию в своей роли надлежащий оборот, каждому слову настоящий 
тон и каждой пантомиме точный вес».3

Развитие русской драматургии, все усложнявшаяся ее социаль­
но-этическая проблематика, появление комедий Фонвизина, особен­
ности рождавшейся сентиментальной русской пьесы требовали от 
актеров совершенствования техники исполнительства. Даже декла­
маторские возможности и манера сценического поведения нуждались 
в обновлении.

Критика конца XVIII века пытается отметить и проблему «об­
щения» актеров, их сценического самочувствия в целом. В статье 
«Россиянин в Англии», не имеющей прямого отношения к театру, 
корреспондент сентименталистского журнала «Приятное п полезное 
препровождение времени», замечает, что «актер или актриса должны 
в трагедии играть не только тогда, когда говорят, но и когда слу­
шают. Если лицо их спокойно, если жесты ц взоры их ничего не по­
казывают п после того они вдруг, закричат, то это так смешно, что 
опп кажутся куклами... Короче скажу, что актеры или актрисы 
должны уметь не только говорить, но и слушать то, что им го­
ворят. . .»4

1 «Зритель», 1792, ч. 1, с. 118, 132. Клушин вообще чаще других авторов 
касается в своих статьях конкретных деталей спектакля — костюмов, декора­
ций и т. п. («Зритель», 1792, ч. 1, с. 46—47).

2 «Собрание некоторых театральных сочинений...», 1790, ч. 3, с. 8.
3 А. Лабзин. Предисловие к «Фигаровой женитьбе».— В кн.: «Фигарова 

женитьба», комедия в 5 д. Соч. Петра Августина Карона де Бомарше, с. VI.
4 «Приятное и полезное препровождение времени», 1796, ч. 12, с. 404.
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Все большее значение приобретает мимика, выразительность 
жеста, эмоциональность, психологическая нюансировка, склады­
вается сентименталистское направление. в исполнительской манере. 
И в утверждении актера нового типа большую роль сыграл Ка­
рамзин.

2

«Дней Александровых прекрасное начало», сменившее годы цар­
ствования Павла I, принесло с собой оживление литературы, искус­
ства, журналистики. Обстановка первых лет нового века — ожидание 
реформ, предчувствие их неизбежности, обостряющиеся социальные 
противоречия, рост прогрессивных сил — с одной стороны, масштаб­
ность происходящих исторических событий, рост международного 
влияния России и ее связей с Европой — с другой.— все это способ­
ствовало интенсивному развитию русской общественной и философ­
ской мысли. Напряженность творческих поисков характерна в эту 
пору и для русской эстетики.

В начале XIX века искусство было не просто частью обществен­
ной жизни. Оно являлось едва ли не основной ее формой. Политиче­
ское и гражданское самосознание общества, философия, искусство 
развивались синхронно, взаимопроникая и вторгаясь в смежные 
сферы. Эстетическая теория и непосредственная живая критика су­
ществуют на «равных правах», питая и обогащая друг друга. Об от­
носительном вытеснении академической науки «журнальной эстети­
кой» можно говорить лишь применительно к середине 1820-х годов. 
Да и тогда направление этого процесса отнюдь не однолинейно.1

Одной из особенностей эстетического развития в то время была 
органическая связь различных родов искусств, и в первую очередь 
литературы и театра. Процесс формирования русской национальной 
культуры ставил перед ними одни и те же задачи. И не только в са­
мом широком плане (проблемы самобытности и демократизации ис­
кусства), но и более узкие, конкретные проблемы (вопросы языка, 
формы, стиля) были здесь едины. Театр и литература в равной мере 
осваивали новые темы, вводили в художественную практику новых 
героев, искали новые выразительные средства, позволяющие шире и 
глубже отразить окружающую действительность, запечатлеть ее 
сложность и подвижность. То обстоятельство, что драма являлась 
одним из ведущих жанров литературы, делало связь театра и лите­
ратуры еще более тесной и непреложной. Литературная борьба легко 
и естественно переключалась в область театра. Споры о спектаклях 
неизменно затрагивали общелитературные, эстетические вопросы. 
Сами спектакли становились фактами литературной полемики.

Круг пишущих о театре в первое десятилетие XIX века весьма 
широк и разнообразен. Это и общественные деятели, издатели

1 Мнение П. В. Соболева, высказанное им в кн. «Очерки русской эстетики 
первой половины XIX века» (ч. 1. Л., 1972, с. 47) и отчасти поддержанное 
В. Сахаровым («Вопросы литературы», 1973, № 9, с. 269), кажется чересчур ка­
тегоричным.
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журналов, такие, как А. П. Бенитцкий, А. И. Тургенев, Н. П. Бруси­
лов. Это драматурги Н. И. Ильин, Л. Н. Невахович, Ф. Ф. Иванов, 
А. И. Писарев. Это многочисленный отряд поэтов: К. Н. Батюшков, 
В. А. Жуковский, В. В. Измайлов и А. Е. Измайлов, И. И. Дмитриев 
и Г. Р. Державин. То был период расцвета непрофессиональной, но 
действенной, острой критики. «Золотая пора просвещенных театра­
лов,— как называет их Б. В. Алпере,— заменявших собой и отсут­
ствующую критику, и отсутствующих режиссеров, и театральных 
педагогов».1

Именно поэтому такую значительную роль в развитии театраль­
ной критики сыграли в начале XIX века всевозможные литератур­
ные кружки и объединения. Там закладывались (не менее, чем 
в журналах) основы профессионализма. Формировались мнения, 
оценки, вкусы, пропагандируемые затем на журнальных страницах. 
В спорах и дружеских беседах осваивались и обсуждались эстетиче­
ские системы, драматические опыты и сценические приемы. Это 
были своеобразные лаборатории социальных и художественных идей. 
Кружки и салоны, которые условно называют литературными, были, 
в сущности, почти в той же мере и театральными.

Вопросы театра нередко дебатировались в Дружеском литератур­
ном обществе, возникшем в 1801 году, куда входили Жуковский, Ан­
дрей и Александр Тургеневы, А. Ф. Воейков (весьма активно вы­
ступавший в печати с оценками современного искусства сцены) и 
А. Ф. Мерзляков, много занимавшийся теорией драмы.

О театре говорили на вечерах у Г. Р. Державина. Самый со­
став созданной Державиным й А. С. Шишковым «Беседы любителей 
русского слова», которая на первых порах привлекала многих при­
частных к искусству людей пропагандой национальной самобыт­
ности и патриотизма, уже является порукой в том, что театральные 
вопросы занимали на ее собраниях не последнее место. Ведь соби­
равшиеся тут В. А. Озеров, А. Н. Оленин, Н. И. Гнедич, И. А. Кры­
лов, А. И. Писарев были в большинстве своем не только «теат­
ралами». Они были деятелями театра не в меньшей степени, чем 
деятели литературы.

Организовавшиеся позднее «субботы» Жуковского (1816), лите­
ратурные вечера у Ф. Ф. Иванова (1811—1812) и Ф. Ф. Кокошкина 
(1812—1815), возникший в пылу литературной полемики «Арза­
мас» 2 — все эти кружки, члены которых были дружески связаны и 
посещали порой несколько обществ, а не были «приписаны» к од­
ному какому-либо кружку, живо интересовались театром. И их уча­
стники выступали в журналах с критическими или теоретическими 
статьями о театре.

Но, несомненно, наибольшее значение в истории театра и теат­
ральной критики сыграли Оленинский кружок и кружок Шахов­
ского. В доме у А. Н. Оленина собирались литераторы, театралы, 

1 Б. Алпере. Актерское искусство в России, т. 1. М. — Л., 1945, с. 55.
2 Характерно, что в журнале, который предполагали издавать «арзамасцы», 

был предусмотрен специальный театральный раздел.
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художники. Здесь В. А. Озеров впервые читал свою трагедию «Эдип 
в Афинах». И тут же были начаты репетиции новой пьесы. Здесь 
обсуждались переводы Расина и выступления актеров. «Сюда,— как 
вспоминал С. С. Уваров,— обыкновенно привозились все литератур­
ные новости, вновь появлявшиеся стихотворения, известия о театрах, 
о книгах, о картинах...» 1 Драматург В. В. Капнист, И. А. Крылов, 
Н. И. Гнедич, Д. Н. Блудов — непременные посетители дома Оле­
нина. А для них театр — дело, в котором они кровно заинтересованы 
с давних пор. У Оленина, как и у Шаховского, бывали и ведущие 
актеры петербургского театра. Они здесь желанные и полноправные 
гости.

Театральные материалы появляются теперь почти во всех перио­
дических изданиях той поры. Одни журналы, как, например, «Кори­
фей, или Ключ литературы» Я. А. Галинковского и «Московский 
вестник», занимаются преимущественно вопросами драматургии. 
А «Московский курьер», журналы сентименталистов — «Аглая» и 
«Московский зритель» П. И. Шаликова, «Патриот» В. В. Измайлова, 
«Московский Меркурий» и «Журнал драматический» М. Н. Мака­
рова достаточно широко освещают жизнь русской сцены. О театре 
много пишут и журналы Вольного общества любителей словесности, 
наук и художеств. Теория и история театра, критика современного 
сценического искусства составляют главное содержание выходив­
шего в 1808 году первого театрального журнала в России — «Драма­
тического вестника» А. А. Шаховского. Регулярный театральный 
раздел (хотя и с некоторыми перерывами) вводится в созданном 
в 1802 году Н. М. Карамзиным «Вестнике Европы», где в 1810-е годы 
печатают театральные рецензии Д. В. Дашков, А. И. Тургенев, 
А. Ф. Мерзляков, а одно время театрально-критический отдел ведет 
В. А. Жуковский. Такого же рода рубрика появляется и в «Сыне 
отечества» Н. И. Греча, начавшем выходить с 1812 года.

Это была пора непрерывных идеологических и эстетических спо­
ров. Идейные противники подчас консолидировались в защите опре­
деленных художественных принципов. А эстетические разногласия 
вызывали полемику в стане политических единомышленников.

Решение вопроса об общественных задачах театра — основа боль­
шей части дискуссий, вспыхивавших вокруг специфических проблем 
искусства.

Полемика о репертуаре русского театра между «Амфионом» 
А. Ф. Мерзлякова и «Русским пустынником» П. А. Корсакова имела 
глубокий смысл. Пристрастие к опере и балету корреспондента «Рус­
ского пустынника», убежденного, что они «забавляют зрителей 
больше, нежели трагедия и драма», а потому «выше всяких других 
театральных зрелищ», оказывалось вовсе не столь невинным.2 Оперы 
и балеты привлекали более всего аристократического зрителя. Так 
что вопрос о превосходстве того или иного театрального жанра пере­
растал в разговор о функциях театра, о социальном составе зала.

1 А. В. Литературные воспоминания,— «Современник», 1851, июнь, с. 40.
2 См.: «Амфион», 1816, № 3, с. 52; «Русский пустынник», 1817, ч. 1, № 4, 

с. 91.
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Смена эстетических систем и художественных стилей, происхо­
дившая на рубеже ХѴІІІ—XIX веков, обусловила противоречивость 
и зыбкость многих теоретических положений. • Внешнее сходство 
формулировок подчас скрывало глубокую идейную рознь. Харак­
терно, например, как применяется в театральной критике первых 
двух десятилетий XIX века понятие «украшать природу». Последо­
ватели Карамзина считали, что «грубую» действительность в искус­
стве следовало преобразить, «очистить», отобрав соответствующие 
изобразительные средства.

С другой стороны, термин «украшение» природы применялся 
в борьбе с ремесленным, натуралистическим копированием жизни. 
«Списать точно так, как есть в натуре, предмет обыкновенный, есть 
дело ремесленника; но списать его лучше, нежели он в природе, ук­
расить его в подражании — это искусство предоставлено только осо­
бливым дарованиям»,— писал Я. А. Галинковский в «Корифее».1

Еще более определенно формулирует этот тезис А. П. Бенитцкий: 
«изящно обработать» предмет в искусстве, «украсить» его — значит 
«извлечь значительнейшее», «отделить постороннее от необходимого, 
маловажное только означить, а высокое отделать».2

Несмотря на видимую победу сентименталистов, многие катего­
рии и нормы классицизма продолжали активно жить в художествен­
ной и критической практике его противников. Интерес к поэтике 
Батте, Буало и Лагарпа уживался с пропагандой теоретических ус­
тановок Лессинга и Шиллера.

Я. А. Галинковский, издатель «Корифея», представлявшего со­
бой, по точному определению Ю. М. Лотмана, «разделенный на вы­
пуски курс теории искусства»,3 в целом сохраняет позиции класси­
цизма. Он твердо отстаивает строгость «правил драматических — 
единство действия, единство времени, единство места».4 В противо­
вес сентименталистам, утверждает высокие гражданские жанры. Но 
в конкретных оценках своих Галинковский от основ классицизма от­
ступает нередко. Он пытается «оком Шекспира» взглянуть на сцены 
княжнинских трагедий, полагает устарелыми для театра пьесы Сума­
рокова и критикует Расина и Корнеля за искусственность, «романич- 
ность» героев, чрезмерную «обработанность, ненатуральность» слога, 
предвосхищая пушкинские оценки французских трагиков.5 Галии- 
ковский неодобрительно относится к мелодрамам Коцебу, но горячо 
пропагандирует творчество Шиллера. Он явно испытывает воздей­
ствие предромантических тенденций, и это сказывается в его инте­
ресе к фантастике шекспировских «Бури» и «Сна в летнюю ночь».

Трагедия была одним из ведущих жанров классицизма. В ней 
принципы классицистической эстетики воплощались с наибольшей 

1 «Корифей», 1803, ч. 3, с. 32.
2 «Цветник», 1810, ч. 5, № 1, с. 10.
3 ІО. М. Л о т м а н. Писатель, критик и переводчик Я. А. Галинковский; — 

В кн.: ХѴІІІ век, сб. 4, 1959, с. 235.
4 «Корифей», 1803, ч. 3, с. 5.
5 Там же, ч. 2, с. 50, 169, 170.
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последовательностью и законченностью. Прогрессивные деятели те­
атра отчетливо, ощущали необходимость обновления жанра трагедии.

Внешне споры .велись о драматургических правилах, о прин­
ципах построения сюжета' и характеров. Но эстетические про­
блемы скрещивались с проблемами политическими. По определению 
В. Н. Всеволодского-Гернгросса, «в сложной общественно-политиче­
ской ситуации России с середины XVIII до конца первой четверти 
XIX столетия классицистическая трагедия была жанром раньше 
всего политическим, и трагический писатель был раньше всего об­
щественным деятелем, а затем уже художником».1 Это обстоятель­
ство придавало обсуждению вопросов трагедии особую остроту.

Большей части критиков и эстетиков того времени .была свой­
ственна компромиссная позиция в вопросе о правилах и нормах 
классицизма.

В начале XIX века рационалистичность построения трагедии вос­
принимается как значительный недостаток. Критике подвергаются 
даже произведения весьма популярные, но написанные по классиче­
ским канонам. Так произошло , с трагедией М. В. Крюковского «По­
жарский, или Освобожденная Москва». Пьеса, созданная в разгар 
военных действий, после битвы при Прейсиш-Эйлау, была встречена 
зрителем почти так же горячо, как и «Димитрий Донской» 
В. А. Озерова. Тем знаменательнее критические замечания, которые 
раздались в ее адрес.

Бледность, схематичность ее образов вызвали недовольство рецен­
зентов и деятелей театра. По словам С. П. Жихарева, эта трагедия 
была очень холодно встречена А. С. Яковлевым, хотя он играл в ней 
центральную роль.

Резкий отзыв трагедия Крюковского получила на страницах «Ве­
стника Европы»: «Нет трагического содержания, нет характеров, 
следовательно, нет и трагедии, хотя бы самыми крупными буквами 
поставлено было в заглавии поэмы слово «трагедия». Освобождение 
Москвы есть, конечно, достопамятнейшее событие в отечественной 
нашей истории; но оно недостаточно для трагедии, которая может 
обойтись без пушечной пальбы, без набатных звонов, без трубных 
звуков, без сражений, без пожаров.. .»2 В отзыве подчеркивалось от­
сутствие сложных человеческих характеров и действия (трагиче­
ского содержания).

Русская трагедия даже на более ранних этапах своего существо­
вания не отличалась той строгостью и замкнутостью жанра, которые 
были характерны для произведений французского классицизма. Уже 
в конце XVIII века в нее начали проникать элементы сентимента­
лизма. Позже она подверглась воздействию нарождающихся роман­
тических течений.

Внедрение этих чужеродных элементов привело к созданию 
стиля, несколько отличного от нормативного классицизма и получив­
шего название неоклассического.

1 В. Н. Всеволодский-Гер игросс. Политические идеи русской 
классицистической трагедии. — В кн.: О театре. Л.— М., 1940, с. 107.

2 «Вестник Европы», 1810, ч. 54, с. 235—236.
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Изменение основ трагедии классицизма отчетливее всего сказа­
лось в творчестве В. А. Озерова. Его неудачная юношеская пьеса 
«Ярополк и Олег» (1798) была создана по старым канонам, но уже 
«Эдип в Афинах» (1804) знаменовал отход от классических форм.

Следующие его произведения — «Фингал» (1805), «Димитрий 
Донской» (1807) и «Поликсена» (1809) строились по иным драма­
тургическим принципам. Оценивая перемены, которые Озеров совер­
шал в русской трагедии, критика усваивала самую идею об эволю­
ции жанра и анализировала тенденции его развития. Вставал вопрос 
о том, каким должен быть трагический герой, какова нравственная 
цель трагедии.

Трагедии Озерова приветствовали участники Вольного общества. 
Их восторженно встретили в кружке Оленина, с интересом отнесся 
к ним Капнист и на первых порах даже Шаховской.

Характерно, что П. А. Вяземский в своем предисловии к сочине­
ниям Озерова, изданным в 1817 году, именуя Озерова «преобразова­
телем русской трагедии», сопоставлял его роль в области театра 
с ролью Карамзина в литературе.1 «.. .Если «Синна» и «Андромаха» 
произвели две эпохи на французском театре, то «Рослав» и «Эдип 
в Афинах» то же самое учинили на нашем»,— писал Н. И. Бутыр­
ский после первых представлений «Эдипа».2 «Новой эпохой в исто­
рии русской драматической поэзии» считал творчество Озерова и 
Н. И. Греч.3

Зато весьма неодобрительно о трагедиях Озерова отзывался 
Шишков и сдержанно принял их Державин. Особенно много споров 
вызвал «Фингал».

«.. .Балеты и сражения в сей трагедии нимало ее не украшают; 
можно бы было обойтись и без них, потому что балеты совсем не 
нужны, а вместо сражений, которые делаются единственно для того, 
чтобы лишить Фингала меча, можно бы было Старну изобрести и 
другую какую-нибудь хитрость. Трагедии пишутся более для ума и 
для сердца, а не для глаз»,— писал в заметке о «Фингале» Н. Осто­
лопов.4

Видимо, против «Фингала» был направлен и сатирический выпад 
в «Северном Меркурии» в статье «Сатирическая почта [...] из города 
Важного от дворянина Любомудра к другу своему в город Разу­
мов», в которой автор иронически писал, что хоры, музыка, частая 
перемена декораций и пышные жертвоприношения должны загла­
дить «недостатки и слабости драматического автора».5

В оценках «Фингала» разошлись даже «арзамасцы» Д. В. Даш­
ков и П. А. Вяземский. Если Вяземский находил, что «в тесном 
кругу действия характеры Старна, Фингала и Моины являются во 
всех оттенках», то Дашков считал пороком пьесы несоответствие 

1 В. А. О з е р о в. Сочинения. Спб., 1817, ч. 1, с. VI.
2 «Северный вестник», 1805, ч. 7, № 7, с. 49—50.
3 «Сын отечества», 1817, ч. 35, № 2, с. 65.
4 «Любитель словесности», 1806, ч. 1, № 1, с. 89.
5 «Северный Меркурий», 1809, ч. 5, № 13, с. 59.
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образа Старна «важности сцены трагической».1 А критик «Лицея» 
Н. Бутырский, радуясь легкости, с какой Озеров «из трагика вдруг 
становится лириком», вместе с тем пытается свести содержание 
«Фингала» к привычным конфликтам классицизма и потому осуж­
дает романтическую обрисовку «порочного» Старна.2 Преобразуя 
устоявшиеся формы трагедии, Озеров менял не только героя, но и 
подход к герою. В его пьесах нет ни морального кодекса (идеи 
рока) древнегреческой трагедии, ни нормативной морали класси­
цизма XVIII века. Озеров сознательно отказывался от узкоморали­
стических оценок. И это подчас вызывало недоумение критики, каза­
лось отказом от гражданственности, издавна присущей трагическому 
жанру.

В критике первого десятилетия XIX века существенное место за­
нимает и проблема исторического героя. В период наполеоновских 
войн особенно заметно стремление осмыслить путь развития чело­
вечества, понять историю России. Появляется множество историче­
ских и патриотических пьес. А в критике выдвигается проблема 
соотношения правды и вымысла в исторической пьесе.

Тему эту разрабатывали участники Вольного общества. О ней 
много размышлял Державин в пору, когда создавал свои трагедии. 
На страницах «Вестника Европы» об исторических пьесах не раз 
писали Д. В. Дашков и А. И. Тургенев. Многие выступления «Вест­
ника Европы» подготавливали восприятие принципов романтиче­
ского историзма, обсуждение которых шло в 1820—1830-е годы.

Комедия и сентиментальная драма, так же как трагедия, выдви­
гали новые социальные характеры, показывали новые грани действи­
тельности. На сцене оживала повседневность, в которой обыкновен­
ные люди проявляли тонкость чувств, величие души, или, напро­
тив,— низменную сущность.

Что есть предмет комедии? — вопрос этот, столь остро стоявший 
в конце XVIII века, не утрачивает своего значения и в дальнейшем. 
Должна ли комедия показывать «забавные происшествия частной 
жизни», приучая «чрез то людей к беспорочной и добродетельной 
жизни»,— как полагает Я. Галинковский.. .3 Должна ли она быть 
сколком «общественной жизни, картиною вообще пороков, слабостей 
и смешных привычек, свойственных людям различного состояния», 
служить «орудием сатиры», употребляемым той или иной политиче­
ской группой, как было в древних Греции и Риме? — спрашивает 
читателей А. Тургенев.4 Должна ли она забавлять парод «игрищами», 
подобными кулачному бою и медвежьей травле, показывать ему 
«приключения семейства Филаткина» или просвещать его и выво­
дить на сцену бессмертных героев фонвизинских комедий?— спра­
шивал автор письма издателей журнала «Амфион».5 Вот темы, 

1 «Вестник Европы», 1811, ч. 59, с. 67—68.
2 «Лицей», 1806, ч. 2, с. 52, 56—57.
3 «Корифей», 1803, ч. 3, с. 36.
4 «Вестник Европы», 1810, ч. 49, с. 45, 47.
5 «Амфион», 1815, № 2, с. 122.
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которые обозначают раздел между критикой прогрессивной и кон­
сервативной.

'Дискуссии вокруг комедий Шаховского «Новый Стерн» (1805) и 
«Урок кокеткам, или Липецкие воды» (1815) имели отнюдь не от­
влеченно эстетический характер.1

Речь шла о путях развития русской драматургии. В полемике 
о «Новом Стерне» самое активное участие приняли деятели Вольного 
общества. А* «липецкий потоп», как иронически назвали современ­
ники волну «критик» и «антикритик» по поводу «Урока кокеткам», 
вовлек в свое бурное течение Дашкова (когда-то поддержавшего 
«Нового Стерна»), лицеиста Пушкина, Вяземского, Бестужева и 
многих других. Он вызвал к жизни литературное общество «Арза­
мас» — борьба требовала консолидации сил. И эстетические споры, 
которые велись не только на страницах журналов, но проникали 
в поэзию, на сцену, окрашивали частные встречи, были формой об­
щественной деятельности.

Сентиментальная драма выдвигала на первый план человеческую 
личность, обладающую сложным комплексом чувств и переживаний. 
В классицистской трагедии преобладала типология характера. Сен­
тименталисты, сохраняя веру в историческую неизменность челове­
ческого характера, как некой природной данности, во главу угла 
ставят, однако, показ конкретной человеческой личности, ее субъек­
тивного мира, ее особенной, индивидуальной судьбы. Драма подхо­
дит к осознанию социальной характерности. Но только подходит. 
И акцент делает на этической стороне той или иной коллизии или 
ситуации. «Нам кажется, что высокий сан представляемых лиц 
только служит для пышности зрелища, для внешнего украшения, но 
едва ли .усиливает страсть и чувство... Нравы действующих лиц 
несравненно важнее для поэта, нежели их звание»,— замечал рецен­
зент «Вестника Европы».2

Сентиментальная пьеса, появившаяся на русской сцене еще 
в 80-х годах ХѴІІІ столетия, в начале XIX века завоевывает все бо­
лее прочные позиции и отчасти вытесняет, высокую трагедию и са­
тирическую комедию.

Наибольшее распространение получили пьесы Коцебу. Поэтому 
они чаще других попадали под обстрел критики. Запутанная интрига 
и изображение обыкновенных людей, жизнь которых была ближе и 
понятнее зрителю, чем бытие трагических персонажей, кажущаяся 
глубина проблематики, ясно ощутимое влияние руссоистских идей, 
хотя и. вульгаризованных, броские афоризмы — все это привлекало 
симпатии широкого (в основном не дворянского) зрителя.

Близость драмы к обыкновенной реальной жизни подчеркивал 
автор рецензии на трагедию Плавильщикова «Ермак»: «...Охота 
к волшебствам и привидениям (а особливо в исторической трагедии) 

1 Дискуссии эти широко освещены в научной литературе. Мимо них не 
проходят ни историки литературы, ни театроведы. Обстоятельно рассмотрены 
они во вступительной статье А. А. Гозснпуда в кн.: А. А. Шаховской. Ко­
медии. Стихотворения. Л., 1961, с. 10—18, 30—40.

2 «Вестник Европы», 1807, ч. 35, № 18, с. 120.
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проходит, и... мы... любим больше Коцебу, нежели Шехерезаду — 
любим больше картину нашего сердца, слепок наших чувств, нежели 
Бову Королевича».1

Сравнительно высокую оценку дал пьесам Коцебу и «Московский 
курьер», отмечавший, что писатель этот «довольно счастлив в своих 
характерах», и ставивший наравне с его драмами лишь отдельные 
произведения Н. Ильина и В. Федорова.2

В долгих спорах, кипевших вокруг сентиментальной драмы, граж­
данская позиция каждого критика проявлялась отчетливо. Но она 
сказывалась не в защите или отрицании самого жанра, а в том, что 
и почему в этом жанре поддерживалось или отвергалось. Для 
Ив. Снегирева это повод говорить о политическом облике писателя, 
его патриотизме, уважении к народным обычаям .и нравам. «Драма­
тический вестник» Шаховского порицает мещанскую драму за дух 
безверия, который влечет за собой все пагубы, «за идеи, развращаю­
щие ум и сердце».3

Мысль о зависимости драматического конфликта от характеров 
действующих лиц и тезис о необходимости соблюдать логику разви­
тия художественного образа, сформулированные театральной крити­
кой первого десятилетия XIX века, весьма существенны.

Одной из важнейших тем демократической сентиментальной 
драмы была тема сословного неравенства. В пьесах Н. Сандунова, 
Н. Ильина, Ф. Иванова на сцену выходил новый социальный ге­
рой — человек из народа. Не как второстепенный персонаж, нужный 
для фона, а как главная драматическая фигура. Его чувства, мысли, 
радости и горести делались предметом искусства. Театральная кри­
тика тех лет идет по следам живого творческого процесса. Как раз 
в связи с постановкой пьес Ильина «Лиза, или Торжество благодар­
ности» и «Великодушие, или Рекрутский набор» скрестились крити­
ческие копья, и различия общественных взглядов обнаружились 
ясно.

Все большее место занимают проблемы исполнительства. По мет­
кому выражению Т. М. Родиной, в это время актерское искусство 
в России выходит из легендарной эпохи своего существования.

В складывавшейся теории актерского искусства явственно ощу­
тимы две линии. С одной стороны, стремление сохранить традици­
онные нормы классицизма, с его декламационностью и однопла­
новостью, с другой — сформулировать иные принципы актерского 
творчества, позволяющие более гибко и глубоко осветить сложные 
человеческие чувства.

Метод классицизма больше не удовлетворял артистов. Об этом 
наглядно свидетельствует переход Семеновой к Гнедичу, создавав­
шему новую актерскую школу, об этом же говорит огромный успех, 
который представители новой школы имели у. публики. «Сце­
ническое искусство приобрело тогда новый смысл и новую по­

1 «Вестник Европы», 1807, ч. 32, № 5, с. 51.
2 «Московский курьер», 1805, ч. 2, с. 33—34.
3 «Драматический вестник», 1808, ч. 3, № 65, с. 89.
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пулярность, как метод сгущенного выражения чувств. Дело шло не 
о создании характера, а о раскраске отдельных душевных состояний, 
эмоций и страстей, об их выразительной сценической огласовке,— 
писал Б. М. Эйхенбаум.— Внимание перешло от пьесы к актеру — 
и именно к тем его средствам и качествам, которые нужны для та­
кого эмоционального стиля игры».1

С проблемой выразительности актерской игры был тесно связан 
вопрос о перевоплощении. Декламационное искусство рассматри­
вается прежде всего как средство выражения тех чувств и мыслей, 
которые поняты и пережиты актером в его роли. Проникновение 
«в душу других людей» — это, как пишет критик «Вестника Ев­
ропы», первая стадия работы актера. Он должен затем разработать 
систему выражения этих чувств и мыслей — «что актер чувствует 
в рассуждении правильности тона и напряжения, то должен на са­
мом деле выразить своим голосом».2

Эти проблемы ставились в полемике, развернувшейся вокруг со­
ревнования французской актрисы Жорж и Е. Семеновой (1808— 
1809). Хотя внешне речь шла чаще всего об искусстве декламации, 
о ритмике произнесения стиха, в действительности шел спор двух 
театральных школ: «представления» и «переживания».

Русские театралы разделились на две партии. И приверженцы 
Семеновой выступали не только как защитники ее таланта и ее ху­
дожественной самостоятельности, но и как защитники самобытности 
отечественного театрального искусства.

Творчество Жорж одинаково привлекало и убежденных класси­
цистов, и приверженцев того крыла сентиментализма, которое про­
возгласило своим девизом гражданство мира и сторонилось нацио­
нальных и,народных форм искусства. Весьма характерно, что в ша- 
ликовской «Аглае» появляются рассуждения о том, что Семенова 
«отважилась бросить наставнице своей перчатку — и девица Жорж 
подняла ее! .. Какое снисхождение!» 3 Для автора «Аглаи» «наша 
Семенова в сравнении с Жорж то же, что неопытная воспитанница 
в сравнении с своею наставницею, опытною, совершенною... Жорж 
прекраснейший оригинал, Семенова не более как одна верная или 
точная копия с прекрасного оригинала».4

Н. И. Гнедич, страстный почитатель таланта Семеновой и ее учи­
тель, и многие критики тех лет справедливо отводили упреки ак­
трисе в подражательстве. «Вестник Европы», «Цветник», а позднее 
и «Журнал драматический» настаивали на оригинальности дарова­
ния Семеновой.

Почти вся культурная часть русского дворянского общества была 
втянута в эту дискуссию. Страстная полемика развертывалась не 
только на страницах журналов, но и в частной переписке. «Напев­
ность» чтения и высокая техника декламации Жорж, воспринятые 

1 Б. М. Эйхенбаум. С. П. Жихарев и его дневники.— В кн.: С. П. Жи­
харев. Записки современника. М. — Л., 1955, с. 657.

2 «Вестник Европы», 1806, ч. 30, № 24, с. 262.
3 «Аглая», 1812, ч. 13, кн. 3, с. 47.
4 «Аглая», 1810, ч. 12, кн. 2, с. 43.
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Семеновой, открыли перед ней новые интонационные возможности 
для передачи разнообразных оттенков чувств.1 Русская театральная 
критика того времени не сразу приняла «напевность» ■ Семеновой, 
а позже — отрицала ее в исполнительской манере среднего русского 
актера. Не случайно Пушкин в 1820 году, горячо отзываясь об ис­
кусстве Семеновой, целиком принимая ее манеру произнесения сти­
хов, вместе с тем упрекал молодую Колосову за «однообразный на­
пев» и «резкие вскрикивания».

Декламационная манера Жорж раздражала русских критиков 
своей изысканной холодностью. Жорж, играя ту или иную роль, ос­
тавалась равнодушной к своей героине. Она изображала, представ­
ляла ее страсти, страдания и радости, а не переживала их. Даже во­
сторженный критик «Аглаи» был вынужден согласиться с наличием 
удивительного хладнокровия у Жорж в самых патетических сценах, 
хотя и отнес это к проявлениям «верховной степени искусства и та­
ланта». А. Шаховской в «Письме в Москву» отмечает, что в игре 
Жорж «видно старательное изучение, а не то вдохновение сердца, 
воспламеняющегося огнем природы и восторгающего души зри­
телей».2

Семенова и Яковлев придавали своим героям новые, неповтори­
мые черты, вносили в играемые роли индивидуализацию и драмати­
ческую эмоциональность.

Внимательно следя за творческим соревнованием двух актрис, 
критика не только констатировала конечную победу Семеновой, но 
и обобщая ее опыт, вырабатывала новые критерии для оценки теат­
рального искусства.

В области драмы и в сфере актерского мастерства шло постепен­
ное сближение сцены с реальной жизнью. Углублялось восприятие 
человеческой личности и связей ее с действительностью. Театраль­
ная критика начала века не только фиксировала эти процессы. Она 
теоретически осмысляла их, создавала базу для творческих поисков.

1 См.: И. Медведева. Екатерина Семенова. М., 1964, с. 98 и далее.
2 «Драматический вестник», 1808, ч. 3, № 60, с. 54.



И. А. КРЫЛОВ

Значительна роль Ивана Андреевича Крылова (1769—1844) 
в истории русской мысли о театре.

В его критических статьях отчетливо ощутимы радикализм и де­
мократичность общественной позиции. Взгляды Крылова сложились 
не без воздействия А. Н. Радищева и близких к нему лиц. Его кри­
тика этических и эстетических идеалов дворянства была тесно свя­
зана с утверждением. новых принципов в искусстве, с борьбой за 
расцвет национальной литературы и театра.

Поэт, журналист, драматург, актер-любитель, Крылов был тон­
ким знатоком сценического искусства.

1780—1790-е годы — время интенсивной литературной и публи­
цистической деятельности Крылова. В ту пору написана большая 
часть его пьес. Как критик и публицист он широко выступает в пе­
риодике тех лет. И тогда же издает собственный журнал, «Почту ду­
хов» (1789), является организатором и вдохновителем «Зрителя» 
(1792) и «С.-Петербургского Меркурия» (1793).

Вместе с П. А. Плавильщиковым, А. И. Клушиным, И. А. Дмит­
ревским И. А. Крылов выработал целостную систему взглядов на 
сценическое искусство, сформулировал основные положения передо­
вой театральной эстетики того времени.

Начиная с «Почты духов» Крылов уделяет вопросам современ­
ного театра постоянное внимание. Вряд ли можно согласиться с мне­
нием, что в первом своем журнале Крылов театром занимается «как 
бы мимоходом, не придавая значения и даже отчасти как бы слу­
чайно».1 Тема театра, к которой не раз возвращается Крылов в пись-

1 Т. Я. Карская. И. А. Крылов и эстетика русского театра. — В кн.: Рус­
ские классики и театр. Л. — М., 1947, с. 114.
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мах гномов к волшебнику Маликульмульку, составляющих содержа­
ние «Почты духов», входит в них на равных правах с политическими 
и общественными проблемами. Образная природа театра, вырази­
тельность сценической формы делают спектакль мощным проводни­
ком этических и социальных идей. Недаром Крылов утверждает, что 
«Мизантроп» Мольеров более сделал добра Франции, нежели пропо­
веди Бурдаловы и прочих подобных проповедников».1

Раздумья о современном театре занимают существенное место и 
в повести «Ночи» («Зритель»), и в сатирическом памфлете «По­
хвальная речь Ермалафиду» («С.-Петербургский Меркурий»). Корен­
ным вопросам развития русской драмы посвящены две театральные 
рецензии Крылова — на постановку комедий А. И. Клушина «Смех 
и горе» и «Алхимист».2 При всей конкретности анализа, статьи эти 
имеют, по сути дела, характер теоретический.

Как упоминалось выше, для театральной мысли конца ХѴІІІ века 
главным был вопрос об общественном назначении искусства, о его 
социальной, воспитательной функции. Просветительская вера в бла­
годетельность законов «истинного разума» выдвигала на первый 
план задачи воспитания личности. В оценках театра, как и литера­
туры, эстетические критерии корректировались критерием «обще­
ственной пользы».

С этих просветительских позиций подходил к сценическому ис­
кусству и Крылов, писавший в «Почте духов», что «театр есть учи­
лище нравов, зеркало страстей, суд заблуждений и игра разума».3 
«Училище» и «суд» — вот два главных понятия в его формуле. Вос­
питывать гражданские добродетели и «судить», выносить приговор 
общественным «заблуждениям» — основные цели театрального ис­
кусства.

Крылов констатирует различие вкусов райка и партера, их вза­
имную вражду. «Гордые комические писатели старались смешить 
партер, не заботясь о том, понимает ли их парадиз...» Этой просто­
народной публике райка жизнь, изображенная в развлекательных 
переводных комедиях, чужда, непонятна, неинтересна. Но вот «объ­
являют новую комедию... открывают занавес, и — какое приятное 
удивление! На сцене появляется целый народ в лаптях, в зипунах и 
в шапках с заломом — в парадизе раздались радостные восклицания. 
Сапожники, разносчики, каменщики — все узнавали на сцене своих 
земляков... Тогда-то гордый партер в первый раз почувствовал, что 
он в сей беседе лишний, что он не понимал в свою очередь ни слова 
изо всего, что переговорено в три часа.. .» 4

Крылову близок демократический зритель и его запросы. Не сле­
дует думать, однако, что Крылов в этом споре всецело на стороне па­
радиза. Он, правда, доволен, что посрамлен «гордый партер», но и

1 «Почта духов», 1789, ч. 1, с. 33.
2 Позднее, уже в 1808 году, в «Драматическом вестнике» А. Шаховского 

Крылов опубликовал рецензию на драму П. Сумарокова «Марфа Посадница, 
или Покорение Новаграда».

3 «Почта духов», 1789, ч. 2, с. 247—248.
4 «С.-Петербургский Меркурий», 1793, ч. 2, с. 46—48.
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бездумный смех райка не обольщает его. Он за появление нового ге­
роя на сцене, но ему не безразличны способ обрисовки такого героя, 
ситуации, в которых он действует, этические выводы, которые из 
пьесы можно сделать.

Вопрос о репертуаре для него — вопрос о путях развития рус­
ского театра. О сближении его с реальной жизнью, об обновлении 
художественных средств. Это узел, где сплетаются разнородные про­
блемы — демократизация зала, судьба национальной драматургии, 
становление актерского искусства.

Современное состояние театра вызывает у Крылова чувство про­
теста. Писатель не удовлетворен прежде всего той политикой, кото­
рую проводят официальные руководители театра. Засилье перевод­
ных, бессодержательных пьес на русской сцене возмущает Крылова. 
Пьесам Фонвизина и других русских драматургов куда труднее про­
биться на сцену, чем французским безделкам, никак не отражающим 
русскую жизнь.1

Художественные принципы Крылова-драматурга еще находятся 
в тесной зависимости от эстетики классицизма. И в то же время он 
ощущает, так сказать, «недостаточность» классицистских норм, не­
возможность вместить в них полноту реальной действительности. Он 
хочет видеть в русской трагедии не только отражение высоких граж­
данских идей, но прежде всего — темы, связанные с сегодняшней 
жизнью.

Княжнин в эти годы — признанный вождь классицизма. Именно 
потому Крылов ополчился на него с особенной страстью.

Прежде всего он не мог примириться с подражательностью про­
изведений Княжнина. Называя драматурга «крадуном» и «рифмо- 
крадом», Крылов не просто возражает против плохих, с его точки 
зрения, переводов французских классиков («Возьмите здешнюю 
«Андромаху», вы увидите, что здешняя не иное что, как слабый пе­
ревод»),2— он протестует против самого принципа механической пе­
ределки иностранных тем и сюжетов на русский лад. Условное, не­
сколько абстрактное вольнолюбие пьес Княжнина не искупает для 
Крылова отсутствия в них непосредственного, правдивого отзвука 
окружающей действительности.

Анализируя трагедию Княжнина «Рослав», Крылов подчеркивает 
непоследовательность, скованность драматурга в обрисовке внутрен­
него мира героев.3 Схематизм образов Княжнина не удовлетворяет 
Крылова, впервые попытавшегося еще в своей юношески слабой тра­
гедии «Филомела» углубить психологическую характеристику персо­
нажей и связать воедино их судьбу с судьбой народа.4

С этими недостатками — абстрактностью, отсутствием актуаль­
ной национальной тематики, пассивностью положительных героев, 
отвлеченной декламацией вместо живой речи — связывал Крылов 

1 «Почта духов», 1789, ч. 2, с. 250.
2 Там же, с. 57.
3 Там же, с. 275—279.
4 См. об этом в названной выше статье Т. Я. Карской. — В кн.: Русские 

классики и театр, с. 133—134.
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упадок жанра классицистской трагедии. В «Ночах» он прямо го­
ворит о непопулярности этого жанра,1 а в своей шуто-трагедии 
«Трумф» создает злую пародию на него. Но это отнюдь не озна­
чало отрицания эстетики классицизма в целом. Реформатором драмы 
он не был. Более того, отстаивая театр высоких гражданских идей, 
он неизбежно* должен был встретить настороженно то новое направ­
ление в драматургии, которое шло на смену классицизму. В самом 
деле, Крылов неприязненно отнесся к сентиментальной драме, «слез­
ной комедии». Крылов отвергал прежде всего субъективизм сенти­
менталистов. Его раздражало то, что личность автора в литературе 
сентименталистов выдвигается на первый план. А следствие этого 
«личностного» начала — проникновение в искусство «пестрого сора» 
жизни, произвольность отбора фактов действительности. Иронически 
именуя сентименталистов «великими умами», Крылов писал: «Ве­
ликий ум никогда ничему не следует; не нужны ему ни правила 
древних, ни их творения... Он один только в состоянии с такой лег­
костью в статье о Гомере напомнить, что дрова дороги, и, хваля Юн- 
говы нощи, заметить, что немцы обуваются щеголеватее францу­
зов».2 Это выступление было направлено против карамзинских «Пи­
сем русского путешественника».

Крылову были чужды примиренность и умилительная мягкость 
сентименталистов в обрисовке их новых героев, представителей низ­
ших и средних социальных слоев. Писателя, со всей остротой поста­
вившего вопрос о крепостничестве в комической опере «Кофейница», 
нарисовавшего с глубокой симпатией живые образы крепостных слуг 
в комедии «Пирог», раздражала идеализация крепостного быта. Не­
приязненно отозвался он о комической опере «Две невесты». «Тут 
нет ни характеров, ни завязки, ни развязки, ни правильных дей­
ствий, ни умного, ни смешного». Крылов возмущен неестественно­
стью и ложностью ситуаций этой оперы, в которой барин и его дочки 
заняты лишь пением итальянских арий, а крестьяне слушанием их. 
Он саркастически замечает, что старик барин, видимо, и впредь «бу­
дет крестьян своих отрывать от работ для песен, пока сам с ними 
и с любезными своими дочками и зятьями не околеет с голоду».3

Произведениям сентиментализма, культивирующего психологи­
ческие, нравственные конфликты, Крылов противопоставлял литера­
туру, отражающую общественные противоречия, обличающую обще­
ственные пороки. В связи с этим первостепенное значение в его эсте­
тике приобретает проблема сатирической драмы. Крылов создает 
наиболее целостную для того периода концепцию комического.

Писатель выступал против бессодержательности, пошлости «улы- 
бательных» комедий, пользующихся успехом у рядового дворянского 
зрителя. Развлекая публику пустыми шутками «вместо того, чтобы 
быть полезным и веселым учителем нравов»,4 эти произведения 

1 См.: «Зритель», 1792, ч. 1, с. 144.
2 «С.-Петербургский Меркурий», 1793, ч. 2, с. 29, 35—36.
3 «Почта духов», 1789, ч. 2, с. 247.
4 «Зритель», 1792, ч. 1, с. 144.
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представляют жизнь в искаженном виде и снижают воспитательную 
роль театра. Стремление' заслужить одобрение начальства, которое 
«ни остроты, ни смысла» на сцене не требует, погоня за доходами за­
ставляют авторов таких комедий «доходить до подлости».1

Остро стоял тогда и вопрос о допустимости сатиры «на личность». 
Настойчивые требования правительственных кругов, чтобы комедии 
не касались реально существующих людей, были продиктованы не 
только желанием оградить от критики авторитет «начальников об­
щества». В конкретных лицах для зрителя воплощались вполне оп­
ределенные социальные силы. Точность, узнаваемость прототипа 
означали реальность, так сказать, «документальность» событий. Ос­
меивать общечеловеческие заблуждения и недостатки казалось бе­
зопаснее.

Крылов восстает против такого абстрактного обличения. Сатири­
ческая комедия должна быть, по его мнению, злободневна, должна 
опираться на реальные факты окружающей жизни, иначе воздей­
ствие ее будет практически ничтожным. Недопустимым Крылов счи­
тает лишь упоминание имен. Но бичевать надо тех конкретных носи­
телей пороков, которые своей деятельностью наносят непоправимый 
вред обществу, прогрессу. Не к мягким насмешкам над невинными 
человеческими слабостями, а к смелому разоблачению несправедли­
вости призывал Крылов писателей.

Как уже отмечалось, наиболее полно теоретические взгляды Кры­
лова на драму выразились в его рецензии на комедию Клушина 
«Смех и горе» и в критическом отзыве о пьесе того же автора «Алхи- 
мист». Просветительская позиция Крылова, общность его воззрений 
со взглядами Дидро здесь особенно очевидна.

Комедию характеров Крылов явно предпочитает комедии ин­
триги. Чрезмерные хитросплетения отвлекают от главного действия. 
А действие в драме, по мысли Крылова,— это реализация ее цен­
тральной идеи. И потому оно должно быть едино, иначе пьеса рас­
сыплется на отдельные эпизоды. Он хвалит комедию Клушина «Смех 
и горе» за то, что в ней нет «той погрешности, какою так же напол­
нены многие комедии и которая состоит в том, что авторы, набрав на 
руки множество лиц и навязав всякому из них любовь или другие 
хлопоты, принуждены бывают развязку делать в начале пятого акта, 
чтобы достальную его часть наполнить новыми развязками и отда­
нием отчета публике: к какому, так сказать, месту пристроено вся­
кое эпизодическое лицо».2

Непрерывность действия, основанного на столкновении интере­
сов действующих лиц (т. е. на конфликте),— основной закон драма­
тургии. Действие — душа драмы. «На театре должно нравоучение 
извлекаться из действия».3 Характерно замечание Крылова об одном 
из удачнейших образов комедии Клушина — о Вздоровой: «по сему 
лицу, кажется, льзя судить, что бы был в силах сделать автор, если 

1 «Зритель», 1792, ч. 1, с. 144.
2 «С.-Петербургский Меркурий», 1793, ч. 1, с. 119.
3 Там же, с. 116—117.
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бы во всех характерах соединил он сатиру с действием».1 Проблема 
действия связана для Крылова с требованием естественности и прав­
дивости в пьесе. Большое значение придает писатель национальной 
основе драматургии. Материал русской жизни, нравы и быт русского 
народа должны составлять основное содержание комедий.

Особый аспект приобретает в эстетике Крылова проблема актер­
ского искусства. Подход к ней обусловлен взглядом Крылова на об­
щественное назначение театра.

Крылов редко анализирует исполнение той или иной роли. Его 
больше интересует значение и положение актера как деятеля про­
свещения. Отрицательно относится он к распущенности нравов в ак­
терской среде и с презрением говорит в «Почте духов» об образе 
жизни «театральных девок».

Требования нравственной чистоты и благородства имеют для 
Крылова смысл высокогражданский. Для него это была проблема не 
только моральная, но и общественная. Так ее воспринимали и его 
современники. Не случайно «Сатирический вестник», утверждая, что 
Корнеля, Расина, Вольтера и Мерсье «соблазнительно видеть в дей­
ствии», аргументировал это ссылкой на то, что коль скоро актер ли­
шен «добрых нравов и поведения», от представления «хороших вну­
шений» не последует.2

Выдвигая нравственные идеалы, обязательные для актера, Кры­
лов вместе с тем настаивал на значении тех прав, которые дает или 
должно давать звание актера.

Провозглашение права актера на уважение и мысль о высокой 
его миссии у Крылова были неотделимы от критики дворянства. 
Звание актера он противопоставляет сану вельможи. Если кто из 
них и опасен для общества, то уже, конечно, не актер. Хороший ко­
медиант не развращает окружающих, он не воспитывает лицемеров, 
не угнетает людей, «не делая ничего и живя их имением», не под­
держивает несправедливость суда. Напротив, высмеивая пороки на 
сцене, он помогает искоренять злоупотребления. Нас называют шу­
тами, говорил Крылов от имени актеров, но «лучше заставлять на­
род смеяться или принимать участие в мнимой своей печали, не­
жели заставлять его плакать худыми с ним поступками. Есть шуты, 
которые очень дорого стоят народу, но мало его забавляют; а мы из 
числа тех, которым цена назначается от самих зрителей, по мере 
нашего дарования и прилежности, а не происками и не по знатности 
покровителей».

Главное же достоинство актера в том, что он не боится говорить 
истину царям, что, играя в театре, он показывает монарху, каким 
должен быть истинный властитель.3

Классик-рационалист, убежденный, что в мире должны действо­
вать разумом установленные законы, что «мнения» могут изменить 
ход событий в государстве, Крылов, говоря о театре, всегда старался 

1 «С.-Петербургский Меркурий», 1793, ч. 1, с. 116.
2 «Сатирический вестник», 1790, ч. 3, с. 13.
3 См.: «Почта духов», 1789, ч. 1, с. 185—188.
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подчеркнуть общественную значимость всех его компонентов. И если 
специфика актерского творчества не была предметом его присталь­
ных размышлений, то другие выдвинутые им темы явились объек­
тами оживленной полемики в последующие десятилетия. Безусловна 
роль его публицистики в утверждении гражданственности русского 
театра.

В художественном творчестве Крылова начала XIX века уже 
проявились новые тенденции, которые в немалой степени были 
подготовлены его критической деятельностью. Его эстетические по­
иски были подхвачены и продолжены прогрессивной общественной 
мыслью нового времени. Крылов отстаивал право литературы и те­
атра на постановку важных политических проблем и при этом 
стремился внести в традиционные формы гораздо -большую правду 
жизни, чем они допускали. Его собственная драматургия в своих 
лучших образцах не укладывается в рамки классицистических норм. 
И хотя Крылов не создал нового направления в искусстве, его пьесы 
и его теоретические высказывания о драме сыграли большую роль 
для дальнейшего развития русской мысли о театре и театральной 
практики начала XIX века.



П. А. ПЛАВИЛЬЩИКОВ

Петр Алексеевич Плавильщиков (1760—1812) был разносторонне 
одаренным человеком. Сын купца, он закончил Московский универ­
ситет. Но служить не стал, а в 1779 году вступил актером в петер­
бургскую придворную труппу и впоследствии исполнял должность 
ее инспектора. Позднее, возвратившись в Москву, он возобновил 
связь с университетом — преподавал декламацию в университетском 
Благородном пансионе.

Имя П. А. Плавильщикова по праву вошло в историю русской 
журналистики. В 1782 году он начал издавать журнал «Утра», про­
существовавший, правда, недолго. С 1792 года Плавильщиков был 
основным автором, критиком, теоретиком крыловского журнала 
«Зритель».

Но главным делом его жизни оставался театр. Для театра он пе­
реводил драмы. Писал оригинальные пьесы. Его комедии «Бобыль» 
(1790) и «Сиделец» (1803), трагедия «Ермак» (1803) с успехом 
шли на сцене. Наконец, он много писал о театре. И тут он проявил 
себя как самостоятельный мыслитель, наделенный тонким критиче­
ским чутьем, склонный к изучению общих закономерностей сцени­
ческого искусства.

Социально-политические взгляды Плавильщикова весьма уме­
ренны. Радикализм, боевой дух крыловской сатиры ему оставался 
чужд. Но с автором «Трумфа» его роднили чувство патриотизма, гу­
манистическая направленность, горячая вера в благодетельность 
просвещения. Как и Крылов, он видит в искусстве важное, обще­
ственное дело, главная задача которого — борьба с пороком и нрав­
ственное, идейное воспитание гражданина.

Еще в журнале «Утра» помещает Плавильщиков «Рассуждение 
о зрелищах». После сумароковской «Епистолы о стихотворстве» это, 
по справедливому замечанию современного исследователя, «первая 
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серьезная попытка создания теории драмы на основании общеэсте­
тических принципов».1 Молодой теоретик руководствуется нормати­
вами классицизма. Но характерно, что из этих прочно усвоенных 
русской эстетикой тезисов он на первый план выдвигает вопрос 
о взаимосвязи искусства с действительностью (театр есть «зеркало 
человеческой жизни») и, утверждая приоритет действительности, 
вместе с тем отводит театру роль активного преобразователя нравов, 
обычаев, вкусов.

Спустя десятилетие на страницах «Зрителя» появляется про­
граммная статья Плавильщикова «Театр». Статья написана в форме 
диалога с неким корреспондентом N. N. из Орла. Это позволяет ав­
тору развернуть обстоятельную аргументацию своих идей. Самый 
жанр его статьи был нов для той поры.

Мысль об общественном назначении театра высказана здесь резко 
и определенно. «Зрелище есть общественная забава, исправляющая 
нравы человеческие... Правительство имеет важные причины обод­
рять сей род нравоучительной забавы: ибо сколько есть таких поро­
ков, кои никакими спасительными законами истреблены быть не 
могут».2

Этот тезис прямо подводил к вопросу о современном репертуаре 
и, в первую очередь, к проблеме комедии. Решает ее Плавильщиков’ 
своеобразно, и тут очевидны его расхождения с Крыловым.

Комедия призвана исправлять нравы. В этом ее общественная 
польза, в этом ее назначение. Но Плавильщиков не склонен отдавать 
предпочтение сатире. И в своих собственных комедиях он выступает 
скорее не как сатирик, а как бытописатель. Даже «Сговор Кутей- 
кина», где действуют герои фонвизинского «Недоросля», остается 
легкой сатирической зарисовкой. «Бобыль» и «Сиделец» — ранние 
образцы русской бытовой комедии, в которой силен собственно дра­
матический элемент.

Необходимость положительного идеала в комедии, «прославление 
добродетели» — основной пункт концепции Плавильщикова. С этим 
связано его требование, чтобы порок непременно был наказан в фи­
нале или (что еще лучше) чтобы «порочный человек» исправился. 
Непременное наказание порока под занавес — черта специфическая 
для комедий ХѴІІІ века. Но Плавильщиков хотел, чтобы финальное 
наказание порока обрело художественную полноценность. Наличие 
положительной идеи казалось Плавильщикову недостаточным. Он 
стремился к тому, чтобы положительный герой не- был в комедии 
только рупором авторской мысли, а стал бы действенным участником 
конфликта. Тезис этот имел для Плавильщикова значение принципи-' 
альное. Он в равной мере относил его ко всем драматическим 
жанрам.

Основные моменты теории Плавильщикова были прочно связаны 
с эстетикой классицизма. И вместе с тем как драматург он испыты­

1 Л. И. Кулакова. Очерки истории русской эстетической мысли 
ХѴІІІ века. Л., 1968, с. 129. См. также: Л. И. Кулакова. П. А. Плавильщиков. 
М. - Л., 1952.

2 «Зритель», 1792, ч. 2, с. 123—124,
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вал заметное воздействие сентиментализма. Утверждая роль разума, 
он усвоил сентименталистский критерий «вкуса». А выстраивая свою 
концепцию драмы, обновлял устоявшиеся понятия, ломал жесткие 
контуры классицистских норм и правил.

Это прежде всего сказалось в его отношении к драматическим 
жанрам. В отличие от правоверных классиков, Плавильщиков с ин­
тересом и симпатией приглядывается к мещанской драме. Правда, 
его раздражает идиллический показ русских крестьян в впде «бла­
годетельных» пастухов, и пастушек, умиленность красотами природы 
и благородством человеческих чувств. Зато он одобрительно отме­
чает живость и простоту речи в пьесах сентименталистов, обыкно­
венность, жизненность отдельных характеров и ситуаций. Более 
того — он настаивает на необходимости перемен в формах русской 
трагедии.

На страницах «Зрителя» Крылов и Плавильщиков убежденно от­
стаивали идею самобытности русского искусства. Статьи Плавильщи­
кова о театре играли тут первостепенную роль. Его аргументация 
была разносторонней и обстоятельной.

Страстно обрушивается Плавильщиков на переводы и пьесы-пе­
ределки: в них нет ничего русского, кроме имен, в них не отра­
жаются русские обычаи, русский образ жизни, русские характеры.

Для трагедий Плавильщиков настойчиво советует писателям 
искать темы в русской истории, в тех ее эпохах и событиях, в кото­
рых отразились благородство и героизм национального характера. 
В трагедиях такого рода он видит большой патриотический и воспи­
тательный смысл. «Вы говорите, что вам приятно и любопытно ви­
деть Чингисхана, потому что его поколение, 250 лет державшее Рос­
сию в порабощении, ныне вовсе истребилось,— возражает Плавиль­
щиков своему противнику,— а мне приятнее видеть добродетель, 
жившую в наших, хотя и в порабощении бывших, владыках тем бо­
лее, чтоб удивляться их совершенному геройству, возмогшему сверг­
нуть ненавистное иго татар»,— отвечает Плавильщиков орловскому 
корреспонденту.

Интерес к русской истории был продиктован демократическими 
устремлениями крыловской группы. «Надобно наперед узнать, что 
происходило в нашем отечестве. Кузьма Минин — купец есть лицо, 
достойнейшее прославления на театре, его твердость, его любовь 
к отечеству, для коего жертвовал он всем, что имел; непреодолимое 
мужество князя Пожарского и благородный его поступок при возве­
дении на царство законного наследника извлекли бы у всех зрителей 
слезы, наполнили бы их души и сердца восхищением, а сие послу­
жило бы совершенным училищем, как должно любить отечество».1 
История у Плавильщикова — лишь повод для создания вполне со­
временной по. темам и характерам пьесы, «трогающей сердце». Исто­
рия как бы входит в то понятие «отечественности», которую критик 
полагает «первым предметом» в театральном сочинении. В его кон­
цепции «отечественность» — категория достаточно широкая: это 

1 «Зритель», 1792, ч. 3, с. 44; ч. 2, с. 128—129.
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самые различные аспекты народной жизни. Причем «грубость» кре­
стьянских нравов и обычаев не отпугивает Плавильщикова. Он готов 
допустить их на сцену. Он ратует за введение новых социальных ге­
роев. Утверждает, что в речах поселян критик может найти «столько 
остроты в своем роде, которая бы его удивила», и что «сия острота 
всегда наполнена здравым смыслом».1 Среди героев трагедии Пла­
вильщиков считает возможным видеть «купцов, приказных и все 
среднее состояние». Так разговор об общих проблемах самобытности 
театрального искусства переходил в раздумья о связях театра с ре­
альной жизнью, о содержании драмы.

Плавильщиков не отказывается от правил и ограничений в теат­
ральном искусстве, но он восстает против слепого следования прави­
лам французского классицизма, отнюдь не свойственным русскому 
театру: «Правила, принятые на всех театрах, в некотором отноше­
нии суть неопровергаемы, смешно им не следовать; правила же, 
в которых народ с народом не соглашается, подлежат рассмотрению; 
и что лучшее, а притом и близко к нашему свойству, для чего не 
употребить в свою пользу? Слепое же подражание и в сем случае 
вредно и постыдно».2 Он оставляет незыблемым главный принцип 
классицизма — «подражание природе», сохраняет его рационалисти­
ческий утилитаризм. Отвергает он стеснительные мелочные ограни­
чения, установившиеся схемы. Из знаменитых трех единств необхо­
димым он считает лишь единство действия. Это единство как раз 
часто нарушается неукоснительным соблюдением двух других. Пла­
вильщиков соглашается, что от единства места «выиграло чувство 
души и сердца», но отмечает, что правило это приводит к растяну­
тости, замедлению действия, к подмене его рассказами. А быстрое, 
напряженное действие — одно из тех качеств, которые Плавильщи­
ков считал непременным условием хорошей пьесы.

Заботясь о стремительном развитии сюжета и активном проявле­
нии характеров главных героев, Плавильщиков отрицает необходи­
мость вестников и наперсников. Их функция формальна, они длинно 
рассказывают о том, что уже известно зрителю или что должно стать 
ясным из хода действия. Предвидя возможные возражения, критик 
приводит пример развязки сумароковской трагедии «Синав и Тру­
вор»: «Скажут мне, что нельзя многих содержаний развязать на те­
атре и что необходимость заставляет иногда развязать узел действия 
повестию; но я не нашел невозможности Трувора уморить на театре; 
он мог бы заколоться, если надобно колоться, и с Ильменою вместе, 
при глазах Синава, коего исступление было бы несравненно силь­
нее. . .»3

Так же скептически отнесся он и к единству времени, и к непре­
ложности пятиактного строения трагедии. Актер и драматург, тесно 
связанный с театром, отлично знавший всю сложность театрального 
искусства, Плавильщиков понимал неизбежность и правомерность 

1 «Зритель», 1792, ч. 3, с. 121—122.
2 Там же, ч. 2, с. 254.
3 Там же, ч. 3, с. 32.
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театральной условности. И очень зорко подметил он внутреннюю 
противоречивость классицистских норм, с одной стороны как будто 
боровшихся с этой условностью, а с другой — ей же подчиняю­
щихся.

Плавильщиков настаивает, чтобы герои говорили не абстрактно­
высоким слогом классицистской драмы, одинаковым для всех пер­
сонажей, а языком, свойственным именно данному лицу, его харак­
теру, его состоянию («Сочинители, дабы им быть удобопонятными 
и ясными, всегда заставляют свои лица говорить языком, каждому 
свойственным, но языком чистейшим и выработанным по правилам 
риторики»)?

Характер, по мнению критика, должен быть четко построен и про­
являться в действии, развитие сюжета — продиктовано и предопре­
делено индивидуальными особенностями действующих лиц. Однако, 
ратуя за правдоподобие, достоверность изображаемого на сцене, 
Плавильщиков в то же время отстаивает чистоту жанра. Трагедия 
для него «высокий жанр», ей свойственны героические темы и 
не нужны любовные коллизии. Он полагает, что «трагедия ничего 
посредственного не терпит», и считает абсолютно невозможным вве­
дение в нее каких-либо бытовых черт — «что же бы это за дей­
ствие было, если бы лицо в порфире и короне в трагедии приказало 
подать себе среди самого жаркого явления чашку чая или стакан 
лимонаду?»2 Он не может принять, чтоб в пределах одной пьесы 
действовали герои из разных социальных групп. И в связи с этим 
весьма неодобрительно относится к «пестроте» современной ему 
немецкой и английской буржуазной драмы.

Хотя Плавильщиков и выступал в качестве актера, конкретным 
вопросам сценического мастерства, анализу игры он внимания уде­
лял мало. Его и тут больше занимают общие проблемы. Как актер 
он всецело принадлежал классицистской школе. И осмысляя ар­
тистическую практику своего времени, он требовал жесткого отбора 
выразительных средств. Актер должен отбросить случайные черты 
в изображаемом персонаже, чтобы раскрыть его истинную сущность 
(нельзя, например, Александра Великого показать малорослым, ка­
ким он был в жизни). Индивидуальное Плавильщиков в данном 
случае приносил в жертву общему, стихийное подчинял разумному.

В своих эстетических теориях Плавильщиков опирался на прак­
тику сцены. Это придавало его концепциям не умозрительно отвле­
ченный, а живой, злободневный характер; помогало нащупать среди 
обилия общих вопросов те, которые были в самом деле важны 
для тогдашнего театра и решение которых было существенно для 
дальнейшего развития искусства и формирования русской мысли 
о театре.

1 «Зритель», 1792, ч. 2, с. 126; ч. 3, с. 135.
2 Там же, ч. 3, с. 27.



Н. М. КАРАМЗИН

С именем Николая Михайловича Карамзина (1766—1826) свя­
зан целый период в истории русской культуры. Карамзин стал не 
только главой литературного направления сентименталистов, но и 
знаменем лагеря прогрессивных писателей, новаторов. Деятельность 
Карамзина оставила заметный след в истории русской журнали­
стики, созданный им в «Вестнике Европы» тип литературно-кри­
тического журнала, при всех модификациях, дожил до наших дней. 
Он был первым литератором, приблизившим критику к художест­
венному искусству, сформулировавшим ее эстетические задачи. 
Историк, прозаик, поэт, Карамзин не являлся деятелем театра, хоть 
и переводил трагедии Шекспира и драмы Лессинга. Издаваемый им 
«Московский журнал», а затем «Вестник Европы» постоянно (и 
после того, как Карамзин отошел от его издания) освещали жизнь 
русской сцены. В журналистской работе Карамзина уже складыва­
лись черты профессионализма. Ее отличали Широта и разнообразие 
интересов.

Карамзин был одним из наиболее тонких ценителей театра на 
рубеже ХѴІІІ—XIX веков.

Вопросам драмы и театра посвящены многие страницы «Писем 
русского путешественника». Характер теоретического манифеста но­
сило предисловие к переведенной им трагедии Шекспира «Юлий 
Цезарь». Программной можно считать его статью о постановке «Эми­
лии Галотти», помещенную в «Московском журнале».1

Крылова и Плавильщикова интересуют в первую очередь общие 
нроблемы русского театра. Карамзина — театральное искусство как

1 О театральных воззрениях Н. М. Карамзина см.: И. А. Кряжимская. 
Театрально-критические статьи Н. М. Карамзина в «Московском журнале».— 
В кн.: ХѴІІІ век, сб. 3, с. 262—275.
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таковое. Жизнь русской, французской сцены. Театры Англии и Гер­
мании. Но всегда в конкретных проявлениях. Он воспринимает 
спектакль в его данности, как живую целостность. Он впервые на­
стойчиво говорит о тех особых свойствах театра, которые выделяют 
его в ряду других искусств. Подробнее, чем его предшественники и 
современники, разбирает Карамзин художественную форму спек­
такля, жизнь пьесы на сцене, игру актеров. При этом возникают 
темы, до тех пор мало обсуждавшиеся критиками и публицистами.

Карамзин всегда оставался сторонником просвещенной монар­
хии, ибо не верил в возможность для России иного порядка. А позд­
нее ход французской революции и последствия ее, разочаровав 
Карамзина, привели его к историческому пессимизму. И все-таки 
его гражданский либерализм несомненен. Г. П. Макогоненко прав, 
когда говорит, что «идея свободы у Карамзина стояла в центре его 
философско-политической концепции и его поэтического творче­
ства».1 Речь шла не о политической свободе, а о свободе личности.

Карамзин верил в силу человеческой мысли, он защищал широту 
взглядов. И это имело прогрессивное значение. Карамзин писал: 
«Просвещение есть палладиум благонравия».2 Дальнейшее развитие 
науки и искусства способствует тому, что человек, общество (и на­
род и дворянство) совершенствуются и облагородятся, тогда сгла­
дятся все противоречия действительности.

Этим определяются для Карамзина и задачи искусства. Карам­
зин утверждал, что предметом искусства может быть только «изящ­
ное», что искусство должно «изображать красоту, гармонию и рас­
пространять в области чувствительного приятные впечатления...» 3

В искусстве, пропагандируемом Карамзиным, не было места са­
тире, обличению социального зла и общественных пороков, не было 
боевого гражданственного духа, который ценили Крылов и его еди­
номышленники. Это не означало, однако, что Карамзин не показы­
вал трагическую несправедливость мироустройства. Он только чаще 
объяснял ее причинами внесоциальными.

Карамзин верил в воспитательную и просветительскую силу ис­
кусства. Но он довольствовался воспитанием «красотой». Гармония 
в искусстве должна была если не преодолеть дисгармонию мира, то 
в какой-то мере возместить ее. Для Карамзина связь искусства 
с общественной жизнью несомненна. Искусство — неотъемлемая 
часть человеческого бытия. Но Карамзин утверждал примат ис­
кусства в этом единстве и преувеличивал его автономность. «Всякое 
истинное творение искусства, всякой изящный вымысел есть сам 
по себе нечто совершенное, собственно для себя существующее и 
прекрасное от гармонического расположения частей своих»,— пи­
сал он.4

1 Г. П. Макогоненко. Русская драматургия XVIII века.— В кн.: Рус­
ские драматурги, т. 1. Л. — М., 1959, с-. 57.

2 Нечто о науках, искусствах и просвещении. — «Аглаяй, 1794, кн. 1, с. 71.
3 «Аглая», 1794, кн. 1, с. 28.
4 «Московский журнал», 1792, ч. 6, с. 281.
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«Что суть искусства?—Подражание натуре»,—говорит Карам­
зин. «Но что же заставило нас подражать натуре, то есть что про­
извело искусства? Природное человеку стремление к улучшению 
бытия своего, к умножению жизненных приятностей».1

Карамзину важнее всего психологическая, нравственная актив­
ность искусства, его эстетическое и эмоциональное воздействие на 
каждого отдельного человека. Поэтому Карамзин нигде не акцен­
тирует специально тезис об общественном значении театра. Он отме­
чает, что «театр должен быть так же справедлив, как история, 
осуждая тиранов и великих злодеев и хваля добрых государей, слав­
ных и добродетельных мужей».2

И в «Заговоре Фиеско» сильнее всего действует на Карамзина 
сцена, где герой размышляет о власти и о правах человека.

Вопрос о самобытности русского театра, столь широко поднятый 
в журналистике 1790-х годов, для Карамзина второстепенен.

Карамзин в ту пору убежденный сторонник европеизма. Любовь 
и глубокое внимание к русской истории придут несколько позднее. 
Но сейчас для него главное то, что роднит его страну с Европой.

Сентименталист Карамзин сохранил в своем сознании немало 
черт просветительской, рационалистической философии, которая ле­
жала в основе классицизма. В частности, ему близка мысль о неиз­
менности человеческого характера, человеческой натуры. Поэтому, 
утверждая, что «человек везде человек», Карамзин не видел необ­
ходимости в раскрытии его национальной особенности: человече­
ская общность казалась важнее; так же относился Карамзин к на­
циональному своеобразию театра. Анализируя французскую и не­
мецкую драматургию, вождь русского сентиментализма мало обра­
щал внимания на то, как отразились в ней черты национальной 
жизни и национального характера. Искусство для него интернацио­
нально, точнее — наднационально. Русский и французский спектакль 
в равной мере интересовали Карамзина. И когда французская 
труппа, не поддержанная демократическим зрителем, вынуждена 
была уехать из Москвы, Карамзин чрезвычайно огорчен этим, ибо 
«любителям театра» она «могла приносить удовольствие».

В центр своей эстетической системы Карамзин поставил челове­
ческую личность. «Кто хочет быть поэтом, тот более всего должен 
любить человеческую натуру: ибо она пребывает всегда главным 
предметом поэзии. Наилучший ландшафт будет мертв, если нет на 
нем живых существ».3

Показ человека, обладающего «мятущейся душой», сложным 
комплексом чувств и переживаний, потребовал пересмотра поэтики 
драмы. Не интрига, не сюжет образуют драму. Не обстоятельства 
(социальные или исторические) сами по себе. Человеческая лич­
ность — вот объект художественного познания. Поэтому характер че­
ловека — основа драмы. Характеры — источник конфликта.

1 «Аглая», 1794, кн. 1, с. 42, 44.
2 «Московский журнал», 1791, ч. 1, с. 208.
3 «Московский журнал», 1792, ч. 8, с. 125.
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Весьма знаменателен в этом плане интерес Карамзина к англий­
ской и немецкой драме. Три имени главенствуют на страницах его 
статей: Шиллер, Лессинг и Шекспир.

В драматургии Лессинга и Шиллера Карамзину близок их ин­
терес к человеческой личности, естественность, жизненная правди­
вость отношений. «Все, все показывает, что автор наблюдал челове­
чество не два дня, и наблюдал так, как немногие наблюдать 
удобны,— что натура дала ему живое чувство истины, которое и 
автора и человека делает великим»,— писал он о Лессинге.1 Шил- 
леровского «Дон Карлоса» противопоставлял он созданиям француз­
ской Мельпомены. Но истинным кумиром является для Карамзина 
Шекспир. В конце XVIII — начале XIX века Карамзин был едва 
ли не самым горячим и последовательным пропагандистом англий­
ского драматурга.

Знакомство русского читателя с творчеством Шекспира отно­
сится еще к середине XVIII века, когда пьесы его появляются в пе­
ределках и переводах, в основном с французского.

Более серьезный интерес к творчеству английского драматурга 
возникает в конце 80-х годов XVIII века, когда меняется постепенно 
восприятие шекспировских пьес. Русские сентименталисты пользу­
ются именем Шекспира в борьбе против сковывающих свободу 
писателя правил классицизма, хотя отнюдь не все принимают в твор­
честве автора «Отелло» и «Ричарда III» и допускают весьма сво­
бодное истолкование его драматургических принципов.

Шекспир восхищает Карамзина тонким знанием человеческой 
природы, глубиной мысли, но возмущает силой и необузданностью 
воображения, свободой художественного методд.

«Не многие из писателей столь глубоко проникли в человече­
ское естество, как Шекспир,— писал Н. М. Карамзин,— не многие 
столь хорошо знали все тайнейшие человека пружины, сокро­
веннейшие его побуждения, отличительность каждой страсти, каж­
дого темперамента и каждого рода жизни, как удивительный сей 
живописец».2 Высокий гуманизм, а главным образом эмоциональ­
ность, естественность отдельных ситуаций и переживаний героя 
заставляют Карамзина поставить Шекспира в ряд лучших драма­
тургов мира.

В подходе к шекспировской драматургии с наибольшей отчетли­
востью сказывается предромантическая настроенность Карамзина.

Карамзин воспринимает Шекспира как свободную, но внутренне 
целостную драматургическую систему. «Драмы его, подобно неиз­
меримому театру натуры, исполнены многоразличия; все же вместе 
составляют совершенное целое, не требующее исправления от ны­
нешних театральных писателей».3

Шекспир для него эстетически созвучен современности. Шекспир 
и Лессинг (не только пьесы, но и «Гамбургская драматургия») 

1 «Московский журнал», 1791, ч. 1, с. 72.
2 Н. М. Карамзин. Избр. соч. в 2-х т., т. 2. М,— Л., 1964, с. 80.
3 Там же, с. 81.
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формируют его теоретические воззрения. На их опыт опирается 
Карамзин в своей критике театрального классицизма, говоря о ко­
тором он имеет в виду прежде всего французскую трагедию. Карам­
зину кажется устаревшим ее способ раскрытия нравственных и фи­
лософских проблем. Строгую и несколько суховатую логичность 
классицистских драм Карамзин уподобляет «хорошему регулярному 
саду, где много прекрасных аллей, прекрасной зелени, прекрасных 
цветников, прекрасных беседок; с приятностью ходим мы по сему 
саду и хвалим его; только все чего-то ищем и не находим, и душа 
наша холодною остается».1 Обобщенность этических коллизий ка­
жется Карамзину несовместимой с изображением реальных челове­
ческих характеров. Знаменательно, что французские трагедии он 
сравнивает с картинами, в которых «весьма искусно подобраны 
краски к краскам, тени к теням», но нет живого дыхания чувства. 
Карамзин хвалит слог французских трагиков, их «тонкий нежный 
вкус» и «искусство писать», но самое это искусство считает дале­
ким от современности и отказывает французам в занимательности 
«изобретения» (т. е. сюжета), в наличии «жара и глубокого чув­
ства натуры».

Восстает Карамзин против характерной для французской траге­
дии системы аллюзий и иносказаний. У французов «везде смесь есте­
ственного с романическим, везде feux ma foi, везде греки и римляне 
a la francaise». Но, по существу, Карамзин не требует точного соб­
людения исторической перспективы. Напротив, он считает, что неук­
лонное следование истории даже противопоказано драме, ибо «есть 
такие приключения, которые хороши только для историка, а не для 
драматического поэта».

«Историк,— по мнению Карамзина,— должен описывать все как 
было, не думая о впечатлении, которое сделает в читателе описы­
ваемое им приключение; но драматический поэт должен иметь у себя 
в предмете известное действие, то есть он должен производить 
в зрителе или радость или горесть».2

Карамзин не принимает и дидактизма классицистской трагедии, 
излишнего «философствования», подмены эстетических целей поли­
тической злободневностью.

Анализируя спектакль парижского театра «Жан-Жак Руссо на 
острове св. Петра», он пишет, что пороком этой пьесы является 
злоупотребление цитатами из сочинений Руссо: «Жан-Жак писал 
философические книги, роман и проч.; но слог сих сочинений не есть 
театральный».3 «Если автор хочет рассуждать, пиши он диссерта­
цию, или какой-нибудь разговор, или что ему угодно, только не 
драму для театров»,4 — говорит Карамзин в другой статье. Карам­
зин не отрицает пользы назидательных идей в драме, он только 
считает, что «поэт сопровождает мораль свою пленительными об­

1 «Московский журнал», 1791, ч. 3, с. 96.
2 Там же, с. 91—92.
3 «Московский журнал», 1792, ч. 5, с. 4С>0.
4 «Московский журнал», 1791, ч. 1, с. 231.
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разами, живит ее в лицах».1 Он последовательно отстаивает образ­
ную природу искусства.

Большой интерес представляют собой высказывания Карамзина 
о необходимости непрерывного действия в драме. Основная мысль 
Карамзина состоит в том, что «драма не терпит никаких долгих 
рассуждений, она состоит в действии, как то самое сие имя пока­
зывает».2 Действия, основанные на занимательности сюжета, дают 
возможность проявиться характерам персонажей, а наличие опре­
деленных, своеобразных характеров Карамзин считает неотъемле­
мым свойством драмы. Так, Сумарокова он упрекает в том, что 
«в трагедиях своих он старался более описать чувства, нежели пред­
ставлять характеры в пх эстетической и нравственной истине»3,

Коль скоро «драма должна быть верным представлением обще­
жития», надо, чтобы и герои «не только поступали, но и назывались 
так же, как они в общежитии называются» (а не Зланетами, Буре- 
мыслами и пр.), чтобы в речах их соблюдались нормы разговорного 
языка.4

Несомненной заслугой Карамзина — театрального критика явля­
лось то, что различные элементы спектакля он стремился рассмат­
ривать в их взаимосвязи.

Именно Карамзин так отчетливо сформулировал мысль о тесной 
зависимости актерского стиля, сценического метода от уровня и 
характера современной драматургии. Высоко оценивая искусство 
немецких артистов, Карамзин писал: «Я думаю, что у немцев не 
было бы таких актеров, если бы не было у них Лессинга, Гете, 
Клингера, Шиллера и других драматических авторов, которые с та­
кою живостию представляют в драмах своих человека, каков он 
есть, изображая, так сказать, все оттенки его натуры, но отвергая 
все излишние украшения или французские румяна, которые чело­
веку с чистым естественным вкусом не могут быть приятны. Читая 
Шекспира, читая немецкие драмы, я живо воображаю себе, как 
надобно играть актеру и как что произнести, но при чтении фран­
цузских трагедий редко могу представить себе, как можно в них 
играть актеру хорошо или натурально, или так, чтобы меня 
тронуть».5

Большое внимание уделяет Карамзин вопросам актерского ма­
стерства. Его оценки разнообразны и подробны. Он анализирует 
игру русских и французских мастеров, принадлежавших к различ­
ным школам. Карамзин при этом умеет подняться над личными 
вкусами и пристрастиями и всегда отдает должное таланту.

Карамзин требовал естественности и глубины от актера. Но он 
ни на минуту не забывал об условности театральной «правды» и 
резко осуждал натурализм и забвение законов сцены. Например, 
в «Письмах русского путешественника» Карамзин с присущей ему 

1 «Московский журнал», 1791, ч. 1, с. 80.
2 Там же, с. 230—231.
3 Н. М. К а р а м з и н. Избр. соч. в 2-х т., т. 2, с. 170.

. 4 «Московский журнал», 1791, ч. 1, с. 234—235, 357.
5 Там же, ч. 2, с. 22—23.
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сдержанностью тона, но весьма неодобрительно по существу от­
зывается о французском актере Сен-При. Выступая в «Сиде» Кор­
неля, «описывая королю сражение с маврами, излишне старался 
он выразить в голосе своем — сперва тишину ночи, а потом шум 
битвы, стук мечей и проч.». Это подражание природе кажется Ка­
рамзину чрезмерным, ничего не вносящим в понимание пьесы, 
и потому, отметив успех выступления Сен-При, писатель прибав­
ляет: «Те, которые размышляли о правилах истинной мимики, не 
могут любить такого неестественного подражания».1

Карамзин высоко ценит мастеров классицистской школы. Но 
симпатии его на стороне актеров сентиментальной драмы, с их 
большей духовной гибкостью, эмоциональностью, раскованностью 
жеста и движения. Когда Карамзин говорит об игре знаменитых 
французских актрис Клерон и Адриенны Лекуврер, он указывает, 
что у них «всякая поэтова мысль оттенена, всякая мысль выражена 
свойственным ей тоном и в гармонии с игрою глаз и движением 
руки».2 Все же в описании Карамзина ясно чувствуется, что эта 
игра не удовлетворяет его. Искусство декламации, выражение 
«мысли поэта» с характерным для классицизма пластическим же­
стом восхищает его, но не этого он ждет от русских актеров, играю­
щих новые трагедии.

Он подробно разбирает московскую постановку «Эмилии Га- 
лотти».3 Здесь ярко проявились дарования любимых актеров Ка­
рамзина — В. П. Померанцева, У. С. Синявской и М. С. Синявской. 
В «Московском журнале» редкая рецензия о русском спектакле 
обходилась без этих имен. Почти все мемуаристы и критики конца 
ХѴІІІ — начала XIX века указывают на то, что в трагедии Поме­
ранцев был плох. Зато все столь же единодушно утверждают, что 
в драме и комедии Померанцев был одним из лучших актеров. 
В статье, посвященной памяти Померанцева, в «Московском вест­
нике», отмечалось: «Игра Померанцева во всех пиесах, в которых 
токмо он не игрывал, до того была натуральна, что зрители забы­
вались и почитали искусство совершенным или настоящим действи­
ем. .. Померанцев был славен не только в ролях, свойственных ха­
рактеру его,— важных и первых, но даже в роли слуги, в роли 
старосты, в ролях самых малозначащих...» 4

«Мещанская трагедия» была истинной его стихией. Он охотно 
играл в пьесах Шиллера и Лессинга. Одной из его центральных ро­
лей была роль Одоардо в «Эмилии Галотти» Лессинга, в которой 
так ярко звучали тираноборческие мотивы.

Непревзойденным по мастерству считал Карамзин и исполнение 
роли Эмилии Галотти Ульяной Синявской.

Карамзина в игре Померанцева и У. Синявской привлекает 
главным образом эмоциональная насыщенность, подвижность и энер­
гичное выражение чувств.

1 Н. М. К а р а м з и н. Избр. соч. в 2-х т., т. 1, с. 393.
2 «Аглая», 1795, ч. 2, с. 132.
3 «Московский журнал», 1791, ч. 1, с. 62—79.
4 «Московский вестник», 1809, ч. 1, с. 161—162.
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Разбирая игру М. Синявской в роли Эльфриды (в одноименной 
трагедии Бертуха), Карамзин порицает актрису за то, что в одной 
из наиболее драматических сцен она, слепо следуя ремарке ав­
тора, «стоит опершись на плечо своей служанки,— слышит о смерти 
супруга и остается в молчании, не делая никакого сильного движе­
ния и довольствуясь одним вздохом. Это неестественно; надобно, 
чтобы известие о кончине его потрясло всю внутренность ее и 
чтобы сие движение души сильно обнаружилось».1 Не вполне удов­
летворяет Карамзина и исполнение М. Синявской роли графини 
Орсини («Эмилия Галотти»), где он вновь требует большей экспан­
сивности в выражении чувств.2

Буржуазная драма на рубеже ХѴІІІ—XIX веков формировала 
актеров двух типов — бытового, реалистического направления и вы­
сокого, романтического. Померанцев и обе Синявские в известной 
мере были предтечами Яковлева и Семеновой. Искусство их не от­
личалось стилистической законченностью. Но четкостью и цель­
ностью не обладал и сам метод сентиментализма. В литературе и 
на сцене традиции классицизма, идеи просветительства, элементы 
раннего романтизма давали причудливый, непрерывно меняющийся 
художественный сплав. Если здесь была эклектика, то она имела 
принципиальное значение как формула перехода.

Театральная эстетика Карамзина во многом повлияла на раз­
витие современной ему русской мысли о театре. Ее отзвуки есть 
и в оценках его антиподов — Крылова и Плавильщикова (послед­
него особенно), в полемике о новом герое у деятелей Вольного об­
щества, у Гнедича и Жуковского. В сущности, Карамзин был пер­
вым театральным рецензентом — теоретиком, опирающимся на жи­
вую практику сцены.

1 «Московский журнал», 1792, ч. 6, с. 105.
2 См.: «Московский журнал», 1791, ч. 1, с. 77—78.



ВОЛЬНОЕ ОБЩЕСТВО 
ЛЮБИТЕЛЕЙ СЛОВЕСНОСТИ, 
НАУК И ХУДОЖЕСТВ

Созданное в 1801, а окончательно оформившееся в 1803 году, 
Вольное общество любителей словесности, наук и художеств сы­
грало существенную роль в истории русской общественной мысли.

Организованное с литературной целью, Общество ставило перед 
собой гораздо более широкие задачи. Изучая вопросы литературы, 
искусства и науки, члены Общества стремились содействовать рас­
пространению просвещения, которое в их сознании было нераз­
рывно связано с идеями гражданскими. Занятия искусством и 
наукой, художественное творчество должны были сопутствовать 
общественной деятельности. Реально же это все оказалось для них 
основной формой служения отечеству, единственной возможностью 
осуществлять задачи просвещения.

Неоднородное по своему идеологическому составу,1 Вольное об­
щество не выработало последовательной, единой эстетической про­
граммы. На страницах его. журналов («Северный вестник» и «Ли­
цей» И. И. Мартынова, «Журнал российской словесности» Н. П. Бру­
силова, «Любитель словесности» Н. Ф. Остолопова, «Цветник» 
А. П. Бенитцкого и А. Е. Измайлова) соседствовали мнения и 
взгляды разноречивые. В спорах «карамзинистов» и «шишковистов», 
окрасивших литературную жизнь целой эпохи, в борьбе, развернув­
шейся вокруг теорий классицизма, члены Общества, как правило, 
занимали «серединную» позицию, уклоняясь от крайностей того или 
иного лагеря. Но при всем том Вольное общество решительно 
противостояло политическим и литературным староверам.

Его участники в своих конкретных оценках проявляли известную 

1 Подробно об идейной борьбе внутри Общества см. в кн.: Вл. Орлов. 
Русские просветители 1790—1800-х годов. М., 1953, с. 177—248.
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широту. Они легко жертвовали канонами теории, приветствуя но­
визну или значительность общественного содержания трагедий 
В. Озерова, исторической драмы Л. Неваховича, пьес И. Ильина.

Вопросы театра занимали важное место в критической деятель­
ности членов Вольного общества.1 На заседаниях читались пьесы 
членов Общества И. П. Пнина, Н. П. Брусилова, В. В. Попугаева, 
Ф. Ф. Иванова и других, статьи по вопросам театра. В его журна­
лах печатались и «Общие правила театра, выбранные из Вольтера», 
и разборы русских и переводных трагедий, и статьи о русских дра­
матургах — Сумарокове, Княжнине, Озерове. В программе журнала, 
предложенной Д. Языковым в 1807 году, театру был посвящен спе­
циальный отдел, где должны были публиковаться: «а) рассмотрение 
новых драматических произведений; б) игра актеров; в) правила 
театральные, писанные славнейшими людьми, чего еще нет совер­
шенно на русском языке...» И почти все издания, связанные с Воль­
ным обществом, имели регулярные театральные разделы. Публи­
ковавшиеся здесь рецензии достаточно полно отражали жизнь тог­
дашней русской сцены. Отклик находило любое сколько-нибудь 
значительное театральное событие: творческое «соревнование» фран­
цузской актрисы Жорж и Екатерины Семеновой, постановки пьес 
Н. Ильина, выход в свет «Нового Стерна» А. Шаховского или появ­
ление озеровского «Фингала»... Журналы Общества охотно участ­
вовали в театральных полемиках.

В «Опыте о просвещении относительно к России» И. П. Пнин 
большое место отвел размышлениям о судьбах русского театра, 
о путях укрепления его общественного значения. «Театры при бла­
горазумном попечении не менее могут иметь влияния на успехи 
всеобщего образования, как и училища, для сего заводимые»,— пи­
сал он.2 Примечательно, что Пнин видел необходимость в «особен­
ном попечителе» для театра, который бы ведал составлением ре­
пертуара, предлагал бы русским писателям определенные темы, 
современные и интересные, сценически новые, заказывал бы пере­
воды иностранных произведений. Деятельности «попечителя» Пнин 
придавал такую важность, что предлагал возложить эти обязан­
ности на министра народного просвещения. Л. И. Гительман спра­
ведливо указывает, что этим требованием Пнин ставил театр в один 
ряд с научными просветительскими учреждениями страны.3

Взгляды Пнина разделяли и другие деятели Вольного общества. 
Они отстаивали искусство идейное, полное высоких гражданских 
чувств и мыслей. В этом плане журналы Вольного общества под­
держивали и развивали традиции крыловских изданий. Театр дол­
жен доставлять «приятность или удовольствие», но он должен и. 
«исправлять нравы», рассеивать народные предрассудки, служить 
верным зеркалом жизни современного общества. «Одно только 

1 См.: Л. Гительман. «Вольное'общество любителей словесности, наук 
и художеств» и театр. — «Театральное наследство», 1956, с. 24—44.

2 И. П. П н и н. Сочинения. М., 1934, с. 160.
3 См.: Л. Гительман. «Вольное общество любителей словесности, наук 

и художеств» и театр. — «Театральное наследство», с. 24—26.
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злоупотребление превратило для нас театр в забаву»,— с горечью 
писал Н. Брусилов в «Письме к приятелю о русском театре».1

Повседневная практика русской сцены этого высокого граждан­
ского критерия не выдерживала. Заботой о содержательности и 
национальной значимости репертуара был продиктован отзыв о фан­
тастической опере «Днепровская русалка» в одной из заметок «Се­
верного вестника»: «Бесподобная «Русалка»!—иронизировал кри­
тик,— можно ль тебя сравнивать с прочими операми? В тех есть 
всегда какое-нибудь нравоучение, которое уже нам надоело и от 
стариков; в тех есть ум, здравый смысл, а все это может ли быть 
приятно для нас, молодых? Мы не за то хотим платить деньги, 
чтоб нас учили; мы хотим веселиться. А что может быть приятнее 
беспрестанных перемен декораций? И скажу тебе на ушко, что мо­
жет быть прелестнее молодых русалочек, которые плавают в реке? 
Вот истинная цель театра!»2 Успех «Днепровской русалки» автор 
относит на счет тех театралов, которые «встают в исходе двенадца­
того, обедают в пять, скачут в театр, восхищаются Померанцевым, 
по милости г. К[арамзина], который растолковал им, что г. Поме­
ранцев имеет большой талант, ругают других актеров, оттого, что 
сами не понимают многих русских слов, без ума от «Русалки...»

По этой же причине одобрительный отзыв получает и комедия 
П. Сумарокова «Модник»: «Модник и в натуре может соединить 
в себе все те глупости, с какими он в этой пиесе представлен...» 
Вместе с тем, защищая пьесу Сумарокова от брусиловского «Жур­
нала российской словесности», «Северный вестник» теоретически 
обосновывает необходимость высмеивания в драме не «лица», а обоб­
щенного порока. «Автор комедии не должен только указывать на 
лицо или называть того порочного, глупца или странного человека 
в обществе, которого осмеивает на театре»; он должен «в действую­
щем лице изображать разительными чертами всех порочных, глуп­
цов или странных людей того рода, над которым он издевается».4

Время ставило на повестку дня вопросы о сфере и предмете те­
атрального искусства, о новом сценическом герое. А. Бенитцкий и 
А. Востоков были горячими поклонниками бунтарской драматургии 
Шиллера. «Цветник» пропагандировал Шекспира за то, что он «хотел 
показать человека таким, каков он есть», и «все действующие лица 
его списаны с натуры, каждое имеет свою собственную физионо­
мию, свой собственный характер...» 5

Эстетическая позиция «Северного вестника» теснее связана с тра­
дициями классицизма. Поэтому, сочувственно оценивая патриоти­
ческий пафос трагедии В. Нарежного «Димитрий Самозванец» и 

1 «Журнал российской словесности», 1805, и. 1, № 2, с. 63.
2 «Северный вестник», 1804, ч. 4, с. 308.
3 «Лицей», 1806, ч. 1, кн. 1, с. НО.
4 «Северный вестник», 1805, ч. 8, с. 108.
5 «Цветник», 1810, ч. 5, с. 89—90. См. об этом: В. А. Бочкарев. Вопросы 

развития исторической драмы в освещении прогрессивной русской критики на­
чала XIX века. — «Учен. зап. Куйб. пѳд. ин-та им. В. В. Куйбышева», 1958, 
вып. 19, с. 46—49.
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тираноборческие элементы в пьесе Авг. Лафонтена «Брут, или 
Освобожденный Рим», журнал скептически относится к попыткам 
обоих писателей освоить форму немецкой, шиллеровской драмы.1 
И характерно, что для молодого сотрудника «Лицея» и «Северного 
вестника» Н. Бутырского (впоследствии стяжавшего себе печаль­
ную славу одного из самых консервативных профессоров Петер­
бургского университета) в 1800-е годы драматургическая система 
Озерова была своего рода эстетическим эталоном.

Передовая критика выдвигает свое понимание «низкого» и «вы­
сокого» в искусстве. По мнению «Северного вестника», в искусстве 
важнее «истина, грубым понятием объемлемая и грубыми выраже­
ниями изъясняемая, нежели вздор, улыбающимися фразами и неувя­
даемыми цветами облеченный».2 Это не значит, что простонародная 
тема хороша сама по себе.

Вопрос о правомерности «низких» тем и «низких» героев на 
сцене оказался главным в полемике о постановках пьес Н. Ильина. 
Тут выявились и сила и ограниченность идейно-эстетических взгля­
дов членов Вольного общества.

Поставленные в 1802 и 1803 годах драмы Н. Ильина «Лиза, 
или Торжество благодарности» и «Великодушие, или Рекрутский 
набор» имели успех и не сходили со сцены в течение всех 1810-х 
годов.

Их стилистика, эмоциональная напряженность, трогательность 
положений, метод обрисовки характеров восходили к повестям Ка­
рамзина. Однако «Рекрутский набор» решительно «взрывал» карам­
зинскую поэтику; здесь речь шла не о природном, естественном 
равенстве людей различных сословий, а о моральной и психологи­
ческой активности крестьян, об осознании ими своих человеческих 
и гражданских прав. И при этом в произведениях Ильина была 
точность бытовых деталей, достоверность «деревенского» колорита.

В числе действующих лиц этой пьесы вообще не было дворян; 
простой народ здесь изображался способным на высокие, красивые 
чувства. Благополучная развязка была в этой пьесе отнюдь не 
следствием вмешательства властей или помещика, а результатом 
смелости и величия чувств самих крестьян.

Естественно, что именно «Рекрутский набор» стал центром по­
лемики. Дискуссия началась после краткой рецензии «Северного 
вестника», хвалившего спектакль и отмечавшего, что основа 
«Рекрутского набора» «весьма натуральна».3 В ответ сентимента- 
листский журнал В. Измайлова «Патриот» поместил большую не­
подписанную статью (принадлежавшую, очевидно, издателю), в ко­
торой формулировал свое неприятие народной драмы, отрицал пра­
вомерность крестьянской темы в театральном искусстве. «Главный 
порок г. Ильина,— утверждал он,— был доныне, тот, что он вы­
водил на сцену тех людей, которых состояние есть последнее 

1 «Северный вестник», 1804, ч. 4, с. 148; 1805, ч. 8, с. 41—55.
2 «Северный вестник», 1804, ч. 3, с. 34.
3 Там же, ч. 1, № 1, с. 80.
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в обществе; которых мысли, чувства и самый язык весьма ограни­
чены и которых дела не могут служить нам ни наставлением, ни 
примером».1

На статью «Патриота» о «Рекрутском наборе» отозвался вновь 
«Северный вестник».

В «Письме к издателям от Неизвестного» наряду с анализом 
драмы Ильина были изложены задачи театрального искусства. «Се­
верный вестник» декларировал здесь свои идеи национального 
театра как театра, обращенного ко всем сословиям, отражающего 
различные стороны жизни. «Можно жалеть только, что г. Ильин 
не выводит на сцену других состояний, но называть пороком нельзя, 
и этого доказать ничем не можно»,— говорит автор «Письма».2 Кор­
респондент «Северного вестника» признает быт и нравы любого со­
словия достойным материалом для искусства. С его точки зрения, 
важно одно: предмет изображения на сцене должен соответствовать 
жизни. Оспаривая мнение критика «Патриота», будто поступки и 
чувства простого народа не могут быть примером для образованного 
зрителя, «Северный вестник» доказывает, что, напротив, многое 
в жизни крестьянства заслуживает похвалы и подражания, что 
внешне подчас грубые, но на деле проникнутые высокой нравствен­
ностью обычаи народа полезнее видеть на сцене, нежели пустую 
жизнь высшего света.

Различны взгляды обоих критиков и на природу речевых харак­
теристик в драме. Это не была только стилистическая проблема. 
Новое жизненное содержание требовало иных форм и приемов. 
В языке действующих лиц подчас резче, чем в сюжете, отражалась 
степень достоверности их характеров. На сцене могли действовать 
либо крестьяне, либо «пейзане», что существенно меняло идейный 
смысл спектакля. Журнал В. Измайлова в соответствии с установ­
ками сентиментализма нетерпимо относился к «грубым», то есть 
простонародным выражениям в литературе и тем более в театре. 
Если крестьяне и могли быть допущены на сцену, то лишь в при­
глаженном, стилизованном виде. «Северный вестник» выступил с за­
щитой тех традиций, начало которым было положено произведе­
ниями Фонвизина и Крылова. «Если у него говорят и поступают 
подьячий как подьячий, бурмистр как бурмистр,— вот и искусство 
его»,— пишет автор «Письма» об Ильине.3 И при этом, защищая 
драматурга, он прямо ссылается на опыт Фонвизина.

В полемику включился и «Журнал российской словесности». 
В упоминавшемся выше «Письме к приятелю о русском театре», 
где Н. П. Брусилов ратует за разделение театра для народа и для 
образованной публики, пьеса Ильина подверглась суровой критике. 
Автор не отрицал, что крестьяне могут иметь высокие чувства и 
совершать благородные поступки. Но критик не мог одобрить, что 
Ильин представил крестьянина, который «рыдает о том, что его 
отдают в солдаты»,— он предпочел бы видеть на сцене героя, ко- 

1 «Патриот», 1804, ч. 2, кн. 2, с. 233.
2 «Северный вестник», 1804, ч. 3, с. 29.
3 Там же, с. 35.
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торыи, «повинуясь священному долгу, оставляет отца, мать, жену, 
детей, дом отцовский, родину и идет охотно в солдаты...»1 Если 
добродетели, которые считал нужным воспевать критик, заключа­
лись в покорности властям, то пороки, которые он хотел обличать 
в народе, сводились к пьянству, ворожбе и... непослушанию слуг.

Полемика шла, таким образом, уже между членами самого Воль­
ного общества; она отражала ту борьбу и идейное расслоение, кото­
рые характерны для русской театральной мысли 1800-х годов.

Просветительская направленность Вольного общества обусловила 
интерес его критиков к социальному положению актера. В1804 году 
«Северный вестник» публикует статью некоего «----- С...» (по неко­
торым данным можно думать, что автор ее драматург Ф. Ф. Ива­
нов) — «О звании актера». Здесь сказано: «Актер не веселит, 
а научает, не для денег, но за деньги; так, как профессор за деньги 
дает уроки, как сочинитель выдает в свет свои сочинения не для 
денег, но за деньги...» 2 Сопоставление красноречивое.

Гражданская значимость актерской профессии налагала на арти­
ста серьезные обязанности. Чтобы быть на уровне требований эпохи, 
актеру надлежало стать высокообразованным человеком, знать исто­
рию, литературу, живопись. Просветительская функция его требо­
вала и чистоты нравственного облика. Но и общество, в свою оче­
редь, имело обязательства перед актером. Оно должно беречь 
отечественные таланты. Критика ставила вопрос об условиях, в кото­
рых мог профессионально и нравственно совершенствоваться ху­
дожник сцены. Среди этих условий главное — свобода. Не случайно 
«Северный вестник» выступал с горячей защитой актрисы Баранче- 
евой, «крепостной девушки одного дворянина». «Может ли Бараш 
чеева при хороших способностях быть хорошею актрисою? Пусть 
другой рассудит, а не я. Заключи Рубенса, Гаррика, Дица в кре­
пость, они не были бы славою своего отечества».3

Журналы Вольного общества пристально следят за творчеством 
крупнейших русских актеров Е. Семеновой, А. Яковлева, Я. Шуше- 
рина, А. Крутицкого. Это те высокие образцы, по которым опреде­
ляются эстетические критерии. Потому им не прощают ни промахов, 
ни небрежности или отступления от вкуса и меры. Для «Цветника» 
неоспоримо превосходство Семеновой над Жорж. У Жорж — выве­
ренное мастерство декламатора, следующего за мыслью драматурга. 
Семенова обдуманно строит сложный, эмоционально подвижный че­
ловеческий характер. Но тот же «Цветник» отметит в другом слу­
чае скованность ее игры. И вступит в серьезный спор с Яковлевым 
по поводу его трактовки роли Чингисхана.

Истинное достоинство спектакля заключается в жизненной прав­
дивости изображаемой на сцене картины. Драматург ответствен за 
ее верность. Но только от актера зависит степень сценической до­
стоверности образов, а следовательно, художественное воплощение 

1 «Журнал российской словесности», 1805, ч. 1, № 2, с. 65—66, 69.
2 «Северный вестник», 1804, ч. 4, с. 291.
3 Там же, ч. 1, с. 386—387.
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авторской идеи. Для критиков Вольного общества проблема взаимо­
отношений актера и драматурга очень важна. Драматург остается 
фигурой определяющей.

«Чтобы хорошо сыграть роль, надобно войти совершенно в ха­
рактер представляемого лица, понимать и чувствовать, что чи­
таешь»,— это требование «Северного вестника»1 проходит красной 
нитью во многих рецензиях журналов Вольного общества. Само 
по себе оно не столь уж ново. Значимо оно как составная часть 
определенной системы взглядов на цель и природу актерского твор­
чества. Самое понятие сценического характера только еще фор­
мируется.

Естественность поведения актера на сцене для критиков Воль­
ного общества представлялась обязательной. «Рассказы должно с та­
ким искусством высказывать, чтобы заставить зрителя совершенно 
забыться, все случившееся изобразить их воображению так, чтоб 
им действительно показалось, что это видят».

Мера условности не отменяется. Принцип «театральности» не 
подлежит пересмотру. Играть «натурально» не значит говорить, как 
«у себя дома или когда бывают в гостях» [...] «Актер должен играть 
с таким искусством, чтоб искусство его совершенно подходило к на­
туре действующего. Он должен так войти в характер представляе­
мого им, чтоб все видели действующего, а не лично актера...»2

Речь, таким образом, идет об искусстве перевоплощения. Ре­
цензент «Северного вестника» хвалит X. Рахманову за то, что, 
играя роль крестьянки Аграфены, она воссоздает образ в его духов­
ной и социальной внешней характерности. Критика восхищает, что 
А. Крутицкий умеет заставить зрителя забыть и его малый рост и 
рябое лицо с небольшими глазами, покорить «огненной» деклама­
цией или преобразиться вовсе и перенять «выговор, ухватки, шутки», 
«все даже малейшие оттенки, свойственные нашим русским мель­
никам».3 Чем богаче эта способность к перевоплощению, чем шире 
диапазон актера, тем естественнее его игра.

Трагедия в большей степени требует от актера эмоциональной 
гибкости и подвижности, внутреннего перевоплощения. Бешенство 
«всегда бывает почти одинаково».4 Но вот Я. Шушерин умеет пере­
давать это чувство с бесконечным разнообразием, и это — вершина 
актерского искусства.

Эмоциональная наполненность, психологическая нюансировка 
игры заставляла искать новых средств сценической выразитель­
ности, входить в «технологические» тонкости. Поэтому так настой­
чиво почти в каждой рецензии «Цветника», «Лицея», «Северного 
вестника» возникает разговор о мастерстве актера — о жесте, движе­
нии, о разнообразии дикции (плохо, коль у артиста «декламация 
давно уже и всеми выучена»), оригинальности сценической манеры 

1 «Северный вестник», 1804, ч. 4, с. 293.
2 Там же, ч. 1, с. 390.
3 Там же. с. 83, 217—218.
4 Там же, с. 239.
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(«ничего не заимствовано у других»), о необходимости «беспре­
станно переменять приемы и выражения роли», о мимике и «немой 
игре». Костюм, декорации, музыка — все оценивается в зависимости 
от того, насколько помогают они актеру выразить душевное состоя­
ние героя, оттеняя перемены в судьбе его, создавая эмоциональную 
атмосферу, подчеркивая ситуацию.

Эстетические нормы, исповедуемые театральной критикой Воль­
ного общества, не были порой отточенно сформулированы. Но они 
ощущались в конкретных оценках спектаклей и пьес. Не на субъек­
тивный и зыбкий критерий вкуса, а на общие художественные прин­
ципы стремились опереться рецензенты «Цветника», «Северного 
вестника» и других журналов Общества в своих разборах актерской 
игры. Их статьи подкупали искренней заинтересованностью в судьбе 
отечественного театра, вниманием к его повседневной жизни.



В. А. ЖУКОВСКИЙ

В истории литературной критики начала XIX века поэт и пере­
водчик Василий Андреевич Жуковский (1783—1852) упоминается 
чаще как объект полемики, нежели активный участник споров. По 
натуре своей мягкий, избегающий острых столкновений, он как будто 
не был создан для критической деятельности. С театром имя Жуков­
ского связывают редко, хотя две его статьи о гастролях актрисы 
Жорж давно вошли в театроведческий обиход. Но, как точно заме­
тил А. А. Гозенпуд, «количество драматических замыслов и пере­
водов пьес, задуманных или осуществленных поэтом, и его крити­
ческих высказываний о театре неизмеримо больше, чем это может 
показаться»? Театральные интересы В. А. Жуковского серьезны 
и устойчивы.

Жуковский много размышлял о театре в первые годы творче­
ства. И раздумья эти отразились в его дневниковых записях и на­
бросках. На его «субботах» широко дебатировались вопросы театра 
и драмы. Он сам переводит шиллеровские пьесы. Постоянно следит 
за жизнью русской сцены, стремится понять ход развития европей­
ской и отечественной драматургии, определить, по каким эстетиче­
ским законам строится трагедия. Во время своих путешествий Жу­
ковский усердно посещает французские и немецкие спектакли, и 
заметки о них в его дневниках представляют для историков искус­
ства несомненный интерес.

А. А. Гозенпуд в указанной выше работе оценивает эти заметки 
1820—1830-х годов как «конспект ненаписанных статей», посвящен-

1 А, Гозенпуд. Театральные интересы В. А. Жуковского и его опера 
«Богатырь Алеша Попович». — В кн.: Театр и драматургия. Труды ЛГИТМиК. 
Л., 1967, с. 171.
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ных современному зарубежному театру и предназначенных для 
«Московского телеграфа».

В разделе «Московские записки» «Вестника Европы» за 1809 год 
Жуковский печатает статьи — «Девица Жорж в Расиновой «Федре», 
«Девица Жорж в «Дидоне» Лефрана де Помпиньяна», «Девица 
Жорж в Вольтеровой «Семирамиде». В 1810—1811 годах Жуковский 
помещает в «Вестнике Европы», редактором которого одно время 
он был, рецензии на переведенную С. И. Висковатовым трагедию 
Кребильона «Радомист и Зенобия» и на трагедию А. Н. Грузинцева 
«Электра и Орест». Его статьи о Жорж появились в разгар споров 
вокруг гастролей французской актрисы. От открытой полемики 
Жуковский уклоняется, но, детально анализируя игру прославлен­
ной трагической артистки, он формулирует важные принципы дра­
матургии и сценического искусства. Он выступает как критик и 
как эстетик.

Важнейшими качествами критика Жуковский считает беспри­
страстие и свободу взгляда; знание «природы», точнее — жизни че­
ловеческого духа и «решительное расположение к добру».1 Этот 
нравственный аспект для Жуковского характерен.

Его статьи отличает доброжелательность тона, мягкая ирония. 
Он сдержан даже в неприятии, в отрицании. Он сохраняет незави­
симость взгляда, неподвластность моде. При этом точность, кон­
кретность критических оценок неизменно сочетается с теоретиче­
ским осмыслением фактов искусства. Жуковский прилагает к те­
атру критерии романтизма. Впрочем, на первых порах Жуковский 
близок к просветительству и опирается на классицистскую эстетику. 
Он повторяет ставший каноническим тезис о подражании искусства 
природе. Для него несомненна воспитательная роль театра. Потому 
«для литератора и поэта история необходимее всякой другой науки: 
она возвышает душу, расширяет понятия и предохраняет от излиш­
ней мечтательности, обращая ум на существенное».2 Правда, «из 
трех источников трагедии — истории, мифологии и вымышленных 
сюжетов» Жуковский предпочитает два последние, «изобильные 
интересом»,3 но все же история как основа театрального действия 
сохраняет для него свою значительность.

Самобытность театра зависит от того, насколько верно отражает 
он национальные нравы и характеры. «Театр не может переменить 
чувств и нравов, которым он только следует и которые только 
украшает, никакая пиеса театральная не должна быть противна 
нравам, обычаям своего времени... Общее действие театра есть уси­
ливание национального характера, увеличение натуральных склон­
ностей и воспламенение страстей»,— записывает Жуковский в чер­
новых набросках».4

Конспектируя «Письмо к Д’Аламберу о театре» Руссо, Жуков­
ский следует за основной мыслью великого женевца, но оттеняет 

1 В. А. Ж у к о в с к и й. Поли. собр. соч., т. 9. Спб., 1902, с. 97.
2 «Русский архив», 1895, кн. 1, приложения, с. 75.
3 ГПБ, фонд Жуковского, он. 2, № 46, л. 50.
4 Там же, л. 59 об.
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свою позицию: «Какой предмет зрелища? Наставлять или увеселять? 
Я думаю — больше последнее, или и то и другое. Ибо одно только 
полезное или, лучше сказать, не вредное и согласное с добродетелью 
увеселение может быть общим».1

Заметки эти и конспекты относятся к 1805—1810 годам, то есть 
к периоду, когда написаны и основные театрально-критические статьи 
Жуковского. Но в своих отзывах о живых явлениях театра он ухо­
дит от классицистских схем и более руководствуется вкусом, не­
жели «правилами». Здесь отчетливо сказываются симпатии Жуков­
ского-романтика.

Жуковский не принял драматургическую систему Шекспира. И не 
только потому, что еще сохраняли над ним власть рационалистиче­
ские концепции ХѴІІІ века. Шекспир остался ему чужд и позднее. 
Его отталкивал стихийный размах страстей шекспировских героев. 
Самая широта взглядов английского драматурга, в пьесах которого 
нет «высоконравственных» героев, демократизм его, приверженность 
к земной, со всеми ее безднами, горестями и величием, жизни не 
отвечала ни мироощущению Жуковского, ни его эстетическому 
чувству.

«Все действующе сильно на воображение может занимать место 
в трагедии, но не иначе, как в виде средства», — пишет он в связи 
с шекспировским «Макбетом». «По строгом разборе изо всей этой 
трагедии останутся только некоторые сильные черты и некоторые 
тирады в стихах, не совсем приличные трагическому слогу».2

Центральное место Жуковский отводит в трагедии личности, ха­
рактеру, раскрывающемуся в драматической коллизии, разрешение 
которой доставляет «или живое удовольствие», или рождает «чув­
ство горести и уныния, которое наполняет душу твою тихою мелан- 
холиею».. ,3

Жуковского занимает в первую очередь не столкновение лично­
сти с силами, ей неподвластными,— с государственными интере­
сами, с нравственными законами, не конфликты, в которых человек 
вынужден отказываться во имя долга от естественных чувств. Он со­
средоточивает внимание на противоборствах чувств в душе человека.

Он осуждает «Дидону» Лефрана де Помпиньяна, в которой высту­
пила Жорж, именно за то, что нарушена достоверность в изображе­
нии чувств; драматург «забыл» об Энее, сделал его человеком орди­
нарным, «любовником без любви, героем без сильной привязанности 
к славе», и тем лишил страсть к нему Дидоны психологического ве­
роятия.4

Подробно разбирая расиновскую «Федру», где Жорж играла за­
главную роль, Жуковский обращает внимание на сложность душев­
ной жизни героини—непрестанную смену ее чувств. В его трак­
товке Федра эмоционально подвижна, ранима, непоследовательна 
в своих поступках и чувствах. Он «романтизирует» Расина.

1 ГПБ, фонд Жуковского, оп. 2, л. 57 об.
2 Там же, л. 40 об.
3 Там же, л. 40.
4 В. А. Жуковский. Поли. собр. соч., т. 9, с. 86—87.
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Анализируя трагедию «Радомист и Зеиобия», в связи с которой 
Жуковский ставит весьма существенную для тех лет проблему дра­
матического перевода, он снова делает акцент на противоречиях 
чувств главного героя, на внутренней борьбе, которую приходится 
ему вести.

С тех же позиций подходит Жуковский к пьесе Грузинцева 
«Электра и Орест». Больше всего раздражает его эпигонство Грузин­
цева. Восторженные похвалы издателя трагедии Жуковский коммен­
тирует насмешливо и чуть небрежно.

«Электра и Орест» становится поводом для обстоятельного разго­
вора о структуре вольтеровских трагедий, об экспрессивности создан­
ных в них образов, о богатстве психологических мотивировок.

Писателем, возродившим на современной основе традиции антич­
ности, давшим знакомым героям новую жизнь сердца, был для Жу­
ковского В. А. Озеров. За творчеством Озерова Жуковский следил 
с глубоким интересом. В 1805 году поэт переписывается с Д. Н. Блу­
довым об «Эдипе», издание которого они пересылают друг другу.1 
В 1809 году Жуковский интересуется судьбой «Поликсены» и пи­
шет А. И. Тургеневу: «Озеров с великим талантом и чувством. Я бес­
престанно ссорюсь за него с Карамзиным, который называет «Фин­
гала» дрянью. А «Фингал» делает честь нашей поэзии: три прекрас­
ных характера, Моины, Фингала и особливо Старна, который весь 
принадлежит Озерову, ибо в хороших французских трагедиях я не 
знаю ни одного мстительного отца.. .»2

Отношения Озерова и Жуковского остаются дружескими до са­
мой смерти драматурга, ив 1812 году он собирается послать Жуков­
скому по экземпляру изданий своих трагедий.3 И хотя пьесы Озерова 
в статье об «Электре и Оресте» упоминаются лишь вскользь, вся 
рецензия была, по сути дела, косвенной защитой драматургической 
системы Озерова, властителя дум короткой предромантической эпохи.

Итак, Жуковский отстаивает эмоционально насыщенную, психо­
логическую драму. Личность в его концепции становится средоточием 
драматического конфликта. Ход драматического действия подчи­
няется развитию характера. Это еще не была законченная система 
театрального романтизма. Но контуры ее тут проступали явственно.

О спектакле в целом Жуковский писал мало. Декорации, ко­
стюмы, особенности мизансцен — этого он касался попутно, в связи 
с трактовкой образов. Ибо все на сцене, в его глазах, подчинялось 
главной задаче — ввести зрителя в сферу внутренней, духовной жизни 
героя. Показательно, — Жуковский, говоря о «Семирамиде», отме­
чает несоответствие костюмов не эпохе, а «воображению поэта и зри­
теля». Он пишет, что в этой пьесе «Нинов гроб есть действующее 
лицо»— он должен бы поражать огромностью и величественностью 
своей архитектуры, а «низкая, испещренная какими-то знаками пи­
рамида на двух или трех ступенях, с смешными перилами, на кото-

1 ИРЛИ, 21833 (С), 166.
2 «Русский архив», 1895, кн. 1, приложения, с. 52.
3 ИРЛИ, ф. 322, № 62, л, 26 об.
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рые наброшен лоскут красного сукна»,1 разрушает эмоциональную 
атмосферу, переводит создаваемый актером образ в иную тональ­
ность.

Уже самая концепция драмы, предложенная Жуковским, выдви­
гала проблему актера на первый план. Актер не просто способство­
вал успеху или провалу пьесы. Его игра определяла форму ее сце­
нической жизни, порой вообще меняла восприятие пьесы. Драма­
тург — творец. Актер — «ведомый» драматурга. И все же мера 
автономности актера для Жуковского достаточно велика. Это и опре­
деляет степень внимания его как критика к сценическому образу.

В цикле полемических статей о творческом поединке Семеновой и 
Жорж рецензии Жуковского отличаются спокойным тоном, как 
будто намеренным беспристрастием анализа. Имени Семеновой Жу­
ковский здесь не называет. Быть может, он считал бессмысленным 
сталкивать таланты и разжигать страсти. Но отчасти, вероятно, он 
сделал это потому, что свою позицию, свой взгляд на принципы 
актерского творчества сумел вполне высказать, анализируя игру 
Жорж. 1

Он смотрит каждый ее спектакль. Тщательно следит за малей­
шими переменами в роли, отмечает едва заметные различия интона­
ций. Он позволяет читателю если не увидеть (о жесте, позе Жуков­
ский говорит сравнительно редко), то услышать, как строит образ 
актриса. Он следует за стихом и голосом ее, в котором звучат то 
ужас, то смятение, то нерешительность, то отчаянная решимость. 
В этих контрастах, в богатстве нюансов, эмоциональных переходов и 
заключена для Жуковского психологическая, жизненная достовер­
ность. Он ищет цельность и единство в духовном разнообразии.

Лирическое одушевление, индивидуализация страсти — вот что 
ценит в актере Жуковский. Напряженность эмоций и их конкрет­
ность. Личное начало выше общего, выразительность игры выше кра­
сочного изображения чувств.

Недостатком Жорж в роли Федры, где лирическая, индивидуаль­
ная стихия кажется ему особенно важной, Жуковский считает внут­
реннюю холодность актрисы. Она как бы рассказывает страсти своей 
героини, «иногда излишне заботится о своей наружности; например, 
в самых сильных местах не забывает она поправлять свое покрывало, 
волосы, порфиру; также заметно иногда, что она хочет пленить глаза 
живописным своим положением».2

С эмоциональной действенностью спектакля связывал Жуковский 
проблему декламации. «Пение» Жорж вызвало самые разноречивые 
толки в критике тех дней. Напевность как основное средство выра­
жения, причем напевность ровная, с одним и тем же ритмическим 
рисунком в каждом стихе, казалась неприемлемой многим деятелям 
русского театра. Но уже Озеров в споре с Олениным о выступлениях 
Жорж переводит разговор о напевной декламации в иную плоскость. 
«Что касается до произношения стихов нараспев, то и я не люблю

1 В. А. Ж у к о в с к и й. Поли. собр. соч., т. 9, с. 92.
2 Там же, с. 85.
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его, когда оное единообразно или напыщенно...» — пишет он. «Везде, 
где должно запять ум, возбудить внимание зрителей и поражать во­
ображение, там сочинители стараются красотою, согласием и звуч­
ностью стихов прельстить слух, и такие стихи должны быть произно­
симы с силою, с важностью в голосе, и чтобы сохранен был необыкно­
венный язык стихотворства».1 Вот в таких местах напевное чтение 
кажется Озерову оправданным. Жуковский был с ним во многом 
солидарен. Его утомляло однообразие распева, ему хотелось, чтобы 
декламация одушевлялась чувством. Но стих неизбежно требовал 
особого тона речи. «Простота обыкновенного разговора не может со­
гласоваться с пышностью стихотворною: такое соединение неесте­
ственно. . .»3

Весьма настойчиво звучит в статьях В. А. Жуковского тема ду­
ховного, внутреннего соответствия актера играемой им роли. Поэтому 
он стремится понять особенности комического дарования Фрожера. 
Его интересует именно природа таланта Жорж — актрисы героиче­
ского плана («нежность выражает она не так счастливо, как сильную 
горесть и негодование. Натура создала ее для характеров важных, гор­
дых, великих... В голосе ее, звонком и чистом, нет довольно мягко­
сти, нет звуков, трогающих душу...»); он тем и объясняет художе­
ственную неравноценность созданных ею образов и с легкой иро­
нией замечает, что Жорж «в роли прекрасной поселянки Катерины 
была несколько Меропою».3

Живой интерес к театру Жуковский сохранял до конца жизни. 
Это видно по его дневникам. Правда, он не поспевал за движением 
художественной и эстетической мысли. В 1820-е годы и позднее он 
уже не писал рецензий и критических статей о сценическом искус­
стве. И постепенно имя его перестало ассоциироваться с театром. Но 
в 1810-е годы эта связь не вызывала сомнений.

Вопрос о путях развития русской трагедии, о характере траги­
ческого героя, проблема актерского стиля в критике начала XIX века 
занимали существенное место. Бои вокруг них продолжались и в сле­
дующие десятилетия. И то, что Жуковский именно на этих темах 
сосредоточил внимание, говорит о его чуткости к эстетическим за­
просам эпохи.

1 В. А. Озеров. Письмо к А. Н. Оленину. 12 окт. 1803 г.— «Русский ар­
хив», 1869, с. 127,128.

2 В. А. Ж у к о в с. к и й. Поля. собр. соч., т. 9, с. 85.
3 Там же, с. 86, 89.

3 Заказ № 26^7



А. А. ШАХОВСКОЙ

Деятельность Александра Александровича Шаховского (1777— 
1846) была даже для той поры на редкость многосторонней. Он — 
драматург, актер-любитель, руководитель петербургского театра, кри­
тик, историк и теоретик сценического искусства, издатель первого 
специального театрального журнала «Драматический вестник» 
(1808). И во всем проявлялась одаренность его натуры. Знаменитый 
«чердак» Шаховского — место, где собирались писатели, актеры, 
журналисты. Здесь формировались театральные концепции. Возни­
кали «циклоны» полемики.

Шаховской был натурой противоречивой. Человек умеренных по­
литических убеждений, он приветствовал социально острые комедии 
Фонвизина, Капниста, Крылова; враг сентиментализма, он одобри­
тельно встретил пьесу Н. Ильина «Рекрутский набор», зато реши­
тельно не принял ни «Фингала», ни «Поликсену» Озерова. Шахов­
ской был одним из тех, кто подготовил реформу русской комедии, и 
в этом смысле был предшественником Грибоедова. Страстно влюблен­
ный в театр, Шаховской был другом и наставником многих русских 
актеров. Умелый полемист, он находил слабые места противника и 
вел свой критический обстрел метко и остроумно. Он не мог создать 
подлинно стройной и убедительной теории драмы и театра, ибо прак­
тик он был куда более сильный, чем теоретик. Ему не хватало после­
довательности и глубины взгляда. Он был эклектик по своей природе. 
К тому же следует согласиться с А. А. Гозенпудом, что «жанровая и 
стилистическая пестрота, столь характерная для творчества Шахов­
ского, обусловлена также и тем, что он выступал одновременно как 
драматург и теоретик и как театральный чиновник, ведающий вопро­
сами театра. [...] Чиновник примирял взгляды драматурга и критика 
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на основе компромиссов».1 В своих теоретических установках Ша­
ховской опирался на постулаты французского классицизма, изрядно 
устаревшие. Отстаивал чистоту жанра, необходимость трех единств, 
пытался регламентировать выбор «предметов», годных для изобра­
жения в драме. В художественной практике и критических отзывах 
на текущие явления искусства он чаще руководствовался вкусом, 
жизненным опытом, наблюдательностью.

Шаховской готов преклониться перед гением Шекспира. Но его 
оценки шекспировских пьес поверхностны. Сентиментальная драма — 
главный объект нападок Шаховского. Он никогда не упускает случая 
выразить в ней свое резко отрицательное отношение. Критика новой 
драмы занимает большое место в двух его стихотворных сатирах, 
в поэме «Расхищенные шубы». Он воспользуется разбором пьесы 
Н. Ильина «Рекрутский набор», чтобы нанести удар по буржуазной 
драме; он расскажет «анекдот» о французском актере Лекене для 
того лишь, чтобы доказать художественную слабость широко извест­
ного «Беверлея», когда-то получившего высокую оценку Карамзина. 
«Развратный Бомарше», Пиксерекур, к сожалению Шаховского, сме­
нили на сцене Корнеля, Расина и Мольера. Их творения — «драма­
тические нелепости», художественные «уроды», в которых «француз­
ские авторы взапуски с немецкими трудятся искоренить хороший 
вкус и нравственность».

Шаховской всегда саркастически пишет о пьесах, «где действие 
остановляется по получасу, чтобы дать время какому-нибудь низко­
рожденному благородному нравоучителю высказать все то, что автор 
затвердил из новых философов и чем он наполняет две трети драмы, 
оставляя последнюю для узнания законно или незаконнорожденных 
детей, для обмороков, утоплений, грому, дождя, обеда, завтрака, ужи­
нов, курения табаку, описания ничтожных подробностей и, наконец, 
немых картин, которыми кончатся действия».2 Удар тут нанесен 
точно — Шаховской критикует действительные слабости сентимен­
тальной драмы и уже установившиеся в ней шаблоны. Но еще 
больше раздражают его идеи «новейших философов». Саркастически 
отозвавшись о «детских» переводах «Коварства и любви», Шахов­
ской обрушивается на шиллеровскую трагедию за то, что

В ней нравственности нет, в ней автор выставляет 
На сцену тех, кого стыжуся я назвать!
В ней дух безверия, к властям неуваженье!..

Отрицание «добродетели», излишняя «чувствительность» к неуря­
дицам мира, апофеоз «бесчестия», «позора», «преступления» нахо- 
дцт он и в других пьесах Шиллера.3 Его оценки становятся про­
граммными и для издаваемого им журнала. Рецензент оперы «Два 
слепых из Толедо», не без проницательности отметив исторические 

1 А. А. Гозенпуд. А. А. Шаховской. — В кн.:А. А. Шаховской. Комедии. 
Стихотворения, с. 18.

2 «Драматический вестник», 1808, ч. 1, № 20, с. 161—163; № 15, с. 127; 
№ 8, с. 66.

3 См.: Там же, ч. 3, № 65, с. 91—93.
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неточности, нелепицы романтической драмы, также резко отзы­
вается об идеях, от которых «избави господи всякого честного чело­
века» и которые родились вместе с французской революцией.1 Воспи­
танный на обобщенности классицистских образов, Шаховской не при­
нимал в драме приверженности к фактам повседневной жизни. 
Против сентиментализма и русских романтиков начала века были 
направлены многие его пьесы, вызвавшие оживленную полемику.

Шаховской нападал, строго говоря, не на теоретический тезис 
о естественном равенстве людей, хотя мысль о нравственной равно­
ценности сословий казалась ему сомнительной. Он исходил из реаль­
ного положения вещей, при котором естественное равенство остава­
лось лишь идеальной фразой. «Чувствительность» и «идеальность» 
в одинаковой степени не были свойственны ни одному сословию. Ша­
ховской трезво видел изъяны в социальном укладе и принятых в обще­
житии этических нормах. Быть может, потому с защитой антисенти­
ментальной комедии Шаховского «Новый Стерн» выступали не 
только люди консервативной ориентации, такие, как М. Н. Загоскин, 
горячо поддерживающий драматургию Шаховского,2 но и критики 
прогрессивных убеждений. Так, Д. В. Дашков в «Вестнике Европы», 
давая отзыв на очередное представление «Нового Стерна», вполне 
соглашается с Шаховским в его критике русского сентиментализма. 
«Если рассмотреть, откуда проистекает и куда ведет сия приторная 
чувствительность, то вдруг окажется, что источником ее бывает нера­
дивое воспитание и невежество, а следствием изнеженность сердца — 
неспособность к отправлению должностей в общежитии и несносная 
причудливость».3

Сходные мысли содержала и статья «N. N.», опубликованная «Се­
верным вестником» 4 в ответ на критику «Нового Стерна», появив­
шуюся в «Журнале российской словесности». Автор вполне разде­
ляет отрицательное отношение Шаховского к отвлеченной чувстви­
тельности и «сентиментальным путешественникам», охваченным 
лишь стремлением «восхищаться природою и писать странным рус­
ским языком книги во вкусе стерновом».

Написанная в период победоносного завершения войны с Напо­
леоном комедия «Урок кокеткам, или Липецкие воды» была полна 
той же острозлободневной полемичности и имела почти скандальный 
успех. Она была воспринята современниками как оскорбление, нане­
сенное В. А. Жуковскому и романтикам, и защита старых тра­
диций.

Спор носил не столько театральный и литературный, сколько об­
щественный характер. Отрицательный отзыв о комедии был поме­
щен «Российским музеумом», где П. А. Вяземский в «Письме с Ли­
пецких вод» упрекал драматурга в отсутствии вкуса и правдоподобия 

1 «Драматический вестник», 1808, ч. 2, № 36, с. 76—77.
2 См. ряд статей в «Северном наблюдателе» 1817 года за подписью «М. 3.».
3 «Вестник Европы», 1812, ч. 64, № 13, с. 65.
4 «Северный вестник», 1805, ч. 8, № 11, с. 108. А. А. Гозенпуд в упоминав­

шейся уже статье о Шаховском высказал предположение, что автором ее яв­
лялся В. А. Озеров.
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в обрисовке персонажей.1 Даже цензор драматической цензуры вы­
сказался о «Липецких водах» как о пьесе, заслуживающей «порица­
ния просвещенной критики» и обладающей существенными недо­
статками и элементами безнравственности.2 Передовая часть литера­
торов выступила единодушно против новой комедии Шаховского. 
Создание литературного общества «Арзамас», объединившего в своих 
рядах наиболее прогрессивных представителей дворянской интелли­
генции, было, как известно, связано именно с обострением полемики 
вокруг комедии Шаховского.

Существенный интерес представляют суждения Шаховского об 
актерском мастерстве. Воспитатель целого поколения русских арти­
стов, сам выступавший на сцене, он знал тайны мастерства, техно­
логию творчества. Работая над пьесой, он не забывал об актере. Пред­
лагая определенную манеру декламации и заботясь об актерской 
технике, учитывал законы драматургии. Дту точность знания Шахов­
ской вносил в свои критические отзывы об актерах. Она помогала 
ему разглядеть не только сформировавшийся талант, но и возмож­
ности дебютанта. Он с равным интересом пишет на страницах «Дра­
матического вестника» об игре Жорж, Филис-Андрие, о Семеновой и 
о первых выступлениях Лисицыной. Не всегда с одинаковой подроб­
ностью, но с неизменной мерой внимательной заинтересованности и 
доброжелательства.

Шаховского раздражала бессодержательность общих слов в иных 
рецензиях. «Сыграно удачно», «безвинная, но неприятная не­
удача» 3 — это ровно ничего не значит и для актера бесполезно. Ну­
жен точный и конкретный анализ погрешностей и достоинств. Критик 
должен постоянно следить за актером, знать его путь, чтобы оценить 
его перспективы, его заблуждения. Сам он не скупится на детальный 
разбор роли.

Шаховского занимают и общие проблемы актерского творчества. 
В «Анекдоте» про Лекена он пишет о возможностях актерского пере­
воплощения, о границах его. Исходя из природы артиста, он допу­
скает необходимость подчас «приноравливать» роль к данным испол­
нителя, мирясь, таким образом, с «личностным» началом на сцене. 
Он пишет о «немой игре», то. есть о мимике и умении слушать парт­
нера, о сообразности создаваемого характера и манеры сценического 
поведения.

Точность критического взгляда Шаховского проявляется в раз­
боре деталей актерской игры, в оценке отдельных сцен, оттенков дик­
ции, жеста и слова как некоего художественного единства. И если 
к трагическому актеру Шаховской подходит с мерками классицизма 
(потому и восхищается чистотой актерской манеры Жорж), то от ко­
мика он требует куда большей свободы, характерности в обрисовке 
различных социальных типов и в раскрытии жизненных ситуаций.

1 См.: «Российский музеум», 1815, ч. 4, № 12, с. 257—265.
2 ЦГИАЛ, ф. 780, он. 1, № 1, лл. 223 об. — 224.
3 См.: «О критике на представление «Заиры».— «Сын отечества», 1815, 

ч. 19, № 4, с. 167—169.
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Большое значение в истории русской театральной критики и 
в развитии русской эстетической мысли сыграл и созданный Шахов­
ским журнал «Драматический вестник» (1808).

«Драматический вестник» был изданием в своем роде единствен­
ным. Начавший выходить в 1811 году «Журнал драматический» не 
смог подхватить и укрепить его традицию. В сущности, специального 
журнала, посвященного жизни театра, в России после «Драматиче­
ского вестника» не было вплоть до 1840-х годов.

«Драматический вестник» не только информировал своего чита­
теля о новинках русской сцены. Конечно, рецензии на спектакли, по­
чему-либо заинтересовавшие издателя и его сотрудников, там появля­
лись. Но главной заслугой Шаховского в «Драматическом вестнике» 
и главной его целью было широкое освещение круга проблем, важ­
ных для театра. Это был журнал эстетический, прежде всего. И во­
просами эстетики он занимался применительно к театру.

Отстаивая художественные принципы классицизма, «Драматиче­
ский вестник» регулярно печатает переводы и переложения теорети­
ческих статей об искусстве театра — Батте, Корнеля и, в первую оче­
редь, Вольтера.

Но утверждая теорию классицизма, «Драматический вестник» 
истолковывал ее в соответствии с задачами современного момента. 
Отвергая «мелочные» подробности обыкновенной жизни, не призна­
вая за трагедией права изображать драму частного человека, «Дра­
матический вестник», с одной стороны, боролся против новых идей, 
конфликтов и как будто уводил театр и драматургию от подлинной 
жизни. С другой стороны, в защите «высоких примеров» искусства 
было и рациональное зерно; отвергалась манерность, надуманность 
ситуаций, характерная для мелодрамы, слащавая чувствительность 
и идеализация реального быта.

«Драматический вестник» активно участвует в формировании 
взгляда на искусство актера, ставит вопрос о взаимоотношении 
актера и драматурга, о месте актера в единой системе спектакля.

Публикуя многочисленные выдержки из записок иностранных 
актеров — Клерон, Лекена, Гаррика, Робинсон и других, журнал 
пытается решить вопрос о том, как соотносятся в творчестве актера 
рациональное, рассудочное начало и эмоциональная стихия, как со­
четаются техника и темперамент. Шаховской, Измайлов, Иванчин- 
Писарев не сопоставляют прямо игру Клерон и Дюмениль, Барона и 
Гаррика. Но соседство их высказываний и рассказов о них (так на­
зываемых «анекдотов») невольно наводило читателя на сопоставле­
ния и размышления. В сущности, Измайлов, автор большинства этих 
заметок, пытается создать своего рода эстетический, свод принципов 
актерского мастерства. Его подробные рецензии о гастролях Жорж 
базируются на тех же теоретических основах. И если споры о коме­
диях Шаховского способствовали выработке новой драматургической 
системы, то полемика о Жорж и Семеновой, в которой «Драматиче­
ский вестник» участвовал весьма активно, помогала осмыслить и тео­
ретически определить новые тенденции актерского искусства.
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ТЕАТРАЛЬНАЯ
КРИТИКА

В 1810—1820-е ГОДЫ

1

Понятия «1810-е» или «1820-е» годы до некоторой степени 
условны. Таких целостных, точно хронологически определенных пе­
риодов в истории русской культуры нет. 1820-е годы начались гораздо 
ранее календарного срока. Тогда, когда стали формироваться первые 
декабристские общества и гражданское самосознание, потрясенное 
огромными событиями Отечественной войны, приобрело четкие 
политические и социальные контуры. Как ни узок был круг дво­
рянской оппозиционной интеллигенции, именно ее идеология, ее 
художественные, нравственные, философские поиски окрасили все 
движение искусства той эпохи, определили характер и направлен­
ность общественно-эстетической борьбы. Эта эпоха трагически завер­
шилась 14-м декабря 1825 года. После того, опять-таки не по кален­
дарю, начались 30-е годы. Наступил принципиально иной этап и 
в «общественном самочувствии», и в политической жизни, и в «быте» 
русской культуры. Развитие не прекращалось. Тенденции 20-х годов, 
казалось бы, грубо оборванные, продолжали существовать.

В 20-е годы прошлого века русское искусство переживало пору 
острых споров, сложных философских и эстетических поисков. Оно 
ощущало себя на переломе, нащупывало новые стили; дискутируя 
о классицизме и романтизме (наполняя эти термины подчас проти­
воположным смыслом), стремилось осознать максимально четко свои 
отношения с действительностью, определить свое место в духовной 
и социальной жизни всего народа в целом.

Эти вопросы не были ни простыми, ни ясными. «Литература 
должна быть выражением характера и мнений народа: судя по кни­
гам, которые у нас печатают, можно заключить, что у нас или нет 
литературы, или нет ни мнений, ни характера», — с горькой иронией 
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писал П. А. Вяземский.1 Проблема национального своеобразия искус­
ства, вопросы историзма приобретают первостепенную важность.

Народное мнение в России было порой неуловимо. Процессы 
жизни еще не обрели резкой контрастности последующей эпохи. Это 
отражалось и в практике искусства, и в суждениях о нем. Русская 
критика и эстетика в большой мере опирались в то время на запад­
ную (главным образом немецкую) теорию искусства и философию. 
Идут напряженные споры о комедии. Обсуждается эволюция траги­
ческих жанров.

Теория русского театра опирается на достижения европейской 
эстетики в еще большей мере. Многочисленные переводные статьи и 
воспоминания о крупнейших актерах Франции, Англии, Германии, 
публикации их мемуаров, обзорные работы о скандинавском, испан­
ском и др. театрах преследуют не только информационные цели. 
Это материал для размышлений, это попытка найти масштаб и общие 
критерии искусства, ввести национальный опыт в сферу мирового 
развития театра и литературы.

Теория драмы углубленно разрабатывается русской эстетикой на 
протяжении первых двух десятилетий. А. Ф. Мерзляков, П. А. Кате­
нин, В. К. Кюхельбекер, П. А. Вяземский внесли серьезный вклад 
в этот сложный процесс. Драматургическая система Пушкина и его 
теоретические обобщения подвели итог поискам целого периода. 
Пушкин открывал новый реалистический этап в развитии русской 
эстетической мысли.

Общие соображения об актерском мастерстве и сценическом ис­
кусстве носят поначалу максимально обобщенный, почти рецептур­
ный характер, либо, напротив, тесно «привязываются» к конкретному 
актерскому выступлению, к личности и манере игры данного, от­
дельно взятого актера. Статьи, где живая практика русского театра 
рассматривается в свете определенных теоретических установок, где 
критика обретает принципиально широкий взгляд, не отказываясь, 
вместе с тем, от анализа конкретного спектакля или даже игры того 
или иного артиста, появляются позднее, в 1830-х годах. Но критиче­
ские опыты Н. И. Гнедича, П. А. Катенина, О. М. Сомова уже пред­
вещают статьи Н. И. Надеждина, Н. В. Гоголя и В. Г. Белинского.

Для развития русской театральной критики социальные и худо­
жественные идеи декабризма имели решающее значение. Они окра­
шивали не только деятельность членов тайных обществ. Они с разной 
мерой полноты и последовательности отражались в выступлениях 
А. А. Жандра и Д. Н. Баркова, Н. И. Гнедича, О. М. Сомова и 
П. А. Вяземского. Не только круг обсуждаемых проблем был у них об­
щим, но близкими были принципы подхода к явлениям искусства.

Вопросы театра занимали большое место в общественной деятель­
ности и в системе взглядов декабристов.2 В созданном под эгидой 

1 «Новости литературы», 1823, кн. 4, № 19, с. 83—84.
2 См. об этом: В. А. Бочкарев. Русская историческая драматургия пе­

риода подготовки восстания декабристов (1816—1825). — «Учен. зап. Куйб. пед. 
ин-та им. В. В. Куйбышева», 1968, вып. 56, с. 8—45.
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Союза благоденствия обществе «Зеленая лампа» театральное искус­
ство — предмет регулярных обсуждений. О драме и актерах система­
тически пишут близкие к декабристским кругам журналы — «Сын 
отечества», «Соревнователь просвещения и благотворения», «Невский 
зритель». Они предоставляют свои страницы авторам острых дискус­
сионных статей. Проблемы театра так или иначе затрагиваются 
А. А. Бестужевым в альманахе «Полярная звезда» и В. К. Кюхель­
бекером в «Мнемозине».

Руководствуясь просветительской философией, декабристы, есте­
ственно, выдвигали на первый план воспитательные функции искус­
ства, его роль распространителя новых идей. Взгляды на способы осу­
ществления этих задач могли быть различны. Это тоже нередко 
становилось предметом ожесточенных споров. Но в главном они 
были едины. Возводя борьбу за свободу в нравственный идеал со­
временности, они видели цель искусства в гражданском служении. 
Они хотели, чтобы сцена отражала современные социальные, поли­
тические конфликты.

Как и большинство публицистов начала XIX века, критики де­
кабристского лагеря не вычленяли важнейшие проблемы театра из 
общего круга вопросов литературы и искусства. Даже специфические 
моменты актерского творчества, сценического мастерства рассматри­
вались ими лишь в тесной связи с общими проблемами политики и 
культуры.

Относительный демократизм театра, разнообразие средств его воз­
действия были для декабристских идеологов весьма существенным 
моментом. В социальной программе декабризма театр занимал одно 
из главных мест. «Отечественный театр заслуживает особенное вни­
мание публики и литераторов по той причине, что может и должен 
служить училищем искусства, вкуса и языка отечественного... 
Образование народное, по мере возвышения своего усовершая театр 
отечественный, само от него заимствуется», — замечал один из кри­
тиков «Сына отечества».1 Признание такого рода двусторонней связи 
между искусством и жизнью весьма примечательно. Т. М. Родина 
права, говоря, что «театр привлекает особое внимание декабристов 
не только в силу массового характера своего воздействия, эффектив­
ности своих воспитательных возможностей, но и самой спецификой 
сценического искусства. Здесь жизнь представала в действии, 
люди в живой и непосредственной форме имели дело с психологией 
и нравственностью, с миром идей и эмоций, составляющим главную 
жизненную сферу их существования».2

Именно поэтому вопросы театра органически входили в повсе­
дневную жизнь, в творчество передовых деятелей той поры. На за­
седаниях «Зеленой лампы» театральные рецензии принимались столь 
же горячо, как и политическая сатира, публицистика или историче­

1 «Сын отечества», 1820, ч. 59, № 1, с. 41—42.
2 Т. Родина. Русское театральное искусство в начале XIX века. М., 1961 

с. 249.
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ские статьи.1 Отзвуки споров о театре пронизывали стихи, путевые 
записки, прозаические опыты, личную переписку.

Круг дебатировавшихся проблем был очень широк: особенности 
драматических жанров и их общественный вес, судьбы русской ко­
медии и трагедии, образцы современной европейской драматургии, 
принципы актерского творчества, черты различных сценических ме­
тодов, наконец, социальный состав театральных зрителей, влияние 
зрителя на расцвет национального искусства. В оценке ряда кон­
кретных, специфических проблем театра и литературы декабристы 
и литераторы, близкие к ним, отнюдь не были единодушны. Катенин 
и Кюхельбекер расходились в своих эстетических вкусах с Гнеди- 
чем, Бестужевым, Ф. Глинкой, Н. Тургенев с Рылеевым. Но то был 
спор в рамках одной — романтической системы мировосприятия.

Одним из важнейших для критиков декабристского лагеря был 
вопрос о самобытности отечественного театра. Тема эта всегда имела 
для русских просветителей большое значение. Опыт европейской 
сцены отнюдь не игнорировался. (Достаточно вспомнить многочис­
ленные суждения о французских спектаклях Ф. Н. Глинки и 
Н. И. Тургенева.) Но вопрос об оригинальности путей русского 
театра оставался центральным. И форма, и содержание были равно 
значимы. Явления современной русской жизни, героические стра­
ницы истории России — вот материал для драматического писателя. 
Речь шла не об ограничении тематики и регламентации творческой 
фантазии художника. Вопрос стоял о целенаправленности ее, маги­
стральных линиях искусства. Надо было проникнуть в глубины на­
родного духа.

Мысль о необходимости изучения народной поэзии звучала 
в статьях И. М. Муравьева-Апостола «Письма из Москвы в Нижний 
Новгород» (1813—1815), печатавшихся в «Сыне отечества». Расцвет 
театральной культуры он ставит в тесную связь с развитием нацио­
нального сознания народа. Обе эти стихии находятся во взаимодей­
ствии. Принципы и сюжеты иноземной драмы, даже образцовой, не 
могут быть пассивно приняты искусством другого народа. Мольер, 
Шиллер, Шекспир выразили национальный дух французов, немцев 
и англичан. Они — великие художники. Но подражать им русскому 
писателю бессмысленно и вредно. Связь драмы с современным обра­
зом мысли для Муравьева-Апостола очевидна — «если комедия есть 
живое в лицах представление господствующих нравов, то каждый 
народ должен иметь свою комедию, —по той самой причине, что 
каждый народ имеет свои собственные нравы и обычаи».2

О самостоятельности русской сцены размышляет в своих публи­
цистических статьях член «Зеленой лампы» А. Д. Улыбышев, Под­
ражание «задерживает истинное развитие искусства». «Есть ли на 
нашей сцене что-нибудь более пресное, чем обруселые водевили, пе­
реводы пьес Мольера, щеголи века Людовика XIV...» — замечает 

1 См. об этом в кн.: Б. В. Томашевский. Пушкин. М. — Л., 1956, с. 193— 
234; материалы заседаний опубликованы Б. Л. Модзалевским в ст, «К исто­
рии «Зеленой лампы». —В кн.: Декабристы и их время, т. 1. М., 1928, с. 11—61.

2 «Сын отечества», 1813, ч. 9, № 44, с. 224—225.
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он в «Письме к другу в Германию».1 В своей утопии «Сон» Улыбы- 
шев ставит судьбу национального искусства в прямую , связь с поли­
тическими преобразованиями. «Нравы, принимая черты все более и 
более характерные, отличающие свободные народы», должны, по 
мысли Улыбышева, способствовать возникновению «хорошей» коме­
дии, комедии самобытной».2

Горячо поддерживала декабристская критика успехи русских 
актеров. В полемике о сравнительных достоинствах русской и фран­
цузской трупп, развернувшейся в 1819 году на страницах «Сына 
отечества», затрагивались вопросы принципиальные. Речь шла о на­
циональных традициях, о гражданском долге артиста и критика. 
Как бы подводя итоги дебатам, «Сын отечества» писал: «Француз­
ские актеры должны играть хорошо для исполнения своего кон­
тракта с Дирекцией и поддержания личной чести. Русские имеют 
обязанности гораздо сего священнейшие. — Должно ли после сего 
говорить о том, каким образом зрители, в особенности же литера­
торы наши должны смотреть на оба театра».3

Принцип народности предполагал верность, правдивость в пере­
даче жизненных обстоятельств и психологии героя. Романтизм, по­
ставив личность в центр искусства, сосредоточив внимание на 
взаимосвязях человека с обществом, требовал исторической и нацио­
нальной конкретности в их раскрытии. Но историзм взгляда раз­
вивался постепенно. Споры о романтической и классической поэзии, 
которые ведутся почти два десятилетия, косвенно отражаются и 
в театральных полемиках.

Декабристская критика широко обсуждает драматургию Озерова 
и Шиллера, вырабатывает свои воззрения на Шекспира. В подходе 
к первым двум единодушия не было. Если для Рылеева Озеров — 
«любимец российской Мельпомены», со смертью которого «у нас 
трагедия осиротела», а для Вяземского и Гнедича — зачинатель но­
вого этапа в сценическом искусстве, то, по мысли Катенина и Кю­
хельбекера, творец «Фингала» увлекал русскую драму на ложный 
путь вольтеровской школы, пытаясь соединить строгость классиче­
ского жанра с чувствительностью сентиментализма.

В оценке Шекспира разногласий было значительно меньше. Шек­
спир, несколько «шиллеризированный», становится кумиром роман­
тиков. Он воспринимается как антипод французских классицистов, 
как художник нового времени, отразивший безграничную сложность 
мира. Теперь необходимы в драме «разнообразность и выбор многих 
характеров», «приближение лиц и разговоров к их природе».. .4 Шек­
спир дает примеры тому.

В статье «Несколько мыслей о поэзии» Рылеев не отвергает 
сами по себе аристотелевы «единства» как некую антипоэтическую 
категорию. Он с досадой замечает, что в нынешних дебатах форме 

1 Декабристы. Поэзия. Драматургия. Проза. Публицистика. Литературная 
критика. М. — Л., 1951, с. 562.

2 Там же, с. 563—565.
3 «Сын отечества», 1820, ч. 59, № 1, с. 43.
4 «Дух журналов», 1816, ч. 14, кн. 38, с. 416.

77



вообще уделяется слишком много внимания, тогда как говорить сле­
довало бы о существе предмета. «Нет ни классической, ни романти­
ческой, есть истинная, самобытная поэзия». Она рождена своим вре­
менем и от него заимствует художественные формы. Правила древ­
него искусства «нам не впору», как не впору устройство древних 
республик. Особенности античных трагедий обусловливались харак­
тером общественного быта. Теперь — «многолюдства... государств 
новых, степень просвещения народов, дух времени, словом, все фи­
зические и нравственные обстоятельства нового мира определяют 
в политике и поэзии поприще более обширное...» Этому «многолюд­
ному» миру и соответствует драма Гете, Шекспира, Кальдерона и 
Шиллера, драма свободная, «безправильная», национально своеобраз­
ная. Этим путем следует идти и русскому искусству, уничтожить 
«в себе дух рабского подражания» и обратиться к источникам «вы­
соких чувств, мыслей и вечных истин».1

О драме и театре постоянно размышляли А. А. Бестужев и 
В. К. Кюхельбекер.

Блестящий полемист, статьи которого, по словам Белинского, от­
личались «верностью взгляда на предметы, остроумием и живостью», 
Бестужев более интересовался конкретностью процесса искусства. 
Кюхельбекер охотнее уходил в мир обобщенных эстетических кате­
горий.

В каждом выпуске «Полярной звезды» появлялся литературный 
обзор Бестужева— «Взгляд на старую и новую словесность» (1823), 
«Взгляд на русскую словесность в течение 1823 года» (1824), 
«Взгляд на русскую словесность в течение 1824 и начала 1825 года» 
(1825). Вопросы театра и драмы затрагиваются в них неизменно.

«.. .Говоря о театре, трудно решить: актеры, авторы или публика 
были виною упадка оного? Вероятно, что все в свою очередь, но то 
уже бесспорно, что никогда театр и сцена не были пустее», — пишет 
Бестужев в 1824 году. И год спустя вновь посетует на недостаток 
оригинальности и глубокого содержания в русском репертуаре. При­
чины Бестужев видит в скованности мысли, приверженности к об­
ветшалым традициям и французским образцам.

Уже в первых своих критических отзывах о катенинском пере­
воде Расиновой «Эсфири» и о комедии Шаховского «Липецкие воды» 
(1819) Бестужев заявил себя непримиримым противником литера­
турных «староверов» и подражателей. Театр требует знания дей­
ствительной жизни. Искусство драматических писателей состоит не 
только в умении сплетать вероятности и выдумывать пышные ти­
тулы, но в умении избирать разительные характеры, искусно упо­
треблять контрасты в оных для вернейшего достижения нравствен­
ной цели, а более всего сохранять единство в изображении главных 
лиц...»2 Потом, в обзоре 1823 года, он иронически заметит, что Ша­
ховской поддерживает «клонящуюся к разрушению сцену то пере­

1 «Сын отечества», 1825, № 22, с. 145—154.
2 «Сын отечества», 1819, ч. 51, № 6, с. 259.
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водами, то передельными драмами и водевилями», Холодно отне­
сется Бестужев к переводной комедии Н. В. Сушкова «Метромания, 
или Страсть к стихотворству», в которой нет ни истинного своеобра­
зия, ни остроты и неожиданности подлинника Пирона.

«Век посредственности» отразился в репертуаре русской сцены. 
«Жизнь необходимо требует движения, а развивающийся ум дела; 
он не хочет шевелиться, когда не может летать, но не занятый поли­
тикой, весьма естественно, что деятельность его хватается за все, что 
попадается, а как источники нашего ума очень мелки для занятий 
важнейших, мудрено ли, что он кинулся в кумовство и пересуды. 
Я говорю не об одной словесности: все наши общества заражены тою 
же болезнию»,— писал Бестужев в 1825 году.

«Образцовые дарования носят на себе отпечатки не только на­
рода, но времени и места, где жили они». Этот глубокий отпечаток 
народности, атмосферу эпохи находил критик лишь в «Бригадире», 
«Недоросле» и в грибоедовском «Горе от ума», продолжающем тра­
дицию Фонвизина («Феномен, какого не видали мы от времен «Не­
доросля»). Здесь— «толпа характеров, обрисованных смело ц резко», 
живая картина московских нравов, «ум и остроумие в речах», «не­
виданная доселе беглость и природа разговорного русского языка 
в стихах». Жизненность основы — величайшее достоинство комедии 
Грибоедова.

Строго судит Бестужев современную ему трагедию. «У нас не 
существует народной трагедии. Кроме Озерова, не было трагиков, но 
и тот, покорствуя временности, заковал своего гения в академиче­
ские формы и рифмованные стихи». Анализируя перевод Катенина 
расиновской трагедии «Эсфирь», Бестужев резко критикует его за 
ошибки против вкуса, гармонии, за злоупотребления «заржавевшей 
славянщиной», смесь высокого стиля с грубым просторечием. Ему 
кажется, что гражданский пафос в таком обличье не достигает 
адресата. Скованная тяжеловесной формой мысль утрачивает силу 
воздействия, метафоричность и грубость слога мешают ясности по­
нятий.1

Настороженно встречает Бестужев и драматический опыт Кю­
хельбекера «Аргивяне» (отрывок этой трагедии был напечатан 
в третьей части «Мнемозины» за 1824 год), и «Венцеслава» Ротру, 
переведенного Жандром, хотя пафос вольнолюбия, тираноборческая 
тема подкупают его.

Принцип нравственной пользы в анализе произведений искус­
ства романтики стремились заменить иными критериями.2 Главным 
из них стала точность в изображении сложного и противоречивого 
душевного мира человека. Противоречия порой подменялись контра­
стами. Но важно было уже наличие этих контрастов, тяга к свободе 
форм, свободе языка. Некоторая неопределенность порывов духа 
к «бесконечному» органически входила в систему романтических 

1 См.: «Сын отечества», 1819, ч. 51, № 3, с. 107—124.
2 Характерно в этом смысле замечание Бестужева, что в трагедии Крюков­

ского «Пожарский» более патриотизма, нежели истины.
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условностей: она так же была способом эмоционального воздействия; 
бесконечное противостояло житейски-ограниченному, духовная кра­
сота и сила страсти — практической пользе.

Бестужев, как и Рылеев, стиль и метод романтизма понимал ши­
роко. Он не давал точных формулировок. Он отстаивал суть роман­
тических идей. Оценивал прежде всего предмет изображения. «Кто 
не подивится, что критик XIX века полагает, будто формы роман­
тизма заключаются в хорах, переменах декораций, в разговорах, 
перенятых у французов (как будто англичане разговаривают иначе), 
и в александрийских стихах с рифмами, а не в содержании, как мы 
думать привыкли?» — обрушивается он на Катенина за его критику 
Озерова.1

Для Бестужева значимость национально-исторической, граждан­
ской темы несомненна, но столь же важна ее субъективно-лириче­
ская обработка. Абстрактная гражданственность катенинских под­
ражаний античности кажется ему анахронизмом.

В. Кюхельбекер принадлежал к иному крылу декабристского ро­
мантизма — к лагерю «архаистов» (как назвал их Ю. Тынянов). 
Сюда входили и холодный рационалист Катенин, и трезвый скептик, 
аналитик, пренебрегающий в равной мере условностями классиков 
и романтиков, Грибоедов. Впрочем, творческих разногласий между 
самими «архаистами» было немногим меньше, чем между ними и 
их литературными противниками.

Идеям вольности и свободы, захватившим Кюхельбекера еще 
в Лицее, он оставался верен всю жизнь, даже в остроге и в глухой 
сибирской ссылке. Его склонности и интересы были многообразны. 
В юные годы наибольшее воздействие оказало на него складываю­
щееся сентиментально-романтическое направление. Любимые его 
поэты Жуковский, Клопшток и Шиллер. И тогда же рождается 
его пристрастие к высоким, торжественным жанрам, патетическому 
слогу древней поэзии. Это был период поисков, выработки собствен­
ной системы взглядов, определение поэтической позиции.

Поездка 1820 года по Германии, Италии и Франции, где он 
встречался со многими передовыми и просвещенными умами Европы, 
тесное дружеское общение с декабристами, завершившееся его 
вступлением в Северное общество, наконец, близость к Грибоедову — 
все это помогло окончательно сложиться эстетике Кюхельбекера. 
Н. И. Мордовченко справедливо связывает самоопределение Кю­
хельбекера с особенностями литературно-общественной обстановки 
1820-х годов. «Проповедь гражданского, национально-исторического 
содержания в поэзии,— отмечает Н. И. Мордовченко,— сталкива­
лась здесь с принципом субъективизма, а идея народности и само­
бытности поэзии осложнялась неразборчивым отношением к ино­
земной традиции».2 Кюхельбекер как раз и хотел преодолеть субъ­
ективизм, освободить поэзию от чужеземных влияний. Основы и 

1 «Сын отечества», 1822, № 20, с. 265—266.
2 Н. И. М о р д о в ч е п к о. Русская критика первой четверти XIX века. 

М. — Л., 1959, с. 399.
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традиции он ищет в древней русской и античной словесности, 
в фольклоре.

Как всех людей его круга, Кюхельбекера интересовала жи­
вая практика театра. Во всяком случае, он мечтал увидеть на сцене 
и «Аргивян», и свою драматическую шутку «Шекспировъ! духи». 
Вопросы драматургии стояли для него на первом плане. Но драму 
он ценил именно как театральный жанр. «Есть истины [...], которые 
весьма бы желательно представить в разительном виде не только 
уму, но, так сказать, самым очам людей мыслящих, а сего достигнуть 
иначе нельзя, как посредством формы драматической»,— писал он 
в «Предисловии» к «Ижорскому», над которым работал в крепости.1 
Воздействуя на чувства, он хотел пробиться к умам зрителей. Для 
него самого идея была одушевлена страстью и фантазией. Может 
быть, потому он не любит прямых политических аллюзий. С на­
смешкой пишет он о немецкой комедии, представленной в лейпциг­
ском театре, «исполненной двусмыслиц и бессмыслиц насчет евро­
пейских государей».2 Мысль Кюхельбекера и Пушкина идет в одном 
и том же русле. Оба писателя вдумываются, изучают драматургиче­
скую систему Шекспира, «всеобъемлющего, свободного гения», как 
называет его Кюхельбекер.

«Шекспир [...], который, подобно Гомеру, есть вселенная кар­
тин, чувств, мыслей и знаний, неисчерпаемо глубок и до бесконеч­
ности разнообразен, мощен и нежен, силен и сладостен, грозен и 
пленителен»,— восторженно восклицает Кюхельбекер.3 Шекспира 
выбирает он в качестве творческого образца для своей собственной 
трагедии «Аргивяне» (1821—1825). В своей интерпретации Шекс­
пира он остается романтиком. Но недаром «Аргивяне» были высоко 
оценены Пушкиным. Не в силу поэтических достоинств. Так же как 
в катенинской «Андромахе», а позднее в «Марфе Посаднице» 
М. П. Погодина, Пушкин' усмотрел здесь общность эстетической 
позиции автора со своей собственной. Он нашел у Кюхельбекера 
актуальность философской проблематики, революционность цент­
ральной идеи. Кюхельбекер пытался нащупать закономерности исто­
рического процесса, сближающие разные эпохи, он, не признавая 
аллюзий, учитывал возможность аналогий. Работая в ссылке над 
пьесой «Иван, купецкий сын», он мечтал в прихотливо-свободной 
композиции соединить «сатиру и элегию, рассказ и драму, комедию 
и трагедию, лирическую поэзию и сказку, идеал и гротеск, смех и 
ужас, энтузиазм и житейскую прозу».4

Исследуя сущность самого понятия «романтизм», вокруг кото­
рого ведутся в это время столь оживленные споры, Кюхельбекер 
приходит к выводам, близким к пушкинским взглядам. «Истинный 
романтизм» в его формулировках все чаще становился синони­
мом жизненно правдивого, исторически и национально конкретного 

1 В. К. Кюхельбекер. Избранные произведения в 2-х т., т. 2. М.— Л., 
1967, с. 748.

2 «Мнемозина», 1824, ч. 1, с. 85.
3 Там же, ч. 3, с. 173.
4 В. К. К ю х е л ь б е к е р. Избранные произведения в 2-х т., т. 2, с. 562.
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искусства. Его горячая защита «Горя от ума» в «Мнемозине» и тон­
кий анализ грибоедовской комедии, данный им в дневнике,1— сви­
детельство тому. Но в понимании сути поэтического творчества 
Кюхельбекер оставался идеалистом, утверждавшим, что «мир поэзии 
не есть мир существенный», воспевавшим поэта-мечтателя, стоящего 
над миром обыденности, поднявшим на щит романтическую, изы­
сканную символику шекспировских «Бури» и «Сна в летнюю ночь».

Политическая, пропагандистская деятельность декабристов, их 
художественная и творческая практика создавали атмосферу, в ко­
торой жила и развивалась эстетическая мысль эпохи.

2

На рубеже 1820-х годов русская журналистика переживает пору 
расцвета. Возникает много разнообразных изданий, порой весьма 
недолговечных, не всегда обладающих четкой идейно-художествен­
ной программой. Динамика развития общественной и философской 
мысли определяет перманентность дискуссий. Для формирую­
щейся театральной критики эта обстановка весьма плодотворна. 
Отчетливее становятся черты профессионализма. Утверждается 
жанр рецензии на спектакль. Вырастает широкий отряд рецензен­
тов. Они менее всего эстетики — философы или теоретики. Но 
именно их отклики позволяют воссоздать текучую, невозвратно 
исчезающую жизнь театра, особенности игры и даже вкусы того 
или иного актера. Характерно и то, что театрально-критические 
отделы с большим или меньшим постоянством ведутся почти во 
всех периодических изданиях и альманахах.

Существенное место в театрально-критических боях 1820-х го­
дов занимали литераторы, выступавшие в журнале «Сын отечества». 
Разумеется, наиболее видные театральные и литературные критики 
редко были, так сказать, прикреплены к одному определенному 
органу. О. М. Сомов, В. Ф. Одоевский или А. А. Бестужев печата­
лись в различных изданиях. И все-таки каждый сколько-нибудь 
влиятельный журнал стремился создать у себя постоянный, опреде­
ленный критический коллектив, поддерживавший точку зрения из­
дателей.

«Сын отечества» был создан в 1812, самом героическом году 
Отечественной войны как журнал патриотический. От «Русского 
вестника» С. Глинки от отличался сдержанностью и серьезностью 
тона, отсутствием «квасного» патриотизма.

Издатель «Сына отечества» Николай Иванович Греч прожил дол­
гую жизнь. Эволюция его мировоззрения отражала перемены и из­
ломы общественного сознания умеренного дворянства, близкого до 
1825 года к декабристским кругам, но напуганного и сломленного 
разгромом восстания.

1 См.: «Мнемозина», 1825, ч. 4, с. 232; Дневник В. К. Кюхельбекера. Л., 
1929, с. 91—92.
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Известность Греча началась в 1807—1808 годах, когда он стал 
соиздателем либерального исторического и политического журнала 
«Гений времен». «Сын отечества» был для Греча этапом закономер­
ным. Создание такого журнала — прогрессивного и, вместе с тем, 
никогда, даже в самые свои либеральные периоды, не доходившего 
до пес plus ultra, отвечало не только идеологическим взглядам, 
но самой душевной сути Греча. Более чем кто-либо Греч умел 
уловить потребности и веяния времени. Меньше многих других был 
он способен на гражданское мужество и твердость. Беспринцип­
ность стала основой его существа; умеренность — черта немецкой 
натуры Греча — позволяла ему обычно маневрировать тоньше, чем 
удавалось это склонному к крайностям Булгарину, и сохранять 
остатки репутации даже тогда, когда неблаговидность поведения, 
политическая реакционность позиции, меркантильность и низмен­
ность побуждений оказывались вполне очевидными.

В 1810-е годы Греч — в первых рядах русских литераторов. Он 
входит в круг виднейших деятелей литературы и искусства, об­
щается с Жуковским, Карамзиным, А. Измайловым, Батюшковым, 
Гнедичем, Рылеевым и многими другими. Они охотно участвуют 
в «Сыне отечества». Греч близок ю декабристским кругам, он испо­
ведует либеральные взгляды, хотя даже тогда якобинцы для него — 
«злой дух французской революции, источивший, подобно червю, ко­
рень, сердце и плод прелестного древа свободы». Так писал 
в 1816 году руководимый им журнал.

Явный и решительный сдвиг вправо наметился в 1820 году, 
после бунта в Семеновском полку. Тогда Греч, связанный с орга­
низаторами ланкастерских школ взаимного обучения для солдат, 
попал под длительное наблюдение правительства. В какой-то мере 
это упрочило его репутацию либерала. Ее поддержало и то, что 
в 1824 году Греч оказался замешан в деле пастора Госнера, обви­
ненного в издании книги, «оскорбительной для господствующей 
в государстве нашем греко-российской веры» и содержащей «мне­
ния, клоняющиеся к разрушению общественного благоустройства».1

Греч, однако, гораздо менее дорожил званием человека пере­
дового, чем своим житейским благополучием. Он был напуган и 
сломлен еще до 14 декабря 1825 года. Восстание на Сенатской пло­
щади оказалось лишь внешне поворотным пунктом в его деятель­
ности. Путь вниз начался раньше. Он привел его в лагерь реак­
ции. И в 30-е годы Греч уже вполне заслуживал характеристики, 
данной ему Белинским в письме к В. П. Боткину (30 декабря 
1840 года) — это «апофеоз российской действительности, это лите­
ратурный Ванька-Каин, это человек, способный зарезать отца род­
ного и потом плакать публично над его гробом, способный вывести 
на площадь родную дочь и торговать ею (если б литературные 
ресурсы кончились и других не было), это грязь, подлость, преда­
тельство, фискальство, принявшие человеческий образ...» 2

1 Н. И. Г р е ч. Записки о моей жизни. М. Л., 1930, с. 815.
2 В. Г. Белинский. Поли. собр. соч., т. 12. М., 1956, с. 9—10.
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Но то была уже другая эпоха. В 1820-е годы Греч и его журнал 
часто оказывались на передовых рубежах. «Сын отечества», пожа­
луй, даже помимо активной воли издателя, был вовлечен в сферу 
воздействия декабристских идей и стал участником самых острых 
литературных и театральных дискуссий.

Твердой системы в конструкции, в распределении материала 
«Сын отечества» тогда не придерживался. Разделы критики, теат­
ра, смесь — были однотипны. Театральные известия, рецензии, по­
лемика о театре могли очутиться в любом из них. Самые же ма­
териалы о театре были разнородны и обильны. Печатать их «Сын 
отечества» стал сразу после окончания войны.

Уже в 1814 году здесь появилось «Письмо в Лондон» — о пе­
тербургском театре; затем—«Письмо отставного придворного рос­
сийского актера из Санкт-Петербурга в Петрозаводск к другу его 
NN» и «Замечания» на это письмо Павла Никольского, где спор 
шел о постановке «Гофолии», игре Семеновой и Яковлева; статья 
самого Греча о новой трагедии Капниста «Антигона». Здесь 
в 1815 году публикуется известное «Письмо к новейшему Аристо­
фану» и систематически обсуждаются все новинки драматургии и 
сцены. Печатается некролог Дмитревского (1821), ведется спор 
о сравнительных достоинствах русской и французской труппы 
(1820), сообщается об экзаменах в театральном училище (1820), 
рассказывается об устройстве и репертуаре лондонских театров 
(1823), широко освещается жизнь русской, французской и итальян­
ской оперы в Петербурге. Здесь выступают и Я. Толстой, и 
А. Жандр. В «Сыне отечества» начинает свою критическую деятель­
ность Р. Зотов, но здесь же в 1819 году появляются первые статьи 
А. Бестужева о катенинском переводе «Эсфири» и о «Липецких 
водах» А. Шаховского. Бестужев, Рылеев, Сомов и Вяземский ведут 
на страницах «Сына отечества» ожесточенные бои за романтизм. 
Здесь сотрудничает и Д. Н. Барков, член «Зеленой лампы», состави­
тель ее театральных обзоров.1

Греч же сам о театре писал не часто. Редко встречаются его 
непосредственные отклики на тот или иной спектакль. Одна из 
таких рецензий Греча написана им на бенефисный спектакль 
в пользу Валберховой (1820); другая — на водевили Шаховского 
«Граф Ори, или Возвращение из крестовых походов» (перевод 
с французского), «Какаду, или Следствие урока кокеткам», «Актер 
на родине, или Прерванная свадьба». Греч сравнивает постановку 
«Графа Ори» в Париже и Петербурге, и отнюдь не в пользу русской 
сцены. «Какаду» считает одной из лучших русских комедий, успех 
которой упрочен участием Валберховой, сыгравшей роль «тонной» 

1 В 1815 году в «Сыне отечества» (ч. 19, № 3, с. 120—124; № 4, с. 170—171) 
опубликованы две рецензии, подписанные «Д. Б.». Это отзывы на оперу «Жо- 
конд, искатель приключений», где высказывается несколько общих мнений 
о театре и утверждается нравственная цель сценического зрелища, и на оперу- 
водевиль Шаховского «Ломоносов, или Рекрут-стихотворец». Псевдоним «Д. Б.» 
до сих пор не расшифрован. Есть основания считать, что он принадлежит 
Д. Н. Баркову.
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дамы, и делает мелкие замечания об игре других актеров. Проблемы 
драматургии и сценического искусства прочно входят в круг инте­
ресов Греча.

Еще в 1817 году Греч опубликовал в «Сыне отечества» «Обозре­
ние русской литературы 1815—1816 гг.» 1 речь, читанную им в тор­
жественном собрании императорской Публичной библиотеки. Иссле­
дуя общие тенденции в развитии русской литературы, Греч, подобно 
большинству современников, драматургию Озерова считал своеобраз­
ным рубежом, явлением, открывшим принципиально новый этап 
в истории отечественной драмы и театра. Этапность озеровских 
пьес он видел не в их особой стилистике, а в их национальной са­
мобытности. Озеров, по словам Греча, отказался от подражания за­
падным образцам (чьим влиянием была окрашена предшествующая 
драматургическая традиция).

В статье «Нечто о нынешней русской словесности»,2 где Греч 
полемизировал с напечатанным в «Полярной звезде» обзором А. Бес­
тужева, он вновь вспоминает об Озерове, связывая его творчество 
и популярность его пьес с народным подъемом в канун 1812 года.

Годом позже Греч написал «Исторический взгляд на русский те­
атр до начала XIX столетия».3 Здесь не было самостоятельной кон­
цепции развития русского театра. Греч, отмечая искусственное, 
«привозное» происхождение профессионального театра в России, 
вместе с тем подчеркивал формирование и утверждение в нем нацио­
нальных начал. Статья была богата фактическим материалом.

О театре и драме говорится и в «Письмах на Кавказ», опубли­
кованных в «Сыне отечества» за 1825 год. Те из них, которые под­
писаны инициалами «Ж. К.», безусловно принадлежат Гречу. Псев­
доним «Д. Р. К.» И. Ф. Масанов считает принадлежащим тоже Гречу. 
Но Н. И. Мордовченко в книге «Русская критика первой четверти 
XIX в.» (М.—Л., 1959, с. 167—168) автором писем «Д. Р. К.» счи­
тает Ф. В. Булгарина.

Письма эти внутренне и по стилю близки друг другу, что может 
вполне объясняться и единством взгляда и общностью редактуры 
двух соиздателей. И «Ж. К.» и «Д. Р. К.» с одинаковым пылом напа­
дают на «Полярную звезду» и «Московский телеграф», критикуют 
Пушкина и поэтов его круга. «Ж. К.», впрочем, в одном из писем 
отделяется от «неугомонного Д. Р. К.» и выступает с активной за­
щитой изданной Булгариным «Русской Талии». При этом «Ж. К.» 
поддерживает «Горе от ума», «Венцеслава» Жандра и «Андромаху» 
Катенина.

Греч всегда чувствовал тяготение к историко-теоретическим тру­
дам. Опираясь на определенные теоретические посылки и правила, 
он принимал порой участие в полемиках о литературе и театре.

В конце 1819 года на страницах «Сына отечества» появилось 
«Письмо к издателю» «В. Кл—ва». Автор весьма неблагосклонно 

1 «Сын отечества», 1817, ч. 35, № 1, с. 3—22; № 2, с. 55—67.
2 «Сын отечества», 1824, ч. 91, № 2, с. 66—80.
3 «Русская Талия, подарок любителям и любительницам отечественного те­

атра на 1825 г.» Спб., [1824], с. 1—36.

85



отозвался о русской комедии, назвав спектакли русской труппы «не­
складным, юродивым зрелищем», резко критикуя актеров за от­
сутствие светскости, мастерства, понимания драматургии. В пример 
им он ставил французские спектакли, где играет Сен-Феликс, где 
все живо, истинно, остроумно.1

Возобновление французского спектакля еще ранее приветство­
вал некто «Б.. .ръ», постоянный, по его словам, посетитель театра, 
сетующий об упадке русского сценического искусства. Среди рус­
ских актеров он не видит достойных преемников Семеновой. Рус­
ская труппа легко могла бы затмить французов, если б не небреж­
ность исполнителей, их неуважение к зрителям и к своему ре­
меслу.2

В первом номере журнала за 1820 год появляется ответная за­
метка Греча — «О театре» (она подписана буквой «Г», и во втором 
номере Греч ссылается на эту статью как на свою). Греч привет­
ствует возобновление французских спектаклей в Петербурге, пола­
гая, что соревнование с этой труппой будет полезно и русскому 
театру. Греч убежден, что французские спектакли нужны для об­
разованной части публики. Русский же театр важен для развития 
отечественной культуры и просвещения. Он доступен всем сосло­
виям зрителей; он «может и должен служить училищем искусства, 
вкуса и языка отечественного» (Греч здесь вновь вспоминает о «ре­
волюции», произведенной в восприятии и художников и публики 
трагедиями Озерова.) В следующей книжке журнала было напеча­
тано сразу три ответа «В. Кл—ву», причем издатель, то есть Греч, 
заметил, что получено им было писем гораздо больше. И безымян­
ный оппонент, и «NN» (П. Катенин) обрушиваются на «В. Кл—ва» 
за его не извинительное ничем презрение к отечественной культуре. 
Это, как говорится в первом ответе, не может быть оправдано «ни 
рукою, оставленной на Бородинском поле, ни глазом, закрывшимся 
на высотах Монмартра» (о чем упоминал «В. Кл—въ», выставляя 
себя патриотом). Истинный герой Бородина не мог бы так ни чув­
ствовать, ни думать.

Р. Зотов в одном из следующих номеров журнала открыто соли­
даризовался с «В. Кл—вым» (и это лишний довод в пользу мнения 
Б. В. Томашевского). В своих «Замечаниях на замечания» Зотов 
утверждал, что русский театр не может равняться с французским: 
у него нет своих Мольеров и Расинов, его актеры поэтому хуже 
образованы, их мастерство ниже.3

На этот раз Греч не высказал редакционного мнения. Он, сохра­
няя нейтралитет, предоставил площадку для выступления и 
«В. Кл—ву», чистосердечно признавшемуся, что ездит в театр для 
удовольствия, а не «для приобретения новых обязанностей размыш­

1 «Сын отечества», 1819, ч. 58, № 52, с. 275—277. Б. В. Томашевский в кн. 
«Пушкин» (т. 1, с. 293) высказал предположение, что под именем «безрукого 
инвалида» и «В. Кл—ва» выступил Р. Зотов.

2 Там же, ч. 57, № 45, с. 230—233. Возможно, «Б.. .ръ» — это Владимир Кар­
лович Бриммер (см.: Дневник В. К. Кюхельбекера, с. 166—167).

3 «Сын отечества», 1820, ч. 59, № 4, с. 184—189.
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лять и учиться», и Катенину («NN»).1 Под маской беспристраст­
ного патриота, озабоченного судьбой русских актеров, мечтающего 
о национальной драме, Катенин разглядел сноба, который на театр 
смотрит как на средство от безделья, а не как «на отрасль словес­
ности», которая «связана с политическим и- нравственным состоя­
нием народа». И показывая всю непоследовательность и несостоя­
тельность аргументов «В. Кл—ва» Катенин напоминает, что в Петер­
бурге французская труппа ставит вовсе не Мольера и Расина, что 
в ее составе нет т-11е Жорж и что не у кого там учиться Семеновой 
и другим русским мастерам.

В полемике с «В. Кл—вым» отчетливо выразилась и позиция 
некоего «Д». Под инициалом этим, по-видимому, скрывался 
Д. Н. Барков.2 Барков, следя за тем, что происходит в петербургском 
театре, живо реагирует на все печатные отзывы о нем. В театре 
его интересуют постановки, имеющие принципиальное значение или 
позволяющие ему, критику, высказать свой взгляд, воздействовать на 
уровень и характер зрительского восприятия. Читая критические 
статьи, он останавливается на тех, которые не отвечают его соб­
ственным эстетическим воззрениям. Так задела его напечатанная 
в 36-м номере «Сына отечества» (1818) принадлежавшая, по-види- 
мому, Соцу заметка «—ъ» о комедии «Воздушные замки».3 Барков 
тотчас же откликнулся на нее. Он почувствовал, что стилисти­
ческий разбор прикрывает несогласие с драматургическими уста­
новками Н. И. Хмельницкого, А. С. Грибоедова и А. А. Жандра, 
в своих комедиях добивающихся легкости и разговорности речи. 
Он укорял «—ъ», что тот «силится заступить место Ювенала Прямо- 
судова» (то есть А. Е. Измайлова), к которому Барков относился 
весьма иронически. Упрек этот помогает понять, как смотрит Бар­
ков на задачи критика; его отталкивает мелочная придирчивость и 
тенденциозность; разбор погрешностей слога для него дело второ­
степенное. Важна серьезность и широта суждений; рецензент должен 
оценить существенное в драме и спектакле, их идейный смысл, и 
исходя из этого, разобрать игру актеров. Сам Барков, оспаривая 
«В. Кл—ва» дает высокую аттестацию русскому театру, где играют 
такие мастера, как Валберхова, Ежова, Асенкова, Сосницкий, Коло­
сова и Брянский.4 Это внимание к актерам характерно. В отзывах 
Баркова на постановку «Танкреда» Вольтера в переводе Гне­
дича и на спектакль «Урок женатым» (комедия А. Шаховского) 5 

1 «Сын отечества», 1820, ч. 59, № 6, с. 269—275; № 5, с. 227—231.
2 «В. Кл—ъ» в одной из своих заметок явно ссылается на рецензию Бар­

кова о выступлении французской певицы Женни Филлис, и «Д» в последующих 
заметках не отрицает своего авторства (см.: «Сын отечества», 1820, ч. 61, № 15, 
с. 129—131; № 16, с. 175—176; № 19, с. 314—316). Круг интересов «Д» также 
во многом совпадает с излюбленными темами Баркова, затронутыми и в теа­
тральных обзорах «Зеленой лампы».

3 В том же году под этим псевдонимом печатался иногда в «Сыне оте­
чества» и «Вестнике Европы» Вл. В. Измайлов.

4 См.: «Сын отечества», 1820, ч. 61, № 19, с. 314.
6 «Сын отечества», 1823, ч. 84, № 9, с. 76—80; № 8, с. 19—26.
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разговору о сценическом мастерстве исполнителей отводится тоже 
много места.

Здесь следует сделать одну оговорку. В полемике между «арха­
истами» и «новаторами» (воспользуемся терминологией Ю. Ты­
нянова) Барков склоняется на сторону первых. Он не слишком 
ценил Вольтера и не входил в ряды самых горячих поклонников 
Е. Семеновой. Но к 1823 году трагический талант великой актрисы, 
ее превосходство над Колосовой были несомненны. Уже утихали 
споры, длившиеся так долго и вряд ли проходившие мимо созна­
ния Баркова. (Быть может, и мнение Пушкина играло тут не по­
следнюю роль.) К тому же он был истинным и объективным цени­
телем театрального искусства и умел отдавать должное актеру.

«Танкред» — это Е. Семенова и В. Каратыгин. Лишь они дали, 
по словам критика, возможность по-настоящему увидеть эту пьесу, 
понять ее. Играя, «актер должен переселиться в лицо им изобра­
жаемое, должен вместить в себе его душу и для того забыть свою, 
забыть свое звание, свой характер, положение и не выходить ни 
на минуту из представляемого им персонажа...» «Лучше играть, 
хоть посредственно, нежели только читать роли». В Семеновой — 
«зритель никогда не видит в ней самой ее, но Клитемнестра, Ме­
дея, Аменаида попеременно являются в ней со всем их величием, 
со всею силою страсти...» (формула эта в 1820-х годах становилась 
уже почти «общим местом»). Семенова давала почувствовать види­
мость подлинно богатой актерской индивидуальности и творческого 
воображения. В игре Каратыгина критик находил больше погреш­
ностей против вкуса, меры и смысла играемой роли.

Пьеса Шаховского позволила Баркову говорить о двух родах 
комедийного характера. Оригинальный характер основывается на 
какой-то отличительной черте данного человека; обыкновенный — 
на свойствах, открывающихся при определенных обстоятельствах 
во многих людях. Барков типы классицистской комедии — скупой, 
льстец, ревнивец — относит к роду оригинальных характеров. Обык­
новенные характеры — это герои современной комедии, содержание 
которой взято из окружающей жизни. В ней слабее конденсация 
типического, но теснее связь с повседневной реальностью. Потому 
так важны в ней «занимательность происшествий, острота, естест­
венность и легкость разговора...»

Комедию Шаховского критик относит к этому второму роду 
произведений.

И снова в игре Дюровой и Брянского Барков различает две ак­
терские школы, отвечающие законам двух драматургических си­
стем. Дюрова — одна из тех актрис, что умеют «рассмотреть душу 
человека во всех ее изменениях». Брянский, которого Барков оце­
нивал высоко и чью игру анализирует особенно подробно, часто 
грешит однолинейностью образа.

«Сын отечества», как и большинство журналов того времени, 
любил и ценил полемику. Споры возникали по самым различным, 
порой и незначительным поводам. Главным оппонентом других ре­
цензентов здесь чаще всего выступает В. Соц («В. С.»). Защитник 
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самых обветшалых канонов классицизма, Соц с пылом пишет о Бо­
рецком—Эдипе (1817), переводит с французского рассуждение 
«О театральной декламации» (1818), вступает в споры с Жандром 
и Катениным об озеровском «Фингале» (1820), дискутирует с «Лю­
бителем театра» (прикрывшись псевдонимом «—ъ») о современных 
комедиях.

Соца явно раздражает эта новая либеральная школа комедио­
графов. Даже пьесы Шаховского он порой подвергает весьма на­
смешливому разбору.

Вопросы современной комедии, находившиеся тогда в центре 
внимания критики, широко дебатировались на страницах «Сына оте­
чества». В 1818 году некто «Z»1 критически отозвался о комедии 
Шаховского, Грибоедова и Хмельницкого «Своя семья, или Замуж­
няя невеста», в которой не обнаружил ни единства действия, ни 
правдоподобия, а некоторые характеры счел карикатурными. 
Оправдание комедии он видел лишь в ее сценичности.

Но тот же «Z» вполне одобрительно принял комедию Н. Хмель­
ницкого «Воздушные замки», на которую ополчился Соц—«—ъ». 
«Z» нашел здесь натуральность хода и характеров, принял, быть 
может, главное в «благородной» комедии тех лет — обыкновенность 
ее содержания и легкость, разговорность слога. «Натуральность» 
героев вполне сочетается, по мысли «Z», с некоторой условностью 
их, идеализацией.2 Как и в «Своей семье», недостатки «Воздуш­
ных замков» для «Z» во многом искупаются театральностью коме­
дии. Сценическое воплощение пьесы для него является своего рода 
пробным камнем ее достоинств. Важно, какой материал получают 
актеры, что приходится делать на сцене Асенковой, Валберховой, 
Сосницкому. А «благородная комедия» дает возможность показать 
артистам новые грани их таланта.

В 1820 году на страницах «Сына отечества» развернулся серь­
езный спор о современном актерском стиле.

А. А. Жандр напечатал статью «О первых двух дебютах г-на Ка­
ратыгина». «Эдипа в Афинах» Озерова Жандр считает лучшей рус­
ской трагедией, несмотря на многие недостатки. Сентиментально­
романтический «Фингал» вызывает, как и следовало ожидать, острую 
антипатию. Но не озеровская драматургия сама по себе интересует 
здесь Жандра. Ее характеристика нужна ему как основа для суж­
дений об актерах. Фингал, не требующий, по мнению Жандра, 
«классической игры», выгоден для дебютанта, с его отличными 
внешними данными и умением читать стихи. Эдип оказался для него 
труднее, ибо здесь Каратыгин должен был показать себя именно 
трагическим актером. И он не только обнаружил истинный талант, 
но показал способность быстро совершенствоваться — путь от Фин­
гала к Эдипу был пройден не зря. Жандру должен был нравиться 
молодой Каратыгин. Его внутренне холодноватый романтизм, чувство 

1 Псевдоним этот приписывают Р. Зотову, А. Измайлову или В. Соцу. Но 
решающих аргументов в пользу той или иной версии пока нет.

2 «Сын отечества», 1818, ч. 43, № 5, с. 213—217; 1818, ч. 48, № 35, с. 132—141.
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меры, склонность акцентировать патетические места роли — все 
это отвечало духу драматургической эстетики Жандра и Катенина. 
Каратыгин не был склонен ни к чувствительности, ни к выходящим 
из-под контроля разума порывам, но вместе с тем он уже уходил 
от несколько старомодной манеры Брянского, которого Жандр, счи­
тая одним из лучших мастеров русской сцены, упрекал в одно­
образии.

Брянского обидел этот отзыв Жандра, и он поместил в «Сыне 
отечества» «Письмо к издателю», где отводил от себя упреки в без­
душии и однообразии, ссылаясь на давнюю благосклонность к нему 
зрителей.1 В том же номере была напечатана и заметка Катенина 
«Еще слово о «Фингале», где поддержана оценка Жандра и оспо­
рено мнение Соца, не понявшего сути претензии критика к драма­
тургу.

В спор этот тотчас же вмешался еще один критик «Я.. .й» 
(Я. Н. Толстой), который резко не сошелся с Жандром в оценке 
игры Каратыгина, чьих недостатков не пожелал заметить Жандр. 
Отвергал он и взгляд Жандра и Катенина на «Эдипа в Афинах» 
и «Фингала». В отношении к драматургии Озерова он демонстра­
тивно согласился с доводами «В. С.» — то есть Соца, упрекнув Ка­
тенина и Жандра в недостатке вкуса.

Ответил на этот выпад снова Катенин, высказав ряд мыслей 
об актерском искусстве вообще и о долге критики перед начинаю­
щим артистом. Катенин требует беспристрастного и строгого суда 
над бездарностью, но призывает к бережности, такту, вниматель­
ному доверию, если речь идет о неокрепшем еще таланте.

3

Вопросы театра обсуждались на страницах «Невского зрителя» 
и «Соревнователя просвещения и благотворения», журналов, тоже 
входивших в сферу декабристского влияния. Театрально-критиче­
ские отделы здесь вели порой люди, прямо к декабристским орга­
низациям не примыкавшие.

«Невский зритель» издавался Г. Кругликовым, М. Яковлевым и 
И. Сниткиным в 1820—1821 годах. Один из издателей, М. А. Яков­
лев, позднее выступал как театральный критик в «Северной пчеле» 
и «Библиотеке для чтения». В «Невском зрителе» двадцатидвух­
летний Яковлев играет еще отнюдь не ведущую роль. И хотя в жур­
нале, публиковавшем главным образом статьи по вопросам исто­
рии, педагогики, экономики, были разделы, посвященные музыке 
и театральному искусству, участие Яковлева в них неощутимо.

Исповедовавший либерально-просветительские идеи «Невский 
зритель» охотно предоставлял свои страницы Рылееву, Кюхельбе­
керу, Пушкину, Дельвигу, Баратынскому.

Критика и публицистика выходят в «Невском зрителе» на пер­

1 «Сын отечества», 1820, ч. 62, № 26, с. 317—320.
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вый план. Недаром уже январский номер журнала в 1820 году 
открывался программной статьей «Б. Б.» «О критике вообще». Но 
театральная критика здесь представлена скупо. Даже вопросы ре­
пертуара ставятся лишь спорадически и освещаются поверхностно. 
О театре пишут случайные люди или даже истинные любители 
театра, но к критике обратившиеся случайно. Этот «непрофессио­
нализм» театральных отзывов ощущается во всем.

В феврале и апреле 1821 года журнал помещает две статьи 
драматурга и переводчика Ф. Синельникова — «Разбор трагедии 
«Эсфирь», перевод П. Катенина», п «Разбор трагедии «Андромаха», 
перевод Д. И. Хвостова». Споря с А. Бестужевым, Синельников 
защищает поэтику Катенина, высокий стиль гражданской трагедии, 
которой так приличествуют старославянские обороты и классиче­
ский слог. С этих же позиций оценивает он и перевод Хвостова, 
в котором «Андромаха» много лет шла на русском театре. Отстаи­
вая жанр высокой трагедии, пропагандируя общественно значимую 
тематику, «Невский зритель» ополчается на современную драму, 
вроде пьесы «Житель Черного леса», где «собраны все ужасы дре­
мучих лесов Германии», многочисленных «Сирот», «Детей дрово­
сека», «Обриевых собак» и т. п., в которых действуют «коварные 
злодеи, немые мальчики и прочие модные персонажи».

И хотя рецензии эти печатались под рубрикой «Театр», о спек­
таклях и актерах речи в них, по сути дела, не было. Изредка рецен­
зент упоминал, что Сосницкий «спасал» своей игрой бездарный 
водевиль или Рамазанов смешил публику.

Помещаемые же в «Невском зрителе» известия об иностранном 
театре носят чаще всего информационный характер. Тут сообщают 
об уходе на пенсию французского актера Мишо или успехе пьесы 
Лемерсье «Брунгольд и Фредегонда», описывается устройство 
английских театров или рассказывается об их репертуаре.

Не было своих постоянных театральных критиков и в «Соревно­
вателе просвещения и благотворения», издававшемся с 1818 по 
1825 год. Журнал был создан как орган Вольного общества любите­
лей российской словесности (одной из легальных просветительских 
ячеек декабристского Союза (благоденствия).1 В «Соревнователе» 
вокруг Ф. Н. Глинки группировались наиболее радикальные члены 
Вольного общества, тогда как умеренная, консервативная его часть 
во .главе с А. Е. Измайловым перешла в созданный им журнал 
«Благонамеренный».

«Соревнователь» имел четкую идеологическую платформу. Его 
направленность определяли прежде всего статьи общеэстетического 
и философского характера. Как и авторов «Невского зрителя», кор­
респондентов «Соревнователя» интересовали главным образом про­
светительские, воспитательные функции искусства. Специфика его 
отдельных видов занимала их куда меньше. И это наложило 

1 О деятельности Вольного общества см. в работах В. Г. Базанова. 
«Очерки декабристской литературы. Публицистика. Проза. Критика». М., 1953, 
с. 151—166; «Ученая республика». М. — Л., 1964.
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отпечаток на все критические материалы журнала. Центральное 
место в критическом отделе «Соревнователя» заняли помещенные 
в 1823 году статьи О. М. Сомова о романтизме. Решая едва ли не 
самые кардинальные для искусства 20-х годов вопросы, Сомов 
прежде всего учитывал их социальный смысл и оставался в большей 
мере публицистом, чем эстетиком.

«Соревнователь» пропагандирует поэтику «гражданского роман­
тизма». На его страницах положительно оценена драматическая 
шутка Кюхельбекера «Шекспировы духи», с ее «романтической ми­
фологией». Характерна переводная заметка «А. Н—на» (А. А. Ники­
тина) «Об Омере как трагике», в которой рассматриваются образы 
гомеровских героев, конденсировавших в себе силу страстей, вели­
чие духа и многогранность отнюдь не идеализированной, но живой 
личности. Высокий строй мысли, героика, патриотический пафос — 
вот что привлекает П. А. Плетнева в переведенной Жуковским дра­
матической поэме Шиллера «Орлеанская дева». Знаменательно, как 
интерпретирует тут Плетнев столь важный для романтиков прин­
цип историзма. Он не отстаивает непреложную точность факта. 
Пусть будет верен поэт духу исторического события, пусть проник­
нет в сущность исторических характеров.

В сознании Плетнева современная высокая трагедия не может 
не быть романтической. Как романтика воспринимает он и Шекс­
пира. Но бурный порыв поэтического воображения Плетнев вместе 
g тем вводит в границы, устанавливаемые разумом и жизнью. 
«У Шекспира все чувствуют, мыслят и говорят сообразно с теми об­
стоятельствами жизни, в которых находятся. Его искусство укра­
шает природу, но не противоречит ей». И тут он выше Шиллера, 
который отдается всецело власти поэтической фантазии. А между 
тем «полное торжество предоставлено только той трагедии, которая 
составляет в идеальном виде истинную картину нравов, характеров, 
чувствований и доблестей своего отечества».1

Столь же закономерно и появление в «Соревнователе» статьи 
П. Плетнева «Драматическое искусство г-жи Семеновой» (1822).2 
Плетнев подчеркивает «пламенность» игры Семеновой, внутреннюю 
конфликтность создаваемых ею характеров. Разбирая сыгранные 
Семеновой роли, стремясь передать особенности ее манеры, суть 
ее дарования, Плетнев размышляет о природе сценического таланта. 
Критерий — «правильное и беспрерывное создание всех представле­
ний, которые актер на себя принимает, удовлетворительный отчет 
во всех видоизменениях своего искусства и, наконец, полное в себе 
вмещение всей души представляемого лица». За тяжеловатой фра­
зеологией нельзя не заметить важную теоретическую посылку Плет­
нева, который дает не стереотипный свод необходимых для актера 
правил самообразования и знакомства с жизнью, общества, а на­
стаивает на интеллектуальном и чувственном осмыслении драмы.

1 «Соревнователь просвещения и благотворения», 1824, ч. 28, № 12, с. 261— 
307.

2 Из актеров предшествующей эпохи «Соревнователь» отмечает лишь И. А. 
Дмитревского, причем как разностороннего деятеля театра.

92



Театру уделяет гораздо более внимания многократно меняющий 
издателей и редакторов «Вестник Европы». Причем именно на его 
страницах печатаются полемические статьи о важных явлениях 
русской драматургии и театра. Подобно всем журналам тех лет, 
«Вестник Европы» время от времени публикует отрывки из драма­
тических сочинений: «Рассказ Терамена» из переводимой А. Писа­
ревым «Федры» (1822), сцены из комедии Мольера «Школа мужей» 
в переводе Дм. Дунина-Борковского, G. Листвена (1822), отрывки 
из комедии Ф. Ф. Кокошкина «Воспитание, или Вот приданое» 
(1824) или из переделки А. И. Писарева шеридановской «Школы 
злословия», названной им «Лукавин» (1823).

Впрочем, «Вестник Европы» меньше печатает пьес, чем заметок 
о драматических переводах и вообще статей о проблемах драма­
тургии. Он обсуждает сравнительные достоинства переводов «Федры» 
И. Чеславского (опубликованного в «Благонамеренном») и А. Писа­
рева, становясь, естественно, на сторону последнего, активно со­
трудничающего в журнале, а позднее помещает заметку С. Т. Акса­
кова о лобановском переводе той же трагедии. Критическому раз­
бору подвергается и «Лукавин» Писарева.

Критика часто носит мелочно-придирчивый характер. И хотя 
проблемы перевода широко обсу^ались в прессе тех лет, статьи 
«Вестника Европы» в этих дебатах особой роли не играли.

Зато бесспорно важное значение имели разборы А. Ф. Мерзля­
кова, печатавшиеся в 1817 году. Мерзляков отнюдь не был случай­
ным «гостем» в «Вестнике Европы». Его эстетическая платформа 
как нельзя более отвечала общему направлению журнала, пытавше­
гося примирить противоположные взгляды. Пожалуй, в своих от­
рицаниях «Вестник Европы» был подчас последовательнее, чем в за­
щите определенных тезисов. Писарев принимал классицистские 
нормы; у Мерзлякова они модифицировались и получали романти­
ческую окраску. Поддерживая трагедии Шиллера, «Вестник Европы» 
настороженно-враждебно встречает творчество Гюго (или «Гугона», 
как на старый лад транскрибируется здесь это имя).

Существенное место в дискуссиях того времени занял возник­
ший в «Вестнике Европы» спор Г. Ф. Квитки-Основьяненко и 
В. Ф. Одоевского с Лужницким старцем (коллективный псевдоним 
М. Т, Каченовского, М. П. Погодина и П. Л. Яковлева) о комедии. 
Разбор Одоевским комедии М. Н. Загоскина «Урок холостым, или 
Наследники» содержал ряд положений, важных для театральной 
эстетики. Речь шла о построении характеров, в равной мере выра­
жающих себя в языке («каждое лицо должно говорить по-своему и 
непринужденно — без мадригалов и эпиграмм») и в общем развитии 
событий — естественном и жизнеподобном.1

Полемика о комедии позднее (1825) была продолжена на стра­
ницах журнала уже А. И. Писаревым, который под псевдонимом 
«Пилад Белугин» выступил вместе с М. А. Дмитриевым против 
О. М. Сомова и В. Ф. Одоевского. Предметом обсуждения на этот 

1 «Вестник Европы», 1822, ч. 124, № 9-Ю, с. 141—145; № 11-12, с. 302—310.
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раз стала комедия Грибоедов-а «Горе от ума». М. Дмитриев мелочно 
и злобно обрушился на мгновенно завоевавшую популярность пьесу. 
Он занял явно охранительную позицию, и его рецензия вызвала 
резкую отповедь со стороны передовых журналистов.

Одним из первых журналов, приветствовавших «Горе от ума», 
был «Московский телеграф» Н. А. Полевого, писавший, что «еще 
ни в одной русской комедии не находили мы таких острых, новых 
мыслей и таких живых картин общества, какие находим в комедии 
«Горе от ума». Резкость и смелость в обрисовке характеров, прав­
дивость картины московских нравов, ум и остроумие в речах отме­
чал и Бестужев в статье «Взгляд на русскую словесность 1824— 
1825 годов». Он особенно подчеркивал новизну самой структуры 
комедии, построенной не по правилам той или иной системы, но по 
законам жизни. Сам драматург отстранялся от участия в литера­
турной борьбе. «Охота же так ревностно препираться о нескольких 
стихах, о их гладкости, жесткости, плоскости... Борьба ребяческая, 
школьная. Какое торжество для тех, которые от души желают, 
чтобы отечество наше оставалось в вечном младенчестве»,— заме­
чал Грибоедов в письме к Одоевскому.1 Грибоедов досадовал на 
незрелость эстетической русской мысли, на то, что полемика, каза­
лось, уходила от основных ее вопросов.

За мелочностью критических суждений и за спорами о стихах 
таились, однако, разногласия принципиальные. Дмитриев нападал 
на Грибоедова прежде всего за содержание и характеры его коме­
дии. Писарев опровергал ее с позиций как будто чисто эстетических. 
Он не усматривал в «Горе от ума» завязки и развязки, строго логи­
ческого сюжетного развития, хотя отмечал удачные характеры, 
смешные сцены, «едкие эпиграммы». Говоря о нарушении единства 
действия, об «уродливости» типов, якобы списанных у Мольера, 
о неправильности языка, Писарев тоже касался, по существу, во­
проса о предмете комедии, о жизненной основе ее.2 Именно это 
отталкивало его от «Горя от ума» более всего. С его точки зрения, 
«Горе от ума» верно запечатлело отдельные, случайные черты ре­
альности, но не ее суть, общезначимую во все эпохи и у всех наро­
дов. Сомов поместил в «Сыне отечества» весьма одобрительную 
рецензию на грибоедовскую пьесу, иронически разбив при этом 
аргументы М. Дмитриева, намекнув на родство критика с Фаму­
совым и Скалозубом.3 Сомов видел в комедии отражение обще­
ственной жизни, которая не укладывается в традиционные молье­
ровские фабулы, не проявляется в узаконенных классицизмом кон­
фликтах и столкновениях.

К нему присоединился В. Ф. Одоевский. Он подчеркнул прин­
ципиальное значение легкого и живого слога комедии для разви­
тия самобытности русского сценического искусства и литературы 
и высоко оценил образ Чацкого за «силу характера», презрение 

1 А. С. Г р и б о е д о в. Сочинения. М., 1956, с. 587.
2 «Вестник Европы», 1825, ч. 141, № 10, с. 108—121.
3 «Сын отечества», 1825, № 10, с. 177—195.
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к предрассудкам, возвышенность и благородство мыслей.1 В Чац­
ком передовые деятели эпохи узнавали свой образ мыслей, свои 
надежды, свое негодование.

В заметке «Против замечаний неизвестного У. У. на суждения 
о комедии «Горе от ума» (В. Ф. Одоевский под этим псевдонимом 
выступил в «Московском телеграфе») Писарев, повторив прежние 
аргументы, отозвался о пьесе Грибоедова как о наборе «бессвязных 
сцен», которые можно поменять местами. Именно здесь вполне вы­
явилась и суть эстетических претензий Писарева: он отказал Чац­
кому и в значительности характера, и в глубине мысли, сведя его 
обличительные монологи к порыву самолюбивого невежества. Писа­
рев не отрицал, что портреты, нарисованные Грибоедовым, вырази­
тельны, он только настаивал, что в них не отражаются обществен­
ные нравы и пороки. Он воспринимал комедию, вернее, хотел ее 
воспринимать, как частные сцены из жизни частных лиц. На этот 
раз даже достоинства грибоедовского языка не кажутся критику 
бесспорными. И Шаховского, Кокошкина, Хмельницкого он в этом 
плане ставит едва ли не выше Грибоедова.

В оценках актеров Писарев обнаруживал верность вкуса и 
большую широту взгляда. Так, еще в 1823 году, принося благодар­
ность актерам, хорошо разыгравшим его «Лукавина», он отмечал 
«разнообразный, обдуманный талант» Щепкина, «умную, тонкую и 
живую игру» Львовой-Синецкой, «отличное дарование» Мочалова, 
которые способствовали успеху пьесы, «поддержали ее слабые 
места», «выразили со всею силою места изрядные».2

В театральном отделе «Вестника Европы» время от времени пе­
чатались известия о парижских театрах или проскальзывали слу­
чайные заметки об испанской сцене. Речь в них шла скорее о ре­
пертуаре, чем о конкретном спектакле или игре актеров. Сведения 
о новых постановках французского театра водевилей перемежались 
с известиями о шарадах и издании переводных трагедий. Рассказ 
о театральных нравах и вообще зрелищах в Италии сменялся пере­
водной статьей об актере Тальма.

В том же 1823 году «Вестник Европы» напечатал большую 
статью об игре парижской актрисы Дюшенуа за подписью «Глълвъ» 
(А.. Г. Глаголев?). Автор встречал Дюшенуа во время ее гастролей 
в Женеве, где актриса выступала в «Федре» Расина, трагедии 
Пьера де Брюна «Мария Стюарт» и других пьесах. Корреспондент 
журнала анализирует не столько общую трактовку образов, сколько 
удачи и ошибки актрисы в истолковании различных сцен и психо­
логических ситуаций — прием, достаточно характерный для рецен­
зентов 20-х годов. Он оценивает, не соразмеряя эстетического смысла 
разных деталей, и жестг и интонацию, и костюм. Искусство Дюшенуа

1 В. Ф. Одоевский писал о «Горе от ума» неоднократно, не оставляя без 
ответа почти ни одно выступление противников комедии. Он выступил на стра­
ницах «Мнемозины», издаваемой им вместе с Кюхельбекером (1825, ч. 4), 
в «Московском телеграфе», 1825, ч. 3, № 10, приложение «Антикритика», 
с. 1—12.

2 «Вестник Европы», 1823, ч. 131, № 19, с. 233.
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вызывает его восторг прежде всего точным знанием обычаев и при­
емов двора, «жизни царей».

Дюшенуа приходится преодолевать природные данные. Она умеет 
сделать незаметными со сцены и свои 50 лет, и невыразительные 
черты лица, и впалые глаза, и хриплый голос. Ее партнер, ученик 
Тальма, Аристини — напротив, обладая классической внешностью 
трагического героя, может понравиться своей игрой — кривлянием 
и криком — лишь совсем невзыскательному вкусу. Сравнивая па­
рижскую постановку «Танкреда» с московским спектаклем, кри­
тик отдает решительное предпочтение русскому исполнителю за­
главной роли — Мочалову с его пламенностью чувств и разнообра­
зием душевных движений, с его благородством жеста, важностью 
взгляда. Мочалов может встать в ряд лучших европейских акте­
ров, но талант его требует усовершенствования. «Изучение всех 
тайных пружин сердца и всех движений души, изучение характеров, 
нравов и обычаев древнего и нового мира — вот поприще, по кото­
рому шел гений Тальма и который принадлежит любимцу нашей 
Мельпомены».

А в 1825 году (№ 4) здесь появилась одна из первых рецензий 
С. Т. Аксакова—«Мысли и замечания о театре и театральном ис­
кусстве».

Раздел русского театра в 1818 году вел критик, подписывав­
шийся буквой «Д». «Д» внимательно, хотя и не очень регулярно, 
следил за репертуаром московской сцены. Порой он ограничивался 
лишь беглым перечислением показанных пьес. Опера и балет его, 
как правило, не интересуют. Единственный более или менее под­
робный отзыв он дал на постановку оперы Крылова и Кавоса «Илья 
Богатырь», в которой отмечал народность темы и связь оперы с ко­
медиографией Крылова.

В 1818 году самая пространная заметка о московском театре 
была посвящена постановке оперы-водевиля А. А. Шаховского «Ло­
моносов, или Рекрут-стихотворец». «Д» приветствовал тогда выбор 
героя и замечал попутно, что даже у королей не все минуты их 
жизни годятся для высокой комедии. Впрочем, нарисованная им 
картина достаточно идиллична: «.. .вкус не страдает, когда пред­
ставляют короля в простой одежде, под сельским кровом, слушаю­
щим похвалы из уст не узнавших его простолюдинов, проливающим 
от них слезы умиления».1

С 1822 по 1824 год «Московские записки» подписаны инициа­
лами «Д. Н.» Тон их сделался радикальней, хотя по-прежнему до­
минировал в них интерес к комедиям. «Лукавин» А. И. Писарева 
и его же комедия «Поездка в Кронштадт», водевили П. Н. Арапова

1 Подпись «Д» встречалась, как мы уже говорили, и на страницах «Сына 
отечества». Предположительно мы отнесли ее к Д. Н. Баркову. Некоторое 
сходство во взглядах рецензентов обоих журналов обнаружить можно. Суще­
ственно, что «Д», печатавшийся в «Вестнике Европы», явно (так же как 
и «Д. Н.») знал московский театр не слишком хорошо. Быть может, оба 
псевдонима принадлежали одному лицу. Но в данном случае твердо говорить 
об авторстве Баркова трудно.
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крйтик предпочитает бенефисным пьесам с длиннейшими назва­
ниями. Он внимательно вчитывается в перевод Ф. Ф. Кокошкина 
мольеровского «Мизантропа», но редко обращается к самому спек­
таклю, его исполнителям. Впрочем, он сам признается, что еще плохо 
знает московский театр и не может подробно анализировать игру 
актеров.

«Д. Н.» считает, что московская сцена бедна трагическими та­
лантами. Он отмечает Борисову в «Медее», с сочувствием наблю­
дает рост мастерства Мочалова, но в целом считает, что комедии 
в Москве повезло больше.

Главные роли в современных комедиях, по мнению рецензента, 
словно созданы для Щепкина; Богатонов («Богатонов в столице»), 
Ладов («Добрый малый»), Досажаев («Лукавин»), Транжирин 
(«Полубарские затеи»)—всюду он выказывает совершенство та­
ланта, мастерства. В нескольких номерах журнала «Д. Н.» произ­
водит беглый «смотр» актерам. Критика не интересуют конкретные 
черты и детали, его привлекают обобщенные формулировки. А для 
них у него пока еще не накоплен материал. Он неоднократно 
возвращается к творчеству Щепкина, но всякий раз ограничивается 
лишь общей оценкой роли. Он приводит длинный перечень спектак­
лей, которые видел или хотел бы посмотреть, о которых готов был 
бы написать; он вновь склонен дать «обзор актеров» и проанализи­
ровать репертуар, но все эти проекты остаются неосуществленными. 
А с конца 1824 года со страниц «Вестника Европы» уходят и «Д. Н.», 
и его «Московские записки». Известия о театре становятся вовсе 
не регулярными, и лишь иногда журнал принимает участие в вспы­
хивавших театральных боях.

Издававшийся в 1818—1826 годах А. Е. Измайловым журнал 
«Благонамеренный» был по своей политической ориентации умерен­
ным и действительно вполне благонамеренным. Его редакторы и ав­
торы отвергали романтизм и «новую школу словесности», с ее бур­
ным либерализмом. Если вначале в «Благонамеренном» еще 
выступали А. Бестужев, А. Дельвиг и Е. Баратынский, то позднее 
именно эти писатели стали объектами активных нападок журнала. 
А «актив» его сформировался из Р. Зотова, П. Яковлева, Н. Церте- 
лева, Б. Федорова и т. п.

Опытный журналист, Измайлов, принимавший ранее участие 
в «Цветнике» и «С.-Петербургском вестнике», сотрудничавший 
в «Журнале российской словесности», высоко ценил действенную 
силу критики, мгновенно реагирующей на события. Он был ирони­
чен и подвижен и в равной степени критически относился к старо­
модности классицизма, излишествам сентиментальной школы, край­
ностям романтизма. Издатель «Благонамеренного» не держался ни 
за четкость структуры журнала, ни за постоянство разделов. Так, 
в 1825 году в «Благонамеренном» не появилось ни одной театраль­
ной рецензии. Зато другие годы были богаты заметками о театре, 
авторы которых не задавались целью теоретизировать и обобщать, 
но щедро делились впечатлениями о только что состоявшихся спек­
таклях.

4 Заказ № 2687 97



Читателя старались информировать обо всем — о Манчестерской 
театральной афише и о древних театрах, о первых комедиях Ко­
цебу и о жизни Гретри или Шеридана, о латинском спектакле 
в Медико-хирургической академии. Ему предлагался обзор «новых 
театральных пьес и игры актеров». Переводные и оригинальные ма­
териалы перемежались. Печатались отрывки из новых пьес и коро­
тенькие рецензии на изданные или поставленные драмы. «Извлече­
ния из суждений французских критиков» о Корнеле и Расине.

Измайлов стремился придать журналу завлекательность и жи­
вость. Вероятно, он печатал тут анонимно и свои театральные ре­
цензии — среди них есть по грубовато-насмешливой манере сходные 
с его заметками. Ему принадлежат рецензии-мистификации на 
пьесы бездарного графомана купца Егора Ганина, считавшего себя 
вторым Коцебу. «Игра» была затеяна в 1820 году, когда Измайлов 
под покровом букв «Ни—ос—ъ» и «Г. Г.—р—к—въ» поместил иро­
нически серьезные отклики на пьесы Ганина «Любим» и «Вале­
риан, или Муж двух жен». Ганин принял рецензии всерьез и отве­
тил на них благодарностью. Измайлов охотно продолжил мистифи­
кацию и в 1821 году за подписью «Ни—тъ» снова вернулся к драмам 
Ганина и сообщил, что драмы Ганина переведены на французский 
язык и с успехом идут в окрестностях Парижа на даче вымышлен­
ной маркизы де Куланж. Ганин принимал все за чистую монету, 
пресерьезно реагировал на все похвалы и замечания, не улавливая 
насмешек даже над чудовищной его безграмотностью. Читатели 
потешались.

Но Измайлов писал и более серьезные критические заметки. Ве­
роятно, за подписью «И» скрывается Измайлов. Он откликается на 
балет «Рауль де Креки». Ему принадлежит и подписанная буквой 
«И» рецензия на показанную в бенефис Семеновой «Медею» Лон- 
жепьера (1819). Сама трагедия не вызывает у рецензента инте­
реса. Но игра Семеновой становится предметом подробного анализа. 
Критик не просто отмечает богатство нюансов, обдуманность игры, 
он разбирает сцену за сценой, описывая каждую перемену инто­
нации. Менее подробно, но все же с глубоким интересом к актерам 
оценивает он и игру Колосовой в роли Креузы, Брянского — Язона, 
Борецкого и Толченова, «в очередь» игравших Креона.

«И» поместил в журнале небольшую заметку «Что нужно акте­
ру?». Актеры — органы гения нации,— пишет критик,— и потому 
с них высокий спрос. Он соглашается с учеником Мольера Бароном, 
что актеры «должны быть вскормлены на коленях королев», чтобы 
уметь изобразить нравы и страсти света, понять автора, его стиль, 
дух, созданную им роль. Эти качества особенно важны для траги­
ческого актера, ибо, в отличие от комика, он не найдет прототипов 
для своих героев в светских гостиных, у него нет столь обширного 
поля наблюдений.

В дальнейшем на страницах «Благонамеренного» появляются 
время от времени статьи о театре, подписанные И. Ис—въ (И. Истов). 
Он разбирает писаревский перевод «Федры», помещенный в «Вест­
нике Европы», одобряет перевод трагедии Корнеля «Сид», сделан­
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ный Катениным. Переходя к спектаклю, поставленному по катенин- 
ской пьесе, критик с огорчением констатирует холодность публики 
к отечественной сцене. Так же как «И», И. Истов детально, по 
сценам, анализирует игру понравившихся ему актеров.

Вообще «Благонамеренный» часто и с большим интересом писал 
об актерах. В 1819 году в журнале было напечатано «Письмо к из­
дателю о г. Мочалове (сыне)» (подпись «N»), автор которого об­
наруживал отличное знание театральной жизни. Он говорил об 
одобрении, высказанном Семеновой молодому таланту; напоминая, 
что когда-то французский театр благотворно повлиял на Дмитрев­
ского, «N» горячо поддерживал проект театральных меценатов от­
править Мочалова в Париж.

Постоянно и строго оценивает игру актеров и В. А. Владиславлев, 
чьи рецензии на петербургские спектакли печатаются в «Благона­
меренном» вперемежку с отзывами А. Е. Измайлова.

Его первым выступлением был отклик на дебют Колосовой в тра­
гедии «Эдип в Афинах». Он одобрил выбор роли —юной Анти­
гоны — для актрисы, еще не имеющей ни жизненного опыта, ни 
сценического мастерства. Здесь могло помочь совпадение актерской 
индивидуальности с характером героини. Ведь и впрямь Колосова 
обнаружила «старательное внимание» и искренность чувств. Это 
скрашивало недостатки дикции, и неумелую декламацию, и слабость 
некоторых патетических сцен. Пока критик видит для молодой 
актрисы лишь один путь: играть роли неопытных, чистых девушек, 
не знающих жизни, и лишь со временем испытать силы в подлинно 
трагическом репертуаре.

В журнале опубликована подробная рецензия Владиславлева 
на постановку мольеровской «Школы мужей» в переводе С. Т. Акса­
кова. Перевод Аксакова не кажется критику удачным: ему недо­
стает легкости, последовательности в переделках (дав героям рус­
ские имена, Аксаков сохранил французские обычаи, нравы, по­
вадки). В качестве образца он предлагает перевод «Мизантропа», 
сделанный Ф. Ф. Кокошкиным. Большая часть статьи посвящена 
игре актеров. Рецензент не говорит о спектакле в целом. Его не 
слишком занимают декорации и костюмы. Но исполнение той или 
иной роли он прослеживает от эпизода к эпизоду. Сравнивает вы­
ступления тех же актеров в других спектаклях, пытаясь выявить 
индивидуальность Борецкого, Валберховой, Сосницких. Он говорит 
о похвальном обычае немецких актеров играть в разных по жанру 
и стилю пьесах, чтобы найти себя и научиться понимать сложные 
взаимоотношения героев. Иначе даже такой талантливый мастер, 
как Борецкий, там, где нет порывов страсти, «не знает, каким об­
разом одушевить игру свою, чем обратить на себя внимание». Роль 
для него становится непривлекательной. Играть же роль для себя 
незанимательную, несообразную его возрасту и чувствам актер не 
может.

Разбирая переводную мелодраму «Убийца и сирота», рассчи­
танную на слабонервных зрителей, Владиславлев не без иронии пе­
ресказывает ее содержание. И насмешливо замечает, что для такой 
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пьесы самое важное — музыка и декорация. Но даже в этом спек­
такле, созданном для «бессловесных» актеров, он не забывает от­
метить игру Колосовой и Лихутиной — актрис, сильных ’ именно 
в пантомиме. Так же чутко и доброжелательно реагировал он на 
дебют Максина в ролях Димитрия Донского и Отелло. Время пока­
зало, что Максина критик переоценил, и не только опыта не хватало 
дебютанту. Но зато здесь Владиславлев высказал мысль весьма 
существенную.

Декламация была основным средством сценической выразитель­
ности для актера-трагика. Как же, однако, вписывается она в об­
щую систему меняющегося теперь актерского стиля? Как прояв­
ляется одушевление страсти? «Душа» в декламации не есть то же 
самое, что «душа» в игре, пишет Владиславлев. Декламируя, актер 
концентрирует на создаваемом образе внимание зрителя, играя — 
апеллирует к его чувствам. В декламации «душа» необходима 
в особые моменты, «одушевленная» игра не оставляет артисту ни 
минуты свободы, ибо она должна проявляться непрестанно, в пау­
зах не менее, чем в монологах. Думается, что критик опирается 
тут не только (и не столько) на опыт петербургских трагиков, 
но и на впечатления от игры молодого Мочалова и, быть может, 
Щепкина. Практика театра «подгоняла» теоретическую мысль.

В 1822 году появилась рецензия на комедию «Солиман второй, 
или Три султана». Она была подписана «В» и, видимо, принадле­
жала В. И. Туманскому, который хотя и ставит в центре внимания 
актрису Дюрову, сравнивая ее с лучшими мастерами парижской 
сцены, но все же значительно подробнее говорит о законах по­
строения комедии. Как раз здесь вполне проявляются вкусы автора, 
комедию характеров решительно предпочитающего комедии ин­
триги.

Возможно, что Туманский же, под псевдонимом «В», принял 
участие в спорах 1820 года между «Любительницей театра», 
II. Л. Яковлевым и критиком, скрывшимся за буквой «.. .а», по по­
воду представления трагедии «Магомет».

В 1820—1822 годах на страницах «Благонамеренного» появляется 
целая череда рецензентов, скрывающихся под различными, чаще 
всего не повторяющимися инициалами. Рецензии их неодинаковы 
по уровню и стилю. Но во всех ощутим живой интерес к спек­
таклю. Конечно, как правило, каждый из критиков по установив­
шейся традиции пересказывает (и часто излишне подробно) содер­
жание пьесы. Пересказ этот нередко раскрывает одновременно ход 
сценического представления.

Подробных, тонких характеристик игры актеров тут нет. Кри­
тики ограничиваются более или менее шаблонными определениями: 
«понял роль», «извлекал слезы из очей зрителя», передал «все от­
тенки чувств». Но интересны конкретные наблюдения: отмечается 
совершенствование дикции у Колосовой и Толченова, успех Брян­
ского, который в отличие од Щенникова и Булатова, сумел незна­
чительную роль Полиника превратить в живой, запоминающийся 
образ и т. п.
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Среди «случайных» рецензий несколько выделяется ироническая 
заметка о спектакле, в котором были показаны «Школа женщин» 
(то есть «Школа жен») Мольера (пер. Н. И. Хмельницкого) и 
«Пурсоньяк-Фалалей, или Рохус в новом виде», водевиль А. А. ТПя- 
ховского (1822). Автор оценивает игру Дюровой, Асенковой, Сос­
ницкого и других. Молодой актрисе Дюровой, как он считает, 
просто вредно играть «что ни попало», ибо неразборчивость ведет 
к утрате мастерства.

Высказывание это не случайно. Оно не есть индивидуальная 
точка зрения данного критика. Шлифовка определенного типа, со­
циального и психологического, вытекала из самого существа тог­
дашнего актерского метода. В комедии особенно тесно сливалось 
понятие амплуа и творческой личности актера. Слияние было тем 
заметнее, что, в отличие от трагедии, в комедийных пьесах харак­
терность и пестрота образов, казалось бы, предусматривали боль­
шую гибкость сценического метода. Но и сам актер, и критика, 
и зритель «привыкали» к типу «благородного отца» или «неопыт­
ной страдающей героини» и допускали лишь ограниченное число 
вариантов. Поэтому так однообразны в рецензиях эпитеты и опре­
деления сыгранных разными актерами ролей и так локально-кон­
кретны подмечаемые отличия характеров, сыгранных одним и тем 
же артистом.

В «Благонамеренном» печатались переводы и комедии извест­
ного тогда писателя и критика, воевавшего с сентиментальным 
и романтическим направлением в искусстве, П. Л. Яковлева. Он 
выступал в «Сыне отечества», «Вестнике Европы», а позднее и 
в «Литературной газете». В «Благонамеренном» он порой помещал 
и короткие театральные заметки, написанные резко, хлестко; он 
то насмешливо отчитывал оппонентов,- то признавался, что не хо­
дит обычно в театр, где все поддельно и неестественно, где лучшие 
актеры — зрители, среди которых видит он и тартюфов, и гар­
пагонов.

Гораздо целостнее и полнее тревоги петербургской сцены, проб­
лемы актерского искусства отражены в статьях постоянных рецен­
зентов.

В 1821 —1823 годах таких более или менее устойчивых крити­
ческих имен в «Благонамеренном» было два.

Сравнительно регулярным театральным рецензентом «Благона­
меренного» в 1821—1823 годах был И. Б. Чеславский (1790— 
1844). Поэт, переводчик, он был сначала морским офицером, затем 
чиновником Департамента внешней торговли (где, впрочем, тоже 
занимался переводами), Департамента Государственного казначей­
ства, Инженерного департамента. В 1822—1823 годах он близок 
к театру и интересовался им не только в качестве переводчика и 
драматурга. Он стал членом Дирекции императорских театров и 
инспектором театрального училища. В этот период он и печатал 
свои критические статьи в «Благонамеренном».

Один из переводчиков расиновской «Федры», он, естественно, 
вступает в полемику со своим «соперником» А. И. Писаревым и 
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другими (1822). Мы не будем входить во все тонкости спора. 
Чеславский здесь отнюдь не показал себя ни тонким знатоком рус­
ского языка, его поэтической стихии, ни талантливым стихотвор­
цем. Его перевод был тяжеловесен. Но театр Чеславский любил 
искренне. Как подробно и заинтересованно рассказывает он в «От­
рывке из письма к N в Ар...» о возвращении Колосовой из Па­
рижа, где она, по слухам, брала уроки у Тальма, могла наблюдать 
Марс и Дюшенуа... Колосова не входит в число «любимиц» Че­
славского, но он с пристальным вниманием оценивает произошед­
шие в ее игре перемены.

Интересны его статьи о постановке «Ифигении в Авлиде». Пер­
вая из статей была посвящена Семеновой. Отклик этот очень эмо­
ционален. Чеславский помнит еще выступления Жорж, гастроли­
ровавшей в России в 1809 году. Пальму первенства он отдает 
Семеновой. Он тщательно описывает сцену за сценой, жесты и инто­
нации актрисы. Его рецензия — неоценимое пособие для исследо­
вателя актерского творчества начала века.1

Вторая статья об «Ифигении в Авлиде» относилась целиком 
к Каратыгину (аналогично первой она называлась «Замечания на 
игру г. Каратыгина в трагедии «Ифигения в Авлиде»).2 Разумеется, 
критик здесь так же апологетически говорил о Семеновой, касался 
игры Брянского и Толченова, но главным объектом разбора был 
Каратыгин—Ахилл. Каратыгин—«царь нашей сцены», «наслед­
ник Дмитревского»,— так аттестует его Чеславский. Он отмечает 
у Каратыгина «неприличие» картинных жестов, неточность в чте­
нии отдельных стихов, резкость психологических переходов (чем 
никогда не грешит Семенова), но склонен извинить эти недостатки, 
искупаемые «искусным представлением» чувства оскорбленного до­
стоинства, гордости и т. п.

Он подробно воспроизводит образ, созданный Каратыгиным. 
Фиксирует каждое движение, взмах руки, поворот головы актера. 
Чеславский щедр на детали. Сравнивая Семенову, которая не пред­
ставляет, но есть Клитемнестра Расина, и Каратыгина, который 
точно передает замысел писателя, Чеславский, быть может, нео­
сознанно проводит меж ними грань. Он описывает два разных 
способа существования актера на сцене. Тут нет теоретических 
обобщений. Но самый тон рецензента — эмоциональный, взволно­
ванный при рассказе о Семеновой, становится суше и деловитее, 
когда речь заходит о Каратыгине. Совершенно ясно, что для него 
дело не в уровне таланта и мастерства (хоть и это учитывается), 
а в природе дарования художника.

С 1821 года в «Благонамеренном» начинает печататься некий 
«Любитель театра»; иногда тут появлялись рецензии за подписью 
«Ардалион Курганов», «А. Курганов» (1822); но, судя по стилю, 
манере выражения, по кругу мыслей и пристрастий, все они, ве- 

1 Подробно его описания приведены в кп.: И. Н. Медведева. Екатерина 
Семенова с 1,53 1.50

2 «Благонамеренный», 1823, ч. 23, № 17, с. 308—321; № 18, с. 371—388.
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роятпо, принадлежали одному и тому же лицу.1 Пристально и лю­
бовно следя за жизнью петербургского театра, за работой его акте­
ров, он с особенным интересом относился к Каратыгину и Колосовой. 
В центре его внимания трагедия и школа русского трагиче­
ского актера. Его первая рецензия, появившаяся в «Благонаме­
ренном», прямо начиналась с сетования на то, что об актерах пишут 
мало и недостаточно профессионально. Он хотел бы иметь теорию 
актерского искусства. «Удивительно,— замечает он в другой статье,— 
как до сих пор, имея множество правил для составления драмы, 
мы не имеем еще систематически изложенного наставления для 
образования актера-артиста. От сего происходит, что, согласив­
шись в правилах Аристотеля, Лагарпа или нашего Мерзлякова, 
мы ценим пиесу иногда довольно согласно... Но что примем 
мы за известное, на чем основываясь, мы, по убеждению, можем 
сказать утвердительно, что актер играет хорошо или нет, какими 
определенными правилами или законами искусства артист должен 
руководствоваться для достижения цели, предложенной сочините­
лем пиесы, и могут ли сии правила в то же время быть для зрителя 
основанием суждений о достоинстве игры актера!»2 Примечательно, 
что в своих статьях «Любитель театра» регулярно соотносит игру 
актера с замыслом драматурга. Характеристики драматического ге­
роя и сценического персонажа у него всегда слитны.

Объектом разбора послужил спектакль «Эдип в Афинах». Ана­
лизируя акт за актом, критик отмечает слабость народного хора, 
невыразительность эвменид в первом акте и рассказывает об испол­
нительской манере каждого артиста.

В следующем номере журнала появляется столь же подробная 
рецензия на «Фингала» Озерова.3 На рассказ о шедшей в тот же 
вечер опере-водевиле «Суженого на коне не объедешь, или Нет 
худа без добра» у критика уходит менее двух страничек. Все вни­
мание отдано трагедии. Речь идет о спектакле в целом, о его по­
становке, об актерском ансамбле. «Не довольно игры одного актера, 
чтобы обворожить меня,— пишет «Любитель театра»,— чтобы за­
ставить забыть, что я в театре; для сего необходимо нужно, чтобы 
все играли хорошо и чтобы костюмы, декорации и прочее соответ­
ствовали временам и народам, изображенным в трагедии». Более 

1 И. Медведева в книге «Екатерина Семенова» (с. 159) высказывает пред­
положение, что «Любитель театра» — это Шаховской, который еще в 1808 году 
занимался переводом «Ифигении в Авлиде» и потому, например, критиковал 
перевод Лобанова, игравшийся в 1822 году. В числе аргументов в пользу ав­
торства Шаховского И. Медведева приводит и его в общем-то незначительные 
замечания Семеновой в роли Клитемнестры. Однако, если основываться не на 
одной только рецензии об «Ифигении в Авлиде», то тождество Шаховского 
и «Любителя театра» вызывает сомнение. Непонятно в этом случае и его рав­
нодушие к комедийным и оперным жанрам, в которых Шаховской так много 
работал, непонятно признание, что он не видел ранее Семенову. К тому же 
Шаховской, в отличие от «Любителя театра», не был поклонником драматургии 
Озерова. Кроме того, весь стиль отзывов «Любителя театра» отличен от крити­
ческой манеры Шаховского.

2 «Благонамеренный», 1821, ч. 15, № 17-18, с. 307—322.
3 Там же, ч. 16, № 19-20, с. 84—85.
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того — в трагедий это важнее, чем в комедийном спектакле, ибо, 
хотя жизнь состоит из горестей, смешить легче, чем трогать.

Недостатком петербургских спектаклей критик считает то, что 
актеры, заботясь лишь о главных ролях, желая лишь в них выска­
зать себя, небрежны ко второстепенным персонажам. В «Фингале» 
это особенно заметно. И костюмы, и декорации, и грим — все 
здесь не продумано, случайно. Потому «Любитель театра» де­
тально анализирует только образы, созданные Колосовой и Караты­
гиным. Он любит и ценит этих актеров и не прощает им ни ма­
лейшего промаха: вычурности объяснения Моины с Фингалом, про­
тяжную колосовскую дикцию, неестественную, пригодную лишь 
в таком «искусственном» жанре, как опера. Каратыгин, напротив, 
стремясь к натуральности, делается принужденным, забывает 
о стихе, лишает слова их связи или читает размеренно бесстрастно. 
Лишь в момент кульминации страсти оба актера забывают о декла­
мации и отдаются порыву вдохновения. Тогда Каратыгин играет 
«кипящее мужество» Фингала, его гордость, любовь, тогда мысли 
Озерова донесены до зрителя.

В начале 1822 года под рубрикой «Театр» появляются в одном 
номере сразу два отклика на спектакли минувшего года: «Отелло, 
или Венецианский мавр», интермедия-дивертисмент «Урюпинская 
станица» (подписано — Ардалион Курганов), «Димитрий Донской» 
и комическая опера «Ям» (подписано — «Любитель театра»). По 
стилю оба отзыва неотличимы. В них выражается сожаление по 
поводу плохой постановки — обветшалые декорации, дурно подо­
бранные костюмы, неподвижные статисты, непродуманно распре­
деленные роли... В «Димитрии Донском» выделяется Каратыгин 
(хотя и ему следовало бы отказаться от неловких, но ставших 
привычными жестов); в «Отелло» блеснул своим искусством Брян­
ский, декламацию которого критик и раньше считал образцовой...

«Ям» и «Урюпинская станица» привлекают зрителя пением 
и пляской. Увы, жаль только, что в русских песнях отзываются 
итальянские вариации... Эти жанры — вне круга авторского инте­
реса. Он и о «Бабушкиных попугаях» и о «Какаду» и других шед­
ших тогда комедиях и водевилях, дивертисментах и интермедиях 
отзывается скупо, лишь перечислив актеров и дав самые общие 
оценки. Только для комедии Крылова «Урок дочкам» сделал он 
исключение и внимательно разобрал в ней игру Дюровой, Азареви- 
чевой, Рамазанова. Драму рецензент вообще не считает равноправ­
ным сценическим жанром. Пьесы Коцебу «Сын любви» и «Нена­
висть к людям и раскаяние» лучшие в своем роде, но и они живут 
лишь талантом Сосницкого и Валберховой, которые любую роль 
умеют сделать интересной. Классическая трагедия, почти весь озе- 
ровский репертуар любовно рассмотрены «Любителем театра».

Появление Семеновой на сцене после долгого перерыва было 
подлинным театральным событием. На него в «Сыне отечества» 
откликнулся восторженно О. Сомов. В «Благонамеренном» о Семе­
новой появилась целая серия статей. «Ифигению в Авлиде» разби­
рал подробно И. Чеславский; о ее участии в «Танкреде» востор­
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женно писал «Р», отмечавший благотворное воздействие актрисы 
на Каратыгина и других исполнителей. О Семеновой — Медее было 
напечатано Несколько заметок подряд. «—инъ» в «Письме 
к М. П. Лу—ну» и позднее в «Письме к Н. М. Я—ву» оценивал игру 
Семеновой как наивысшее достижение сценического искусства. Но 
подробно ее не разбирал. Аналитический скальпель он применил 
при описании игры других актеров. И его суровая оценка «всегда 
однообразного» Брянского вызвала критическую отповедь другого 
рецензента — «П».

«Любитель театра» тоже восхищенно писал о Семеновой. Кли­
темнестра в «Ифигении в Авлиде» была его первым и сильнейшим 
впечатлением. «Царица нашего театра» — называет ее «Любитель 
театра», который ранее не видел прославленную артистку.

В московской постановке «Отелло» «Любитель театра», с уди­
вительным для приверженца классической трагедии чутьем и широ­
той вкуса, представил петербургскому читателю молодого Моча­
лова. Встреча с Мочаловым оказалась для критика истинным по­
трясением, перевернувшим многие его понятия. Утвердив главным 
критерием для актера естественность игры (без мишурного блеска, 
без подражания и греческим, и французским трагикам), он выска­
зывает мысль, что прежняя актерская манера не пригодна, ни для 
Шиллера, ни для Шекспира, особенно в русских переводах.

Более того, «Любитель театра», всегда хваливший умную, обду­
манную игру, на этот раз высказывается в пользу сценической 
импровизации: «В такой пылкой роли, каков Отелло, актеру нельзя 
всего придумать заранее; находясь на сцене, гармонируя с игрою 
прочих, тут только рождаются эти неожиданные порывы чувстви­
тельности, эти выражения не придуманные, но излившиеся прямо 
из сердца, потрясающие нашу душу, и которые нельзя ни заучить, 
ни приобрести трудом или навыком, если природа отказала в душе 
чувствительной, составляющей существенный признак истинного 
таланта».1

«Любитель театра» точно определил особенности игры и даро­
вания Мочалова. Он предлагал его судить по дару импровизации 
и одушевлению чувства. Достижением и отличием Мочалова он счи­
тал предельную искренность и простоту, глубину переживания на 
сцене: «Актер не изображает страсть, но отдается во власть чув­
ства и заражает им зрителя».

Эта рецензия в известной степени даже необычна для «Бла­
гонамеренного» по взволнованности тона, мгновенной влюблен­
ности в актера, по своеобразию эстетических установок и крите­
риев. Наконец, эта одна из немногих статей, где взамен скрупулез­
ного разбора сценического поведения актера, делаются попытки 
его теоретического осмысления. Для «Благонамеренного» статья 
«Любителя театра» из Москвы была вершиной критического ана­
лиза.

1 «Благонамеренный», 1823, ч. 24, № 20, с. 105—10В,



А. Ф. МЕРЗЛЯКОВ

Профессор Московского университета по кафедре красноречия 
и поэзии, Алексей Федорович Мерзляков (1778—1830) был талант­
ливым педагогом, поэтом и переводчиком. Ему принадлежит за­
метное место в истории русской критики. Мерзляков не обладал 
темпераментом литературного бойца и почти не участвовал в бур­
ных полемиках 1810—1820-х годов. По складу мышления он был 
скорее теоретиком, и его академические труды, спокойно аргумен­
тированные критические разборы, не лишенные, впрочем, эмоцио­
нальности, давали опору эстетической мысли. Мерзляков пытался 
выдвинуть некую целостную эстетическую систему, насытить но­
вым содержанием свод обветшалых норм. Не случайно его на­
зывают предшественником Н. И. Надеждина.

Литературная деятельность Мерзлякова началась еще в 90-е 
годы ХѴІІІ века, и верность просветительским идеалам юности он 
сохранил до конца жизни. Искусство и «изящные науки» воспиты­
вают нравственность, которая есть «основа благоденствия наро­
дов»— этот тезис для него непреложен.

Мерзляков-поэт почти в равной мере воспринял высокие тради­
ции классицизма и новые художественные формы карамзинского 
направления. А приверженность к народному творчеству, к народ­
ной песне обусловила оригинальные черты его поэзии.

Разнородные элементы легли в основу его эстетики. Он крити­
чески отнесся к творчеству основоположников русского класси­
цизма Хераскова и Сумарокова, высоко ценил Шиллера, Лессинга, 
Шекспира, но не принял мечтательного романтизма Жуковского, ра­
зошелся во вкусах с Вяземским. Поэтический идеал он нашел 
в произведениях Державина и Озерова, хотя недостатки озеровской 
драматургии тоже не остались им незамеченными. «Для облика
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Мерзлякова как критика,— писал Н. И. Мордовченко,— необыкно­
венно характерно было живое, непосредственное чувство красоты 
и правды в поэзии, которое зачастую вступало в конфликт с защи­
щавшимися им «правилами» и каноническими нормами».1

В 1801 году Мерзляков вместе с Андреем и Александром Турге­
невыми, А. Ф. Воейковым и В. А. Жуковским стал членом .Дру­
жеского литературного общества.2 Здесь сложились взгляды Мерзля­
кова на искусство. Участники Дружеского общества уделяли серь­
езное внимание современной драматургии. Александр Тургенев 
вспоминал, что они усердно переводили пьесы Коцебу, «пересажи­
вали, как умели, на русскую почву цветы поэзии Виланда, Шил­
лера, Гете, и почти весь тогдашний театр был переведен ими; 
многое принято было на театре московском».3

Мерзляков был по преимуществу критиком литературным. Ин­
терес к театру был для него производным от его углубленных заня­
тий вопросами драмы. Статью «О начале и духе древней трагедии» 
Мерзляков включил в книгу «Подражания и переводы из греческих 
и латинских стихотворцев».

О драмах писал и издаваемый в 1815 году Мерзляковым жур­
нал «Амфион». Проблемам драматургии отводилось немало места 
в теоретических трудах Мерзлякова — «Краткая риторика, или Пра­
вила, относящиеся ко всем родам сочинений прозаических» (1809), 
«Рассуждение о российской словесности и нынешнем ее состоянии» 
(1812), «Краткое начертание теории изящной словесности» (1822), 
«Конспект лекций российского красноречия и поэзии» (1827), 
«Краткое руководство в эстетике. Перевод из Эшенбурга». Собст­
венно критическая деятельность Мерзлякова относится к 1810-м го­
дам, когда он печатает свои разборы в «Вестнике Европы». Мерзля­
ков детально анализирует драматические принципы и структуру 
озеровских трагедий «Поликсена», «Эдип в Афинах», в 1817 году 
оспаривает мнения П. А. Вяземского, высказанные во вступитель­
ной статье к только что изданным сочинениям Озерова. Мерзляков 
соотносит поэтику Озерова с предшествующей традицией. Но что 
еще существеннее, он стремится показать, что изменения поэтики 
есть лишь следствие изменившегося содержания, продиктованного 
временем переосмысления проблематики и сюжетов древних клас­
сических трагедий. Время меняет подход к человеческой личности 
и ее связям с миром.

Теоретический характер носит и статья Мерзлякова о столь 
долго сохранившейся в репертуаре опере Аблесимова «Мельник— 
колдун, обманщик и сват». Мерзляков последовательно рассматри­
вает принципы построения комедии и трагедии, самые категории 

1 Н. И. Мордовченко. Русская критика первой четверти XIX века, 
с. 259.

2 Подробнее о связях Мерзлякова с общественно-литературными течени­
ями эпохи см.: Ю. М. Лотман. А. С. Кайсаров и литературно-общественная 
борьба его времени. — «Уч. зап. Тартуского гос. ун-та»,’1958, вып. 63.

3 «Современник», 1837, ч. 5, с. 304—305.
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комического и трагического, чтобы вслед за тем перейти к другим 
общетеоретическим проблемам.

Мерзляков стремится быть историчным. Он пропагандирует идею 
изменяемости форм искусства. Но в конечных теоретических выво­
дах он остается в плену жесткого догматического норматива. Именно 
потому, абстрагируясь во многом от сегодняшней драматургии, он 
выдвигает ряд «правил» для драматурга. Он соотносит их с прак­
тикой Озерова и Сумарокова, апеллирует к трагедии Княжнина, 
но не учитывает опыт ни русской послеозеровской, ни французской 
романтической драмы.

Знаменательно, что Белинский, высоко оценивавший деятель­
ность Мерзлякова, считавший, что с него начинается новый период 
в истории русской критики — «он уже хлопотал не об отдельных 
стихах и местах, но рассматривал завязку и изложение целого со­
чинения, говорил о духе писателя, заключающемся в общности его 
творений»,— отмечал внутреннюю «бесплодность» эстетики Мерзля­
кова, который «основывался на трудах Батте, Блэра, Лагарпа, 
вскоре ставших анахронизмами».1

Первое правило драмы, по Мерзлякову, это «вероятность или 
правдоподобие ее основания». «Действие должно быть выбрано ве­
роятно, ведено вероятно и окончено вероятно»,— утверждает он.

Просветительский тезис о том, что искусство подражает натуре, 
у Мерзлякова трансформируется. Он убежден в значительной роли 
творческой фантазии. Искусство оказывается по отношению к дей­
ствительности силой активной. Не только потому, что воздействует 
на нравы, но и потому, что выражает личностное начало, это мир, 
увиденный художником в определенном ракурсе. Поэт «творит но­
вые предметы, никогда не видимые, или видимые, но в другом по­
рядке, в другом расположении; дает им образ, действие, разговор, 
составляет целое, какого в природе не находится».2

Разрабатывая проблему прекрасного, Мерзляков приходит к вы­
воду, что «прекрасное природы не есть прекрасное искусства».3 Для 
пояснения этого положения он приводит в пример героев комедии 
Фонвизина — в природе, то есть в жизни, эти герои отнюдь не явля­
ются прекрасными, однако пьесы знаменитого сатирика по праву 
называются прекрасными произведениями искусства.

В искусстве Мерзлякова прежде всего интересует человек. 
«Драмы, трагедии вещественного мира весьма сходны с драмами, 
трагедиями нравственного. Вещественному миру подражать мы не 
можем — оставим браням, революциям, Неронам, Наполеонам по­
средством адского искусства своего подражать гневной природе.., 
Мы избрали предметом нравственный мир...».4 Таким образом, 
в центре внимания писателя должен стоять человек в своих отно­
шениях к природе и обществу. Поэтому Мерзляков призывает ху­
дожника изучать окружающий мир, чтобы уметь правдиво отра­

1 В. Г. Белинский. Поли. собр. соч., т. 7. М., 1955, с. 261, 302—303.
2 «Вестник Европы», 1812, ч. 65, № 19-20, с. 219—220.
3 «Амфион», 1815, № 7, с. 73—74.
4 «Вестник Европы», 1817, ч. 93, № 10, с. 107—108.
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зить его. «... Можно ли знать людей, не выходя из своего дома? 
Чтение и размышление никогда не заменят обращения с ними. 
Книга есть мертвый свидетель. Сочинитель ее мог смотреть с осо­
бенной стороны и видеть искаженно!.. Отчего древние столь хо­
рошо описывали природу и человека? Оттого, что они учились не 
из книг. Иди, внимай, испытуй людей, беспрестанно живучи по­
среди их».1

Это внимание Мерзлякова к человеку и убеждение, что писатель 
может по-настоящему глубоко и правдиво отобразить только тот 
мир, в котором он живет, который он действительно знает, плодо­
творно сказалось и в разборах конкретных художественных произ­
ведений.

Для формирующейся романтической, эстетики существенное зна­
чение приобретала проблема взаимосвязи истории и современности. 
Разработка ее была важна для осмысления перемен в облике тра­
гического героя и структуре самого жанра трагедии. Этих вопро­
сов не мог обойти и Мерзляков. Допуская соединение исторических 
и вымышленных происшествий, он требует, чтобы между теми и 
другими элементами не было внутренних противоречий. Историче­
скому правдоподобию не может быть принесено в жертву един­
ство действия пьесы, ее стройность, ее логическое развитие.

Мерзляков приходит к выводу об исторической обусловлен­
ности характеров. Герои разных времен и народов вовсе не оди­
наковы. Нравы, обычаи, взгляды меняются. Мерзляков считает, 
что многие качества людей минувших веков уже непонятны и 
неприемлемы для человека XIX века. Однако вывод Мерзляков де­
лает неожиданный: он призывает к модернизации древних харак­
теров. И здесь чувствуется вкус, воспитанный на классицистских 
образцах.

Анализируя трагедию Озерова «Поликсена», Мерзляков пи­
шет: «Герои греков похищают, свирепствуют, мстят, убегают 
с места сражения, но все особенным образом: самая грубость нра­
вов и общее повелительное уважение к отваге и хитрости, с какою 
бы целию они ни действовали, много способствовали успехам сих 
характеров. Но могут ли сии характеры такими точно являться 
на новейшей сцене? Если могут, то мы, зрители, должны быть 
настоящими греками и с сей только стороны смотреть на них: 
всемогущая судьба должна играть невидимую первую ролю; если 
не могут, то автор обязан непременно, взяв характеры древних нра­
вов, сближать их сколько можно с зрителями, для которых траге­
дия сочиняется...» 2

В своих статьях Мерзляков пытается примирить классицист- 
ский норматив с принципами просветительской и романтической 
драмы. Он вырабатывает свод обновленных правил для писателя. 
И уже сама по себе тяга к четким схемам, убежденность в незыб­
лемости жанровых границ обнажали генетическую зависимость 

1 «Вестник Европы», 1812, ч. 66, № 21-23, с. 47.
2 «Вестник Европы», 1817, ч. 91, № 3, с. 298.
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его поэтики от классицистов. Он порицает Озерова за нарушение 
трех единств в «Поликсене». И в то же время его раздражает 
«правильность и изящество» французских трагедий. Он видит по­
рок сумароковских пьес в статичности образов, бездейственности. 
Не логика характеров, не психология страсти, но «деспотический 
прутик стихотворца» движет, например, героями Сумароковского 
«Димитрия Самозванца».

Мерзляков предпочитает драматургию Лессинга, Клопштока, 
Шиллера. Он высоко ценит Шекспира, несмотря на то что драма­
тург «совсем не наблюдал драматических правил». Его трагедии 
сочетают для Мерзлякова несочетаемое — высокие мысли, сильные 
страсти и площадные слова, низкие шутки. Тем не менее «Шекспи- 
ровы... «Ромео и Юлия», «Отелло», «Леар» суть драгоценное при­
обретение для русского театра», ибо «Шекспир неоспоримо принад­
лежит к числу тех великих трагиков, у которых надобно учиться».1

Лучшим из современных русских драматургов Мерзляков на­
зывает Озерова. «Фингала», в котором так очевидны романтические 
элементы, считает он началом нового этапа в отечественной словес­
ности. Мерзляков верно почувствовал связь «Эдипа в Афинах» 
с предшествующей традицией. Несоответствие образцам он воспри­
нял именно как отклонение от нормы. Знаменательно, что весь ана­
лиз «Эдипа» строится на параллелях с греческими трагедиями. Кри­
тик основывается на законах, как будто признанных самим драма­
тургом, и судит его за отход от них.

Принимая эмоциональную основу трагедии «Поликсена», согла­
шаясь с изменением античного сюжета во имя простоты и нату­
ральности, Мерзляков видит недостаточность фабулы для полноцен­
ной пятиактной трагедии и полагает, что нарушение формальных 
правил лишило должной логики поступки героев, обнаружило ис­
кусственность ситуаций.

Вместе с тем Мерзляков весьма скептически отнесся к попыткам 
Озерова нарисовать психологически сложные характеры, показать 
контрасты душевного мира.

Если «арзамасец» Вяземский с восторгом говорит о том, что 
«в тесном кругу действия характеры Старна, Фингала и Моины яв­
ляются во всех оттенках», что характер Димитрия Донского дан 
автором в движении, что слабости и достоинства героя тесно переп­
летаются и равно вызывают сочувствие (а это уже вовсе недопу­
стимо для героя классицистской трагедии), то для Мерзлякова 
именно это отсутствие четких моральных оценок, «смешение чув­
ствований», при котором любовь сочетается и борется с жалостью, 
преувеличенность страстей героев абсолютно неприемлемы.2

Проблемы комедии интересуют Мерзлякова меньше. Это выте­
кало и из общей эстетической позиции. Он отстаивал искусство 
героическое, поэзию высоких гражданских тем. Трагедия, естест­
венно, оказывалась на первом плане. Не склонный к крайностям, 

1 «Вестник Европы», 1810, ч. 49, № 3, с. 231.
2 См.: «Вестник Европы», 1817, ч. 92, № 5, с. 17—53.
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умеренный в своих политических воззрениях, Мерзляков не питал 
пристрастия к сатире.

Он утверждал, что задача комедии изображать и общечеловече­
ские пороки, и недостатки определенной среды, «того круга обще­
ства, в коем живет» автор, ибо его он лучше всего знает. Среди 
подвластных комедии явлений Мерзляков выбирает характерные 
для дворянской среды, но не столь острые: недостатки воспитания, 
пристрастие к иноземным обычаям и т. п. При этом советует «об­
личать с приятным остроумием», «не огорчать, но врачевать».

Так поступал, по мнению Мерзлякова, Аблесимов в комической 
опере «Мельник—колдун, обманщик и сват», что обусловило ее 
сценическое долголетие. Почему она сохраняет свое обаяние для 
различных сословий, тогда как более художественно совершенные 
«Бригадир» и «Недоросль» кажутся ныне устаревшими? «Недо­
росль» был злободневен. Его характеры неразрывно связаны со 
своей эпохой. Аблесимов, по мысли Мерзлякова, изображал пороки, 
так сказать, вневременные, общечеловеческие. Его опера — «смешна, 
приятна, забавна». Лица в ней «просты, но не глупы до отврати­
тельности, как Простаковы пли Филатки». Верность нравам и обы­
чаям изображаемой среды, чистота и свобода слога, лишенного, 
однако, «низких» и «подлых» слов, натуральность и простота хода 
пьесы — вот те качества, которые делают оперу Аблесимова своего 
рода образцом комического жанра. Народные песни придают ей 
дополнительную прелесть. Это последнее обстоятельство для Мерз­
лякова было особенно важно: знание фольклора он полагал необхо­
димым условием для народности профессионального искусства.

Таким образом, в своих статьях и лекциях об искусстве Мерз­
ляков касался весьма серьезных эстетических проблем: его инте­
ресуют соотношение античной и современной драмы, структура 
драматического характера и, наконец, принципы отражения жизни 
в искусстве. С решением этих узловых вопросов связаны и его 
оценки современной драмы.



Н. И. ГНЕДИЧ

Николай Иванович Гнедич (1784—1833) — один из видных дея­
телей передовой русской культуры. Человек по натуре мягкий и 
миролюбивый, он обладал возвышенно-романтическим складом ума 
и поэтической чистотой чувства. Гнедич был истинным рыцарем 
театра.

Его эстетические и общественные симпатии определились рано. 
В начале века он вместе с А. И. Тургеневым и А. Ф. Мерзляковым 
входил в Дружеское литературное общество. Переезд в Петербург 
в 1803 году сблизил его с Вольным обществом любителей словес­
ности, наук и художеств. На страницах «Северного вестника» по­
явились первые критические статьи Гнедича — об озеровском 
«Эдипе в Афинах» (1804) и о «Рекрутском наборе» Н. И. Ильина 
(1804). Он частый гость в салоне А. Н. Оленина. Сюда его влечет 
интерес к античности (ведь с 1807 года Гнедич уже займется пе­
реводом «Илиады»). В ней он ищет идеалов духовной независи­
мости, в античной драме обнаруживает правдивое и глубокое изоб­
ражение человека.

Творческая зрелость Гнедича наступала в атмосфере созревания 
декабристской идеологии. Слова Ю. М. Лотмана, что «декабристы 
были революционнее, Гнедич — демократичнее», афористически 
точны. Гнедич не входил в тайные общества декабристов, но с дея­
телями их его связывали и дружеские чувства, и общность духов­
ной культуры, и идеалы свободы, и глубокая любовь к народу.1 

1 О связях Н. И. Гнедича с передовыми кругами русской интеллигенции, 
и в частности с членами Вольного общества, см. в ст.: И. Н. Медведева. 
Гнедич и декабристы. — В кн.: Декабристы и их время. М. — Л., 1951, с. 101— 
154, и более подробно в диссертации того же автора «Гнедич в общественной 
и литературной борьбе первой четверти XIX в.», 1949.
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Республиканские, тираноборческие мотивы звучали в стихах Гне­
дина, в переводе шиллеровской трагедии «Заговор Фиеско». Декаб­
ристские идеи ощутимы в набросках задуманной им трагедии из 
времен князя Владимира.1

В 1815 году он опубликовал отдельным изданием «Письмо 
о переводе и представлении трагедии «Ифигения в Авлиде»,2 в ко­
тором вопросы театра трактуются в духе декабристского роман­
тизма. В этом письме он пишет о задачах критики. Утверждает 
своеобразие русской национальной актерской школы и дает под­
робный анализ игры Семеновой в роли Клитемнестры. К 1818— 
1819 годам относятся статьи Гнедича в «Сыне отечества», на стра­
ницах которого часто печатаются критики декабристского круга. 
Их. и Гнедича волнуют одни и те же проблемы. Он примыкал 
к группе романтиков-«новаторов» — Вяземскому, Рылееву, А. Бе­
стужеву.

Для Гнедича первостепенное . значение имеет вопрос о месте 
художника в общественной жизни. Поэт — существо возвышенное, 
подвластное лишь силе фантазии и идеала. Но тем важнее его долг 
перед собой и перед отечеством. Чтобы имя писателя «переживало 
века», он должен посвятить «перо свое предметам, которые состав­
ляют неизменную пищу ума и сердца во всех веках, у всех наро­
дов».3

Восставая против умозрительности классицизма, жесткости его 
моральных и эстетических норм, Гнедич вслед за декабристской 
критикой призывает писателя обратиться к источникам народной 
поэзии. Самобытность искусства немыслима без знакомства с этим 
национальным богатством.

«Наши старинные повести, стихотворения, наши народные песни, 
которых богатством и истинно народным поэтическим духом мы мо­
жем перед другими народами хвалиться... достойны самого рачи­
тельного внимания и сбережения, требуют обрабатывания осто­
рожного и благоразумного»,— отмечает в своей «Записной книжке» 
Гнедич.4

Те же критерии прилагал Гнедич и к деятелям театра. Он вы­
соко оценивал роль театра в просвещении народа. Сцена — распро­
странитель вольнолюбивых высоких гражданских идей. С. П. Жи­
харев передает, как в ответ на высказанное декабристом Юшнев- 
ским сомнение в том, что «несколько хороших пьес и хороших 
актеров нечувствительно могут переменить образ мыслей и пове­

1 См.: И. Н. Медведева. Гнедич и декабристы. — В кн.: Декабристы и 
их время, с. 123.

2 «Письмо» введено в научный обиход И. Н. Медведевой. Она упоминает 
его в своей диссертации. Текст его частично воспроизведен в кн.: Т. М. Ро­
дина. Русское театральное искусство в начале XIX века. М., 1961, с. 255—259, 
и более полно в кн.: И. Медведева. Екатерина Семенова, с. 152—157. Бро­
шюра эта в ленинградских и московских книгохранилищах утрачена. Далее 
«Письмо» цитируется по книге И. Н. Медведевой.

3 П. Тиханов. Николай Иванович Гнедич (1784—1884). Несколько дан­
ных для его биографии по неизданным источникам. Спб., 1884, с. 35.

4 Там же, с. 57—58.
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дение наших слуг, ремесленников и рабочих людей и заставить 
их вместо питейных домов проводить время в театре», Гнедич ре­
шительно утверждал, что «это последует непременно, если только 
явятся писатели с талантом и станут сочинять пьесы, занимательные 
по содержанию и достоинству слога; если ж эти пьесы будут сверх 
того и в наших нравах, то успех несомнителен...» 1

Гнедич определяет не только общественные задачи сценического 
искусства, но и средства, необходимые для их выполнения — пол­
ноценную содержательную драматургию, отражающую русскую 
жизнь, и притом жизнь народную. (Далее в качестве примера та­
кой пьесы «в русских нравах» Гнедич называет «Рекрутский набор» 
Н. Ильина.) Трагедию он воспринимает как жанр высоких нрав­
ственно-философских идей. Ее классическая форма не исключает 
экспрессии в передаче чувств и психологической достоверности си­
туаций. Гнедич как бы сближает трагедию и драму. В союзники 
он берет Вольтера, противопоставляя его Расину и Корнелю. 
В 1809 году Гнедич переводит отрывки из трагедии Вольтера 
«Заира». Годом позже обращается к «Танкреду», переосмысляя 
поэтическую структуру вольтеровской пьесы. Он насыщает траге­
дию политической лексикой декабристов и, подчеркивая освободи­
тельные мотивы, вводит тему романтического бунтаря-индивидуа­
листа. В переделке Гнедича самый жанр трагедии обретал совре­
менные черты.

Гнедич был убежден, что «не актеры образуют писателей, а пи­
сатели актеров». «Без Сумарокова и Княжнина,— по словам Гне­
дича,— мы не имели бы Дмитревского и его последователей: Шу- 
шерина, Плавильщикова и Яковлева, без Озерова талант Семеновой 
не получил бы такого развития и, может быть, зачах бы прежде­
временно, истомленный ролями старинных трагедий».2 Его соб­
ственные драматургические сюжеты должны были способствовать 
обновлению актерского классицистского стиля. То еще не была ре­
форма драмы, но намечался путь к ней. «Последователи француз­
ских драматических правил полагают, что интерес драмы не мо­
жет более существовать, как скоро нет уже более неизвестности 
или сомнения для зрителя,— замечал Гнедич.— Но почему не мо­
гут быть так же занимательны чувства лиц, которые они испыты­
вают, как и происшествия, которые с ними случаются? Когда все 
молчит, кроме страдания, когда мы не ожидаем никаких уже пере­
мен и когда весь интерес истекает единственно из того, что про­
исходит в душе, тогда самая легкая тень принужденности, неумест­
ное слово поразит нас, как фальшивый звук в простом голосе за­
думчивой песни».3

Любимыми драматургами Гнедича были Озеров, Шиллер и 
Шекспир. Гнедич сочувствовал тому новому, что вносила на сцену 
романтическая драма Шиллера, сквозь призму которой он отчасти 

1 С. П. Ж ига р е в. Записки современника. М. — Л., 1955, с. 467.
2 Там же, с. 426.
3 П. Т и х а н о в. Николай Иванович Гнедич, с. 70,
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воспринимал и трагедии Шекспира. Это ощутимо и в его переводе 
«Короля Лира» — «Леара», как именовал его Гнедич.

Дюсисовские переделки Шекспира уже не удовлетворяют рус­
ских деятелей театра. Д. В. Дашков в рецензии на «Леара» Гнедича 
иронически пишет об этих далеких от Шекспира пьесах, в которых 
добродетель непременно торжествует, и отмечает, что «древние 
в этом отношении были разумнее», кргда, в соответствии с жизнен­
ной правдой, не боялись умертвить добродетельного героя.1 Рус­
ские переводчики, опираясь на Дюси, в свою очередь вносили изме­
нения в трактовку сюжетов и образов. Порой перемены делались 
в духе классицистских традиций, как, например, в переводе «Гам­
лета» С. Висковатовым, порой приближали шекспировских героев 
к чувствительным персонажам Озерова («Отелло» в переводе Велья­
минова) или вводили морализующее начало.2 В 1807 году появ­
ляется перевод «Короля Лира» Н. И. Гнедича.

Гнедича привлекало в Шекспире наличие народного начала, 
разнообразие характеров и широта изображения жизни, показ чело­
веческих страстей в динамике. Все же резкость черт, «непригла­
женность» Шекспира Гнедич сохранить не решается. Потому он и 
отказывается от сумасшествия Лира (что специально обосновывает 
в «Предисловии» к изданию своего перевода). Гнедич пытается 
приблизить шекспировского «Лира» не к классицистским образцам 
ХѴІІІ века, а к античной трагедии, с ее глубиной, ясностью, высо­
кой патетикой. Уже то, что Гнедич решительно отказывается от 
соблюдения пресловутых единств и переводит трагедию прозой, 
было ново. Гнедич, так сказать, «актуализирует» трагедию Шекс­
пира, усиливает ее гражданское и эмоциональное напряжение. 
Вряд ли справедливо утверждение исследователя, что, как и Дюси, 
«шекспировский «Лир» под пером Гнедича превращается в пошлую 
мелодраму, в которой добродетельные герои вознаграждаются, а по­
рок наказывается».3

В своих суждениях об актерском искусстве и в своей педагоги­
ке Гнедич так же был близок к эстетике декабристов. Он выше 
всего ценил способность передать силу человеческих чувств. Эмо­
циональный заряд спектакля для него важнее его логической сто­
роны. Художественная сила выражения дает на сцене жизнь автор­
ской мысли. В разборе созданного Семеновой образа Клитемнестры 
Гнедич особо подчеркивает «нерасчетливость» актрисы, не забо­
тящейся об эффектах, а отдающейся переживаниям изображаемого 
лица. Стихийная энергия страсти, однако, у исполнителя должна 
была быть под строгим контролем разума и подчиняться централь­
ной идее роли. Т. М. Родина справедливо пишет, что теоретики 
декабризма требовали «от актера умения направить бурный поток 
своих эмоций к определенной творческой цели, способности подчи­

1 «Вестник Европы», 1811, ч. 10, с. 149.
2 См.: А. С. Булгаков. Раннее знакомство с Шекспиром в России.— 

«Театральное наследие», сб. 1. Л., 1934, с. 47—118.
3 Г. В. Битнер. Драматургия Катенина. — «Уч. зап. ЛГУ», 1939, № 33. 

Сер. филологич. наук, вып. 2, с. 74.
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нить свои субъективные настроения и порывы воплощению еди­
ного замысла».1 Ту же меру душевной взволнованности актера по­
лагал и Гнедич. Его система не допускала импровизаций, актерского 
произвола.

В рецензии на постановку трагедии «Гораций» Гнедич упре­
кает Колосову именно за недостаточную обдуманность ее ролей. 
В ее подражании Семеновой он видит несамостоятельность мысли. 
Но на его оценку влияла и ограниченность актерского темпера­
мента Колосовой.

Диалектика актерского творчества, сочетание стихийно-чувст­
венного начала и рассудочного, стояла в центре размышлений про­
грессивных театральных деятелей того времени. Характерны в этом 
плане две статьи об игре Яковлева и Каратыгина. В 1819 году Гне­
дич, разбирая постановку трагедии «Гораций», замечает, что «не­
обыкновенный, но необразованный талант Яковлева, в диких своих 
порывах блуждающий, как комета, не мог о ролях, им игранных, 
оставить ясных и полных идей: игра его зависела единственно 
от силы и расположения духа, а не от идей души, проникающей 
в тайны искусства».2 Год спустя на страницах того же журнала 
А. А. Жандр выступил со статьей «О первых двух дебютах г. Кара­
тыгина», где утверждал: «Как бы актер тонко ни понял своей роли, 
как бы умно ни играл ее, если он не увлекается собственным чув­
ством, то никогда не подействует на чувства зрителя. Истинный 
артист должен иметь сильную душу, тонкий ум и глубокое позна­
ние в своем искусстве».3 Обе рецензии как бы дополняют друг друга 
и открывают ту точку, в которой пересекаются взгляды «против­
ников» — Гнедича и «катенинца» Жандра.

Своего рода идеальным воплощением нормы представлялась Гне- 
дичу Е. Семенова. Ее выступления давали материал для того, чтобы 
понять и сформулировать объективные законы актерской игры. Гне- 
дичу, ставшему впоследствии на долгие годы главным наставником 
и советчиком Семеновой, в области теории здесь принадлежит 
едва ли не ведущая роль.

Занятия Гнедича с Семеновой начались в 1809 году, в разгар 
творческого соревнования русской актрисы с ш-Пе Жорж. Гнедич 
оценил игру Жорж по достоинству. Он признал могучую власть 
мастерства, но увидел в манере французской актрисы ряд сущест­
венных недостатков, делавших ее школу чуждой русской сцене.

Гнедичу недоставало в игре Жорж общей идеи и полноты арти­
стической самоотдачи. Он никогда не считал один лишь талант до­
статочным для высокого искусства. «Выучку», технику актера Гне­
дич считал непременным условием хорошей игры. Для него мастер­
ство актера было ценно не само по себе, а как путь к выявлению 
различных сторон человеческого характера и чувств, к наиболее 
полному раскрытию идей и замысла драматурга. В творчестве 

1 Т. Родина. Русское театральное искусство в начале XIX века, с. 228.
2 «Сын отечества», 1819, ч. 56, № 39, с. 277.
3 «Сын отечества», 1820, ч. 62, № 23, с. 175
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Жорж «характеры ролей, истинность их всегда приносились 
в жертву эффекту», а «сила искусства в том, чтобы оно было не­
видимо».1

Блеск внешней актерской техники Жорж не мог не оказать опре­
деленного воздействия на творчество русских актеров, ее совре­
менников, и на саму Семенову, соперничавшую с ней.

По словам Гнедича, игра Жорж показала Семеновой «нужду 
составить лучшую методу для чтения и игры». Гнедич предложил 
ей эту принципиально иную «методу».2 Он вырабатывал ее, вдум­
чиво осмысляя опыт русской и европейской сцены. Искусство Жорж 
системой Гнедича тоже учитывалось. Когда позднее он восторженно 
описывал игру Семеновой в «Ифигении в Авлиде», он вновь мыслью 
возвращался к Жорж, вновь спорил с ее почитателями. Но лишь 
для того, чтобы утвердить самостоятельность пути, оригинальность 
художественного метода Семеновой. Не столь уж «ревностно» хра­
нил он «верность классицистской театральной педагогике», как 
пишет В. Н. Гудовичев.3 Гнедич помогает Семеновой обрести сво­
боду в выражении чувств, учит подходить к психологии персонажа 
не только как к данности, но как к процессу. Речь насыщается ню­
ансами, тонкими переходами. Четкость дикции позволяет выделить 
идейно ударные места роли, донести до зрителя ее гражданский 
пафос.

Гнедич стремился формировать не только индивидуальную ма­
неру Семеновой, но традицию, актерскую школу.

«Когда мы сравниваем наших актеров и иностранных,— писал 
учитель Семеновой,— вспоминаем ли то, что во Франции образо­
ваться дарованию актера несравненно теперь легче, чем у нас». 
Там, отмечал Гнедич, есть фиксированные традиции, своего .рода 
пособия, дающие историю различных трактовок роли — подробные 
их разборы в журналах, многочисленные воспоминания артистов, 
широкий круг трагических актеров, в живом общении которых 
рождается эстетическая система.4 Занимаясь с Семеновой, Гнедич 
хотел укрепить и развить русскую традицию трагической игры.

Когда актриса А. М. Колосова, ученица Катенина, пыталась 
выступить соперницей Семеновой на трагической сцене, Гнедич 
подошел к их художественной полемике с сугубо принципиальных 
позиций. Гнедича интересовали не отдельные моменты исполнения 
Колосовой, а «метода или школа, которой она руководствуется 
в своем искусстве, в произношении стихов, в управлении голоса, 
в самой игре».5 Он чувствовал в ней излишнюю жесткость приемов, 
приводящую к искусственности и жеманству.

1 Н. Гнедич. Письмо о переводе и представлении трагедии «Ифигения 
в Авлиде». Спб., 1815. — Цит по кн.: И. Медведева. Екатерина Семенова, 
с. 102.

2 Подробно о занятиях Гнедича с Семеновой см. в кн.: И. Медведева. 
Екатерина Семенова.

3В. Н. Гудовичев. Театрально-драматическое образование в России 
первой четверти XIX века. М., 1968, с. 23.

4 Цит. по кн.: И. Медведева. Екатерина Семенова, с. 101.
5 «Сын отечества», 1819, ч. 56, № 39 с. 280.
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Гнедич выдвигал актера как самостоятельного творца, хотя 
и ограниченного рамками драмы, но несущего и свои идеи, свои 
мысли и чувства, обогащающие замысел автора пьесы. Он мечтал 
о целостном решении спектакля, о единстве актерской манеры. Перед 
уходом со сцены Екатерина Семенова подала докладную записку 
в Дирекцию императорских театров — «Мнение об улучшении дра­
матических представлений».1 Письмо это было составлено при бли­
жайшем участии Гнедича. Здесь он выразил свои заветные мысли 
о необходимости «режиссера», который формировал бы замысел 
всего спектакля и умело вел актеров к его воплощению. «Как луч­
шее музыкальное сочинение не может быть хорошо разыграно 
искуснейшим оркестром без общего соглашения, без управления 
дирижера, приготовившего гармонию репетициями, на коих согла­
сил он особенную игру каждого в игру общую и управляет ею 
в действии, так и драматическая пьеса, при лучшем сочинении 
и соответственном каждой роли таланта действующего, не может 
иметь успешного хода, не получив общего согласия»,— читаем в до­
кладной записке. Слова эти предвещали наступление нового этапа 
в развитии русского театра.

1 Опубликовано А. Я. Альтшуллером в журнале «Театр», 1952, № П, 
с. 137—139.



II . А. КАТЕНИН

В противовес олепипскому салону и кружку Шаховского в сере­
дине 1810-х годов объединилась группа передовых литераторов, свя­
занных общностью интересов, вкусов и творческих устремлений. 
В нее вошли А. А. Жандр, А. С. Грибоедов, В. К. Кюхельбекер, из­
датель Н. И. Бахтин, критик Д. П. Зыков, переводчик С. Ф. Яков­
лев. Душой и идейным вдохновителем их был Павел Александрович 
Катенин (1792—1853), участник тайных декабристских обществ, 
драматург, переводчик, тонкий знаток и любитель театра, воспита­
тель русских актеров.1 Человек отличного художественного вкуса, 
блестящий оратор и остроумный собеседник, разносторонне одарен­
ный и энциклопедически образованный, Катенин обладал, вместе 
с тем, и подлинным общественным темпераментом, даром критика и 
полемиста. По словам современника, катенинский кружок «придал 
истинную цену рукоплесканиям публики... Приговор этих судей 
имел значение, и истинные артисты высоко его ценили».2 Катенин 
глубоко, увлеченно занимался теорией театра и драмы. Теоретиче­
ские проблемы Катенин ставил широко. Недаром Пушкин отме­
чал, что именно Катенин отучил его «от односторонности в лите­
ратурных мнениях».

Разрабатывая вопросы народности и самобытности, говоря об 
идейном содержании искусства и о гражданской роли поэта, Кате­
нин отстаивал политическое свободомыслие театра и литературы. 
Убежденный, что «словесность тесно связана с политическим и нрав­
ственным состоянием народа», Катенин не может видеть в театре 

1 См. очерк о нем в кн.: В. Н. О р л о в. Пути и судьбы. Л., 1971.
2 Приведено в ст.: Г. В. Е р м а к о в а - Б и т н е р. -П. А. Катенин. — В кн.: 

П. А. Катенин. Избранные произведения, М. — Л., 1965, с. 13.
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«только средство как-нибудь избавиться от безделья в длинный зим­
ний вечер».1 Для него театр — сфера общественной деятельности.

Катенин много выступал в печати до высылки из Петербурга 
в 1822 году, когда, придравшись к незначительному театральному 
инциденту, правительство избавилось от беспокойного, политически 
неблагонадежного театрала. В это первое десятилетие своей дея­
тельности Катенин, тесно связанный с наиболее радикальным кры­
лом декабризма, активно участвует в общественно-литературной 
борьбе. Он обсуждает проблемы романтической драмы, разбирает 
творчество Озерова, полемизирует о принципах построения баллады, 
спорит с Гречем, Вяземским, Бестужевым.

Высланный в свое имение Шаево, Катенин на долгие годы ока­
зался оторванным от живой практики театра, от привычной ему 
атмосферы дискуссий. Правда, он продолжает интенсивно зани­
маться переводами и разработкой теоретических норм искусства. 
Его письма к актрисе А. М. Колосовой, к Н. И. Бахтину, Кюхель­
бекеру, Пушкину полны интереса к событиям литературной и теа­
тральной жизни. Но сам он в ней участвует уже далеко не так 
активно, как раньше. Дважды — в 1827 и в 1832 годах он ненадолго 
возвращается в столицу и вновь покидает ее. В первый раз — добро­
вольно, угнетенный и разочарованный обстановкой последекабрь- 
ского Петербурга, обиженный неуспехом любимого своего детища — 
трагедии «Андромаха». Вторично Катенин уезжает из Петербурга 
в силу обстоятельств, вынужденный вернуться на военную службу. 
Уволенный опять со службы в 1838 году, он окончательно стано­
вится «сельским жителем».

Поэтика Катенина была противоречива. Но в самой своей проти­
воречивости она обладала внутренней цельностью. Ему казалось, что 
свобода романтического метода не исключает опоры на высокие 
образцы классицизма. Он не любил недоговоренности. Гражданская, 
политическая тема оставалась для него главной. Катенин ориенти­
ровался на народность, даже на простонародность стиля, но сохра­
нял торжественную тяжеловесную архаику слога. Он восставал Про­
тив мечтательности, мистической томности Жуковского, против 
чувствительности озеровских драм и трагедий Вольтера, но смыкался 
со своими оппонентами в тяге к психологическому раскрытию ха­
рактеров, в показе напряженных человеческих эмоций.

В 1818—1822 годах Катенин активный сотрудник «Сына отече­
ства». Он полемизирует с «безруким инвалидом» «В. Кл—вым» о до­
стоинстве русских актеров, спорит с Я. Толстым о принципах со­
временной драмы и ее сценического воплощения, пишет об Озерове 
и путях развития русской трагедии.

Наиболее полно эстетическая система Катенина сформулирована 
в цикле его статей «Размышления и разборы», печатавшемся 
в 1830 году в «Литературной газете». Один из «разборов» был спе­
циально посвящен театру. Выраженные здесь мысли созревали у Ка­
тенина значительно раньше, в пору его активного художественного 

1 «Сын отечества», 1820, ч. 59, № 5, с. 226,
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Творчества й критической работы. Они во многом и основывались йй 
литературной, сценической практике тех лет. В своих статьях Кате­
нин касается кардинальных вопросов эстетики; он анализирует, что 
есть предмет искусства. Романтик, он ставит в центре драмы активно 
действующую личность, развитие и борение страстей.

Очень важным для Катенина и для всей теоретической мысли тех 
лет был его тезис об изменяемости критериев прекрасного, о моди­
фикации форм, родов, жанров поэзии. Это был принцип историзма, 
в таком виде еще не свойственный романтизму начала века. Катенин 
применял этот принцип и в более узких, более привычных грани­
цах: тогда, когда требовал верности в изображении эпохи и харак­
теров. «Чем ближе поэт новый, наш, обработывая предмет древний 
или чуждый, подойдет к свойству, быту и краске избранного им ме- 
ства, времени, народа и лица, тем превосходнее будет его произведе­
ние»,— писал Катенин.1 Сам он в «Андромахе» давал пример именно 
такого исторического подхода к образам греческого эпоса. Он хотел 
воскресить атмосферу жизни древнего мира.

В начале 1820-х годов установившаяся репутация Озерова как 
драматурга-новатора вновь подвергается пересмотру. Катенин один 
из застрельщиков спора. Для него неприемлема высокая оценка тра­
гедий Озерова, данная Вяземским в его «Предисловии» к «Сочине­
ниям» прославленного писателя. Катенин отстаивает традиции вы­
соких образцов Софокла и следовавших ему Расина и Корнеля (свои 
«теоретические» симпатии он подтвердил, переведя «Ариадну» 
Т. Корнеля, «Сида» и монолог Цинны П. Корнеля, «Эсфирь» Ра­
сина). Озеров же, по мнению Катенина, ученик Еврипида и Воль­
тера. Позднее в «Размышлениях и разборах» Катенин назовет Еври­
пида «афинским романтиком», а Вольтера «первым раскольником» 
и «предтечей романтизма». В опытах этой «предромантической» 
школы Катенину не нравится гипертрофированная экспрессивность, 
обилие сценических эффектов, риторика.

Строго говоря, Катенин не зачисляет Озерова «по ведомству ро­
мантизма». Для этого «Фингал» чересчур сбивается на оперу, как 
пишет критик в «Письме к издателю «Сына отечества»,2 а форма 
его слишком ясно обнаруживает французское происхождение. 
Истинный романтизм требует «натуры, истины, здравого смысла».

Как Пушкина и Кюхельбекера, Катенина раздражала аллюзион- 
ность, историческая неконкретность озеровской драмы и сочинений 
новейших романтиков. «Трагедии [...] Вы знаете, что этим именем 
я не называю пяти актов в стихах, в которых изображены мнимые 
исторические события, на самом же деле служащие только личиною 
для удобнейшей декламации о законной власти, о Бурбонах, о Бона­
парте, об обеих камерах и о половинном жалованье», — иронизиро­
вал он в письме к А. М. Колосовой.3

1 «Литературная газета», 1830, 16 января, № 4.
2 «Сын отечества», 1822, № 13, с. 257.
3 В. Ф. Б оц ян о в с к ий. К истории русского театра. Письма П. А. Кате­

нина к А. М. Колосовой. 1822—1826. Спб., 1893, с. 53.
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Катенин, поклонник классической античной трагедии, ценивший 
массовость театрального зрелища у древних греков, мечтал очистить 
романтическую драму от субъективизма. Политическая действен­
ность театра и народность драмы и сценического ее воплощения 
были связаны в его глазах неразрывно. Объективизация изображае­
мого была при этом непременным условием. В 1834 году критик 
писал, что «неоспоримое достоинство г. Катенина заключается в том, 
что он двадцать лет тому назад, в эпоху безусловного преобладания 
чужеземных идей и форм в нашей поэзии, обнаруживал уже осо­
бенно предрасположение к народности, сделавшейся теперь общей 
потребностью всех биений литературной жизни».1

Свободная композиция и простота языка комедии «Студент», на­
писанной им вместе с Грибоедовым, выделяли эту пьесу из ряда 
других салонных «благородных» комедий. Катенин оказался одним 
из немногих, восторженно приветствовавших «Графа Нулина» и по­
следние главы «Евгения Онегина», где других отталкивал «фламанд­
ской школы пестрый сор».

А. Бестужев упрекал Катенина, что романтизм он видит не в со­
держании пьесы, а в ее форме. Для Катенина это, однако, не было 
случайной оговоркой или следствием робости мысли. Отстаивая но­
визну художественных форм, Катенин, по словам Н. И. Мордов­
ченко, не только защищал высокий жанр и стиль, он оправдывал 
«собственное поэтическое новаторство».  Нарочитая архаизация от­
нюдь не означала на деле возврата к античным образцам. Она была 
способна сблизить эпохи, подчеркнуть преемственность идей и жан­
ров. «Старым бредит новизна», — насмешливо бросил Пушкин 
в «Евгении Онегине». Деление поэзии по формам и родам Катенин 
вообще считает делом произвольным: «Всякий пиши сам по себе, 
как знаешь, всем один судья — потомство». Художник должен, «из­
брав, как ему угодно, покрой Шекспира или Расина, Альфиери или 
Шиллера», суметь «передать правду чувств и страстей». «Предпи­
сывать поэту выбор предметов несправедливо и вредно».  Так об­
суждение вопросов формы неизменно переходило в полемику о су­
ществе драмы. Однако, защищая архаику приемов, Катенин невольно 
оказывался в плену классицистских традиций. В его персонажах 
преобладало типологическое начало. Они были внутренне статичны 
и чрезмерно независимы от обстоятельств.

2

3

Реформу драмы Катенин понимал как шаг к общей реформе 
сцены. Он не создал законченной теории актерского творчества, но 
много размышлял о принципах его. Очень бережно относился он 
к хрупкому духовному аппарату актера. Продолжая с Я. Толстым 
спор о молодом Каратыгине, Катенин писал, что нельзя дебютанту 
«без всякой милости показывать пороки игры его», надо помогать 
советом и чутким анализом.4

1 «Молва», 1834, № 14, с. 218.
2Н. И. Мордовченко. Русская критика первой четверти XIX века, 

с. 336.
3 «Литературная газета», 1830, 27 ноября, № 67; 22 декабря, № 72.
4 «Сын отечества», 1820, ч. 63, № 28, с. 81.
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Работая с актером, Катенин входил во все детали его сцениче­
ской жизни — костюм, оттенки речи... Он был подлинным режис­
сером, заботившимся обо всех компонентах спектакля. Не его вина, 
что, как и Гнедичу, ему не удавалось реально поставить целостный 
спектакль, что выпестованный им артист существовал на сцене сам 
по себе, вне ансамбля, вне истинных контактов с остальными акте­
рами.

Но и помимо того сам метод Катенина таил в себе опасные, не­
разрешимые противоречия. Катенин теоретически признавал необхо­
димость «чувства» у актера, силы и темперамента, правды в пере­
даче страстей. Не раз возвращался он памятью к парижским впе­
чатлениям 1814 года. Творчество Тальма, Дюшенуа и Марс как бы 
становится точкой отсчета в его поисках. Тут находит он необхо­
димую меру условности и меру простоты. Но исповедуемая им 
«естественность» оказывалась чересчур театральной. Обучая акте­
ров, Катенин выдвигал по существу те же нормы, которые легли 
в основу его драматургии. Он проповедовал величие и пластику 
жеста, высокую патетику речи, ясность фразировки с акцентом на 
идейно-значительных моментах. В этом методе тоже ощущалась 
своеобразная архаизация стиля. Он противопоставлял его повы­
шенно эмоциональному, порывистому, ничем не регламентирован­
ному искусству романтических артистов. А время требовало более 
явственного личностного начала.

Работая с Колосовой над репертуаром прославленной Семеновой, 
Катенин сознательно противопоставлял два различных эстетических 
принципа. Колосова, однако, ни по масштабу, ни по характеру да­
рования, соперничать с Семеновой не могла. И выучка Катенина 
здесь была скорее помехой. Романтический стиль, который так и 
не оценил Катенин, давал возможность актеру говорить современно 
о современном, даже оставаясь в рамках классического репертуара. 
Через несколько лет сцену завоюет П. С. Мочалов.

Взгляды Катенина на драму менялись. В 1830-е годы Катенин- 
эстетик несомненно тяготеет к реализму. Его представления об ис­
кусстве актера, сложившиеся десятилетием ранее, поневоле за­
стыли. Ему, выключенному из театральной жизни обеих столиц, 
не хватало живых контактов, новых наблюдений. Но его сравни­
тельно недолгая критическая деятельность для дальнейшего разви­
тия русской театральной мысли имела' немалое значение.



П. А. ВЯЗЕМСКИМ

Петр Андреевич Вяземский (1792—1878) прожил долгую жизнь. 
Его собственная судьба отразила движение истории. Его взгляды, 
его мировосприятие менялись. Но фрондерство независимого ума 
сохранил он до конца. Вяземского называют «декабристом без де­
кабря». Членом тайного общества он не стал вполне закономерно: 
ему недоставало последовательной политической революционности. 
Но всем строем своего мышления он был связан с декабристской эпо­
хой. Вольномыслие было его отличительной чертой, идеи свободы и 
патриотизма — его верой.

Круг интересов Вяземского широк, предметы, его занимавшие, — 
многообразны. Он был общественным деятелем и поэтом, публици­
стом и историком, теоретиком и критиком. Критик в нем явно пре­
обладал. «Журнальная деятельность была по мне. Пушкин и Миц­
кевич уверяли, что я рожден памфлетистом, открылось бы только 
поприще», — писал о себе Вяземский.1 Даже в его поэзии ощутимо 
это критическое начало, своеобразная «фельетонность». Вяземский 
выступает во многих журналах своего времени. Он входит в редак­
цию «Московского телеграфа», он — ведущий критик «Литературной 
газеты» Пушкина и Дельвига, сотрудник пушкинского «Современ­
ника». В 1810-е годы он — инициатор создания боевого литератур­
ного общества «Арзамас», в 1820—1830-е годы — участник едва ли 
не всех основных полемик.

Подобно большинству его современников, Вяземский был страст­
ным любителем театра, и в письмах его слышны отголоски театраль­
ных споров, проскальзывают отзвуки живых впечатлений. Вязем­
ский был убежден в определяющем воздействии драмы на развитие 

1 П. А. В я з е м с к и й. Поли. собр. соч. в 12-ти т. 1. Спб., 1878, с. XLVIII.
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театрального искусства. К анализу современной драматургии он и 
обращался. В историю драматургии он входит прежде всего как кри­
тик, теоретик, историк русской драмы. М. И. Гиллельсон справед­
ливо замечает, что «теоретические высказывания в статьях Вязем­
ского выше непосредственного разбора тех произведений, по поводу 
которых они написаны».1 Даже острополемические его заметки, как, 
например, «Письма с Липецких вод» в «Русском музеуме» за 
1815 год, носят характер своего рода теоретических манифестов.

Одной из главных задач Вяземского-критика была защита и 
утверждение эстетических принципов романтизма. Эта задача обу­
словила постановку важнейших для того времени проблем исто­
ризма и народности, национальной самобытности искусства. С этими 
основными критериями подходит Вяземский к исследованию веду­
щих драматических жанров — трагедии и комедии.

Центральным моментом теоретической платформы Вяземского 
была идея непрерывности и необходимости литературного развития. 
Именно руководствуясь ею, нападает он в «Предисловии к сочине­
ниям И. И. Дмитриева» (1823) на кумиры XVIII века. Романтик 
Вяземский, убежденный, что искусство должно отражать жизнь на­
рода и ее изменения во времени, нападает здесь не на формы клас­
сицизма как таковые, а на устарелость взглядов, запечатленных 
этими формами. Он указывает на то, что понимание характера, че­
ловеческой личности у Сумарокова и других писателей прошлого 
столетия не соответствует современным понятиям. Переменились 
психология и образ мышления — должны перемениться формы и 
предметы драмы. «Нам нужны опыты, — писал Вяземский, — поку­
шения: опасны нам не утраты, а опасен застой».2

В 1817 году выходят Сочинения В. А. Озерова с большой вступи­
тельной статьей Вяземского. Драматургия Озерова еще не стала 
достоянием истории, а Вяземский подходит к ней именно с позиций 
историка, хотя и руководствуется при этом идеями вполне злобо­
дневными.

Разбирая пьесы Озерова, Вяземский прежде всего пытается опре­
делить место русского драматурга в развитии современных литера­
туры и театра, понять роль, которую Озеров сыграл в деле просве­
щения. Именуя Озерова создателем «оригинальной трагедии в сти­
хах», он сопоставляет его роль в области театра с ролью Карамзина 
в литературе.

Озеров для Вяземского художник новой эпохи; он сближает его 
творчество с поисками русских романтиков. «Нет сомнения, — писал 
Вяземский, — что чтение романов дало его поэзии цвет романтизма, 
заметный почти во всех его произведениях, и удивительно, как с та­
ким расположением не искал он для содержания трагедий своих 
повестей из рыцарских веков».3

Пьесы Озерова отвечают целям трагедии — «питать гордость на­
родную священными воспоминаниями и вызывать из древности под­

1 История русской критики в 2-х т., т. 1. М. — Л., 1958, с. 230.
2 П. А. В я з е м с к и й. Поли. собр. соч., т. 1, с. 75.
3 В. А. О з е р о в. Сочинения. Спб., 1817, ч. 1, с. 1.
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виги великих героев, благотворителей современников, служащих об­
разцом для потомства». В гражданственности этого тезиса обнару­
живается прямая связь теоретика Вяземского с эстетическими воз­
зрениями декабристов.

В. А. Озеров вызывает пристальный интерес критика в силу со­
временности проблематики и близости строя мыслей и чувств у его 
персонажей к строю мыслей и чувств современного человека. Озе­
ров, по мнению Вяземского, «в самых погрешностях своих представ­
ляет нам отступления от правил, исполненные жизни и носящие 
свой образ». Там же, где Озеров остается в плену классицист- 
ских канонов, он терпит неудачу. Так, Вяземский недоволен тем, что 
драматург, вопреки греческим источникам, оставляет Эдипа в жи­
вых. И недоволен не потому, что видит в этом отступление от антич­
ности, а потому, что ощущает здесь следы схоластической дидактики, 
которая так не вяжется в его глазах с новизной, поэтичностью и 
эмоциональностью пьесы Озерова. «Сей прекрасной кончине (то есть 
гибели Эдипа. — Г. Л.) предпочел он, — пишет Вяземский, — холод­
ную смерть Креона в угождение ложному правилу, проповеданному 
нам новейшими трагиками, что нравственная цель трагедии должна 
быть казнь порока и торжество добродетели. Но трагик не есть уго­
ловный судья. Обязанность его и всякого писателя есть согревать 
любовию к добродетели и воспалять ненавистью к пороку, а не забо­
титься о жребии и приговоре провидения». «Вернейшее подража­
ние древним трагикам, согласно с правилами, которые они завещали 
нам своим примером, было бы не подражать им.. .»1

Всячески приветствуя эмоциональную наполненность образов, 
Вяземский уже в эту пору порицает антиисторизм художественного 
метода Озерова. Он ставит вопрос о создании исторического харак­
тера, особенно в связи с трактовкой национальной темы. «Димитрий 
Донской» Озерова во многом был для него образцом гражданской 
патриотической пьесы. Тем более волновали его тут принципы вос­
произведения русской истории на сцене. Вяземский готов прими­
риться с введением образа несуществовавшей в действительности 
Ксении, с вымышленной любовной интригой, но не может согла­
ситься с превращением национального героя — Димитрия Дон­
ского — в чувствительного любовника. «Имеет ли право трагик оде­
вать по-своему лица, заимствованные им из истории, и может ли 
удовольствоваться тем, что предлагает ему история? .. Мне кажется, 
что и новейшие трагики могут отступать от частной исторической 
истины, с тем только, чтобы быть ей верным в общем смысле [...]. 
Но характер исторический героя должен быть для него святы­
нею»,— утверждает он.2

Вяземский преувеличивал новаторский смысл творчества Озе­
рова. Пушкин кардинально разошелся с ним в общей оценке попу­
лярного драматурга. Ограниченность частных выводов Вяземского не 
должна, однако, заслонять направленности его мысли. М. И. Гил- 

1 В. А. О з е р о в. Сочинения, ч. 1, с. XXVI.
2 Там же, с. XXXIV.
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лельсои справедливо отметил, что «в исторической перспективе по­
зиция Вяземского-критика стимулировала те явления, которые спо­
собствовали зарождению и первоначальному развитию реалистиче­
ских тенденций в русской литературе».1

«Перспектива» эта особенно заметна в его суждениях о русской 
комедии. Четыре имени — Капнист, Фонвизин, Грибоедов, Гоголь — 
выделяет Вяземский в русской комедиографии. Выбор имен зна­
менателен. Вяземский последовательно защищал традиции русской 
сатиры.

Вопросов комедии касается Вяземский в рецензии на изданный 
Булгариным альманах «Русская Талия» (1825). В 1830 году публи­
кует в «ЛитературнойТТазёТёУ^трьівкіі Діз своёйГ книги о Фонвизине 
(одна из глав ее появилась потом в «Современнике» уже после 
смерти Пушкина). На страницах альманаха «Альциона» печатает 
исторический очерк «О нашей старой комедии» (1833). В 1836 году 
в «Современнике» появляется большая статья Вяземского «Разбор 
комедии Гоголя «Ревизор».

Судьбы русской комедии в сознании Вяземского тесно связаны 
с развйтием-русскои-'общёствённой жизни. Реальные обстоятельства 
питают комедию. Она должна «задевать всех», а не быть «посторон­
ними» для всех «снимками с картин чужой или вымышленной при­
роды».2 Жизненность основы обусловливает силу воздействия на об­
щество.

«Живое чувство истины, мастерство писать портреты с натуры, 
умение схватить русские нравы и оставаться при них, не примеши­
вая лживых красок к природным...» — вот на чем зиждется успех 
.фонвизинских комедий и что дает им непреходящую ценность.3

Другое необходимое качество комедии — значительность, и зло­
бодневность поднятых ею общественных проблем. Вяземский многое 
готов простить Сумарокову за то, что тот «часто переносил горячий 
памфлет в холодные свои комедии». И в драматургии XVIII века 
он как важнейшее достоинство видит ее «сатирическое, личное на­
правление», ее «свободу и откровенность, которые ныне не были бы 
допущены нравами нашими». Положительные типы Фонвизина, по 
мнению Вяземского, необходимы. Но они — дань сценической рито­
рике. Наибольший интерес для критики имеют образы Еремеевны, 
с ее истинно русской «холопской оригинальностью», или Простако­
вой, в характере которой заложены черты трагические. Точность со­
циально-исторического колорита и придает «Недорослю» свойства 
народности.

Традиции Фонвизина живут. Они явственно ощутимы, считает 
Вяземский, в «Горе от ума» Грибоедова: столь же точны портретные 
зарисовки, так же отчетлива сатирическая, обличительная стихия. 
И как «Недоросль», так и «Горе от ума» открывают современникам 
новые стороны окружающего мира. «Расширяя сцену, населяя ее

1 М. И. Гиллельсон. П. А. Вяземский. Жизнь и творчество. Л., 1969, 
с. 127.

2 «Современник», 1836, т. 2, с. 287.
3 «Современник», 1837, т. 5, с. 52—53.
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пародом действующих лиц», Грибоедов, «без сомнения, расширил п 
границы самого искусства».1

Историзм мышления, верность критического взгляда Вяземского 
в полной мере сказались в его статье о гоголевском «Ревизоре». 
В книге о Вяземском М. И. Гиллельсон убедительно рассмотрел 
истоки недоброжелательства Белинского к рецензии Вяземского. Но 
ц в наше время статья эта почти не учитывается при разговоре 
о дискуссиях вокруг постановки «Ревизора». Между тем Вяземский 
здесь, отказавшись от полемического задора, вдумчиво проанализи­
ровал только что появившуюся комедию и, по сути дела, почти по 
всем пунктам дал бой ее противникам.2 Недаром Чернышевский при­
числил эту статью к «числу лучшего, что только было написано 
о Гоголе».

Вяземский рассматривал «Ревизора» в русле фонвизинско-гри- 
боедовской традиции. Он настаивал на жизненной верности со­
держания комедии и утверждал право автора на сатирическое пре­
увеличение, коль скоро в жизни «не все изящно».

Вяземский настойчиво защищает Гоголя от упреков в клевете 
на Россию, в безнравственности, осмеивая чувство «патриотической 
щекотливости» и отвергая попытки ограничить творческую свободу 
драматурга, навязать ему темы и характер их освещения.

Предмет сатирической комедии—«низкая природа», и это опре­
деляет выбор художественных средств. «Низкое, когда оно на месте, 
не низко». Автор, «допуская зло, предоставляет внутренней воле и 
совести читателя и зрителя пользоваться представленными уро­
ками».

Статья о «Ревизоре» для Вяземского закономерна. Она показы-, 
вает, что в 30-е годы романтическая концепция Вяземского расши­
ряется. Он часто не поспевает за мыслью и искусством своего ге­
ниального современника Пушкина. Важно, однако, что он движется 
в том же направлении. Позднее Вяземский уклонится от этого пути, 
он утратит свою роль в общественно-литературной жизни эпохи. Но 
в 1820—1830-е годы — а это годы расцвета его критической деятель­
ности — он в авангарде русской культуры.

Поэтическая одаренность, любовь к искусству, верное критиче­
ское чутье, умение выделить в анализируемом предмете черты но­
ваторские, в соединении с политическим либерализмом и широтой 
мысли, делают Вяземского одним из наиболее популярных и автори­
тетных публицистов. «Критические статьи князя Вяземского носят 
на себе отпечаток ума тонкого, наблюдательного, оригинального... 
Даже там, где его мнения явно противоречат нами принятым поня­
тиям, он невольно увлекает необыкновенною силою рассуждений и 
ловкостью самого софизма», — писал Пушкин, нередко оспаривав­
ший оценки своего друга, но относившийся к его мнениям с глубо­
ким постоянным интересом.

1 «Современник», 1837, т. 5, с. 70.
2 «Современник», 1836, т. 2, с. 285—309.



0. м. СОМОВ

Имя Ореста Михайловича Сомова (1793—1833) прочно вошло 
в историю отечественной литературы. Во многих работах об искус­
стве пушкинской эпохи так или иначе рассматривается и деятель­
ность Сомова — журналиста, критика, беллетриста.

В центре внимания обычно проза Сомова и его основные 
статьи — три его очерка «О романтической поэзии», напечатанные 
в «Соревнователе просвещения и благотворения» («Труды Вольного 
общества любителей российской словесности» за 1823 г., № 23-24), 
«Обозрения российской словесности», публиковавшиеся в «Северных 
цветах», и его выступление в защиту комедии Грибоедова «Горе от 
ума» («Сын отечества», 1825, № 6).

Совсем не изучены театрально-критические выступления Сомова. 
Даже в диссертации, специально посвященной Сомову (3. В. Кири­
люк. О. М. Сомов — критик и беллетрист пушкинской эпохи. Киев, 
1961), судя по опубликованному автореферату, эта сторона деятель­
ности Сомова остается в тени. Разумеется, отдельные его заметки и 
суждения цитируются в театроведческой литературе. Но они воспри­
нимаются как случайные, разрозненные высказывания, не сведен­
ные в общую систему театральной эстетики, не соотнесенные с его 
общелитературными, теоретическими взглядами. А между тем театр 
занимал в сознании Сомова особое и существенное место.

О. М. Сомов закончил философский факультет Харьковского уни­
верситета и свободно владел французским и итальянским языками. 
Еще в студенческие годы начал он литературную деятельность, пе­
чатая стихи и прозу.

В 1816 году Сомов приехал в Петербург. И сразу же оказался 
в водовороте столичной литературно-общественной жизни. Он стал 
членом Вольного общества любителей словесности, наук и художеств, 
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а затем Вольного общества любителей российской словесности, со­
брания которого отличались духом политического радикализма.

В литературе последних лет Сомов безоговорочно рассматри­
вается как единомышленник декабристов. Друг Дельвига, Рылеева и 
А. Бестужева, он был арестован сразу же после 14 декабря и осво­
божден лишь благодаря настойчивым заверениям Рылеева и Бесту­
жева в его непричастности к тайному обществу. Однако современ­
ники считали Сомова не просто членом, но и одним из главарей 
декабристских организаций.1 Все же вопрос этот нельзя считать 
вполне проясненным, и политические взгляды Сомова, в сущности, 
нам плохо известны.

В этот период Сомов активный корреспондент «Соревнователя 
просвещения и благотворения», на страницах которого появляются 
многие его теоретические статьи в защиту принципов прогрессив­
ного романтизма. Столь же деятельно печатается Сомов и в близких 
тогда к декабристским кругам журналах «Невский зритель» и «Сын 
отечества». А в 1823—1825 годах он становится сотрудником альма­
наха «Полярная звезда», издаваемого Рылеевым и А. Бестужевым. 
Одновременно Сомов охотно печатается и в «Благонамеренном», 
журнале, эстетические симпатии которого находились явно не на 
стороне романтиков. Сомову приходилось вести жизнь профессио­
нального литератора, не имеющего других средств к существова­
нию.2 Тем не менее верность главным своим принципам он старался 
сохранить всю жизнь.

Сомов-критик обладал прирожденным вкусом и верным, точным 
взглядом. Недаром он был одним из немногих, разглядевших 
в авторе «Ганца Кюхельгартена» талант, «обещающий в нем буду­
щего поэта». При этом, хотя Сомов и не обладал бесстрашием и за­
дором истинного полемиста, свойственными, например, А. А. Бесту­
жеву, он неизменно оказывался в центре всех значительных литера­
турных дискуссий. «Житель галерной гавани» (один из псевдонимов 
Сомова) с готовностью вступал в спор то с Булгариным, то со своим 
единомышленником Бестужевым-Марлинским о Жуковском, то 
с Воейковым и М. Дмитриевым о «Горе от ума», то с Катениным 
о принципах стихосложения, то с авторами «Атенея» и «Москов­
ского вестника».

После декабрьского восстания освобожденный из-под ареста Со­
мов становится вновь сотрудником сильно поправевшего теперь 
«Сына отечества» и булгаринской «Северной пчелы», где случалось 
ему печататься п раньше. В 1827—1829 годах Сомов в «Северной 
пчеле» выступает в разделе «Новые книги», а затем почти едино­
лично ведет отделы русского и французского театра. Некоторое 
время он готов счесть Греча и Булгарина единомышленниками. 
Близость эта длилась недолго. Сомов порывает с издателями «Сына 
отечества» и «Северной пчелы». Он все теснее сходится с Дельвигом 

1 См.: «Русский архив», 1869, № 4, с. 051—060.
2 См.: Н. К. Островская. А. С. Пушкин и О. М. Сомов. — В кн.: Пушкин 

на юге. Труды пушкинской конференции Одессы и Кишинева, т. 2. Кишинев, 
1961, с. 319-330.
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п Пушкиным. Становится одним пз редакторов альманаха «Северные 
цветы», а позднее «Литературной газеты», продолжая борьбу за со­
здание национального, народного искусства. В начале 1830-х годов 
он решительно ополчается на романы Булгарина, саркастически от­
зывается о «Петре Выжигине», и «Сын отечества» не без оснований 
обвиняет его в том, что перемена места службы повлекла за собой 
пересмотр прежних взглядов и оценок.

В эстетической концепции Сомова важное место занимали во­
просы народности и связи искусства с реальной жизнью. Он под­
робно развивал их в цикле статей «О романтической поэзии», где 
писал, что «словесность народа есть говорящая картина его нравов, 
обычаев и образа жизни». Романтизм отверг умозрительные пра­
вила, он, по словам Сомова, с максимальной полнотой п свободой 
выразил дух времени.

Театр, занимавший столь важное место в сознании и в социаль­
ных теориях декабристов, не мог не интересовать Сомова. О «стра­
сти к хорошему театру» писал он в письмах к Н. А. Цертелеву. 
«Каждая пиеса, хорошо написанная и хорошо разыгранная, была 
для нас истинным праздником».1 Сомов отдает дань увлечению теа­
тром не только как зритель, но как автор, переводчик и критик. Он 
помещает в журналах несколько переведенных им отрывков из тра­
гедий— «Жанна д’Арк в Руане» Добиньи, «Орест» Вольтера.

В теоретических статьях Сомова размышления о драматургии за­
нимают большое место. Он не любит смешивать жанры — апологет 
романтизма, он обладал умом рационалистическим и четким. И пи­
сал о «существенности», о конкретных чертах и особенностях древ­
ней и современной драмы. «Существенность» включала в себя, в по­
нимании Сомова, не только верность сегодняшних наблюдений, но и 
историзм, и национальность. Потому и противостоят друг другу в его 
рассуждениях Вольтер, драмы которого антиисторичны, и Вальтер 
Скотт с его тщательной выверенностью исторического колорита.2

Вера в необходимость незыблемых правил классицизма Сомову 
органически чужда. Даже в самом классицизме ищет он «неправиль­
ностей» и в них-то видит истинные достижения французского искус­
ства. Сомов ставит Корнеля выше Расина за то, что тот не следовал 
правилам древних, а изобретал свои драматические законы, опираясь 
на эстетику свободной испанской драмы.

А обращаясь к античности, Сомов подчеркнет, что «искусство 
древнее не только не подчинялось тому правильному ходу, каковой, 
по мнению некоторых, заметен в его первых опытах, но, напротив 
того, вдруг возросло с силой и напряжением, нимало не согласую­
щимися с постепенным развитием, которое приписывается ему 
в дидактических сочинениях».3

Как все романтики, Сомов высоко ценил Шекспира. В 1827 году 
оп перевел отрывок из книги Ф. Гизо «Жизнь Шекспира». Отталки­

1 «Благонамеренный», 1820, ч. 10, № 10, с. 278—279.
2 См.: «Сын отечества», 1826, ч. 105, № 3, с. 288—294.
3 «Сын отечества», 1825, ч. 101, с. 283.
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ваясь от формулировок Гизо, Сомов развивал свою теорию современ­
ного драматического характера. Сомов находит у Шекспира пестроту 
и свободу истинной жизни, и потому все нагромождение происше­
ствий, сцепление обстоятельств не препятствует единству драма­
тического впечатления. «Все, что трогает душу человека, все, что 
тревожит жизнь его, может содействовать драматической занима­
тельности, коль скоро события самые разнообразные, будучи направ­
лены к одной точке и нося на себе одну общую печать, будут про­
являться только как спутники главного события, увеличивая собою 
блеск и силу. Ничего не покажется низким, мелким или незнача­
щим, если главное положение становится от того живее». И просто­
народные сцены у Шекспира Сомов оценивает так же, как «новое 
средство действовать на сердца зрителей, средство, невозможное во 
всякой другой системе».

Сопоставляя структуру шекспировской и расиновской драмы, Со­
мов обнаруживает именно у английского писателя сосредоточенность 
драматического «интереса», тогда как у Расина этот интерес, по 
мысли Сомова, подчас двоится. У Шекспира характер, дающий ход 
драме, неизменен, но обстоятельства, меняясь, открывают перед зри­
телем его многогранность. Сомов не абсолютизирует шекспировскую 
поэтику, но он вслед за Гизо полагает, что мир шекспировских ге­
роев ближе к духовности современной личности, чья сложность и 
противоречивость не вмещается в систему романтической драмы.1

В трагедиях последних лет Сомов, как правило, не находит ка­
честв, отвечающих требованиям времени. В ежегодных обзорах рус­
ской словесности, публикуемых в «Северных цветах», и в более ран­
них спорах с Катениным на страницах «Сына отечества», он 
постоянно отмечает скудость оригинальной русской драматургии. 
В катенинских переводах с французского Сомова раздражает старо­
модный стиль стихосложения.2 Ему не нравятся бесчисленные, дале­
кие от духа современной драмы переводы А. Г. Ротчева (за исклю­
чением перевода шиллеровского «Вильгельма Телля»), И. Б. Чес­
лавского, В. Н. Олина, Н. Ф. Остолопова. Одобрительно отзывается 
он только о переведенной Жуковским «Деве Орлеанской» Шиллера. 
А такие произведения, как «драматическая поэма» Д. А.. Струйского 
«Аннибал на развалинах Карфагена», с их длинными монологами и 
разговорами вместо действия, мало чем отличаются от устаревших 
чужеземных образцов. Только трагедию Н. В. Станкевича «Василий 
Шуйский» выделяет Сомов из общего потока ремесленных поделок. 
В ней, несмотря на погрешности плана и характеров — следствие не­
опытности автора,— он видит поэтическую теплоту, лиризм.3

Столь же строго подходит Сомов и к современной комедии. Еще 
в 1822 году он решительно выступил против «малороссийского» во­
девиля кн. Шаховского «Актер на родине». Рецензент «Сына оте­
чества» отозвался об этом произведении весьма снисходительно. 
Сомов резко обрушился и на рецензента и на Шаховского. В воде­

1 См.: «Сын отечества», 1827, ч. 113, № 9, с. 49—50.
2 См.: «Сын отечества», 1822, ч. 77, № 16, с. 65—75.
3 См.: «Северные цветы на 1831 г.», Спб., 1830, с. 52.
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вилях «Казак-стихотворец» и «Актер на родине» Сомов увидел под­
делку под малороссийский простонародный язык, пренебрежение 
драматурга к украинским обычаям и нравам.

Он отдаст дань легкости и остроте стихов в комедии Шаховского 
«Аристофан», но вновь укажет на несообразности и антиисторич­
ность ее характеров. И предпочтет ей не новую по сюжету, но 
полную забавных положений и выводящую на сцену нескольких 
живых лиц комедию Загоскина «Благородный театр».

Когда вышел в свет сборник комедий «Театр Хмельницкого», 
критик отнесся к нему с полным сочувствием, отмечая свободу сти­
хосложения, бойкость разговорного языка, остроту водевильных куп­
летов.

Однако и теперь Сомов меланхолически констатирует: «Впрочем, 
Талия русская ждет еще от поклонников своих попыток более сме­
лых и более существенных, особливо относительно к языку поэти­
чески разговорному, . .»*

Всегда, когда Сомов хвалит то или иное произведение, он обра­
щает внимание прежде всего на естественность действующих лиц, 
комизм ситуаций, разговорность языка. Единственной комедией, ко­
торая удовлетворяет запросам современного читателя и зрителя, 
отвечает уровню современных эстетических требований, Сомов при­
знал «Горе от ума». В полемике, развернувшейся в 1825 году во­
круг пьесы Грибоедова, его выступлениям принадлежала решающая 
роль. И высказанные здесь Сомовым мысли имели принципиальное 
значение для русской литературно-театральной эстетики.

Его статья «Мои мысли о замечаниях г. Мих[аила] Дмитриева 
на комедию «Горе от ума» и о характере Чацкого»,2 написанная 
в ответ на выступление «Вестника Европы», послужила поводом для 
дальнейшей дискуссии, вызвав ожесточенный отпор А. И. Писарева 
(«Пилад Белугин») и горячую поддержку В. Ф. Одоевского. Основой 
оценки Сомова было понятие о жизненности («существенности») 
содержания и о типичности персонажей. «Горе от ума» отвечало од­
ному из главных положений, выдвигаемых Сомовым, — о националь­
ной самобытности искусства. Чтобы верно судить о комедии Грибо­
едова, надо, утверждал Сомов, отказаться от «литературного старо­
верства», ибо «обыкновенная французская мерка» не придется на 
нее и сопоставление с западными образцами не прояснит суть дела.

«Горе от ума» — русская комедия. Ее ситуации и характеры со­
временны и натуральны. «Здесь характеры узнаются и завязка раз­
вертывается в самом действии; ничто не подготовлено, но все 
обдумано и взвешено с удивительным расчетом». Сомов, с его про­
светительским рационализмом и верой не в мистический дар, а в ра­
зумные свойства гения, отстаивает необходимость идеи, помогающей 
писателю организовать жизненный материал, чтобы его наблюдения 
не превратились в «анекдотические картины» или разрозненные, бо­
лее или менее верные сцены. Истинность и естественность в изобра­
жении окружающего зависят от общего взгляда художника,

1 «Северные цветы на 1831 г.», с. 50—51.
2 «Сын отечества», 1825, № 10, с. 177—195,
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Знаменательно, что в анализе комедии Сомов главное внимание 
уделяет не картинам фамусовской Москвы, не критической ее части, 
а положительному герою, характеру Чацкого (и это несомненно от­
ражает его связь с декабризмом). Сомов видит в Чацком воплощение 
современной психологии, сколок с определенного социального типа. 
Грибоедов, по словам критика, отнюдь не хотел делать из Чацкого 
идеального лица. «Здраво судя об искусстве драматическом», писа­
тель оставался верным жизненной правде, рисуя своего героя чело­
веком пылким, добрым, юношески наивным и нетерпимым, подчас 
не владеющим собой, но обладающим чувством справедливости и вы­
соким строем мысли.

Поставив Чацкого в ситуацию критическую, столкнув два нрав­
ственных мира, Грибоедов создал «живую картину живого обще­
ства», написал «образцовое сочинение», в котором привлекает «не об­
щий набор звонких или плавных слов и обточенных рифм», а слог 
сильный, живость разговорного языка, выражающая свежесть мысли.

Основные моменты эстетической концепции Сомова явственно за­
метны и в его театральных рецензиях, причем критик проявляет 
здесь столь же верный и тонкий вкус, как и в суждениях о литера­
туре. Театр для него неотъемлемая часть духовной жизни государ­
ства. Даже в описании нравов и обычаев Северной Америки он уде­
ляет немало места разговору об истории американского театра, 
о принципах его организации, репертуаре и роли в общественной 
жизни. Причем отмечает, что, признавая суверенность театров, «пра­
вительство не вступает в их дела, не подвергает цензуре, судит 
только по правилам вкуса».

Большинство заметок Сомова о театре относится к началу 
1820-х годов. Будучи в 1820 году в Париже, Сомов посылает в «Бла­
гонамеренный» статью «О парижских театрах. Второе письмо 
к князю Н. А. Ц[ертелеву] из Парижа».1 Статья эта была прочитана 
на заседании Вольного общества любителей российской словесности. 
Сомов дает подробный очерк состояния французских театров — их 
видов, репертуара, актерских школ, театральных сборов, бенефисов. 
Но говоря о парижской сцене, Сомов беспрестанно возвращается 
мыслью к русскому театру, анализируя и сопоставляя.

Восхищаясь игрой Тальма и других мастеров парижского театра, 
Сомов то и дело вспоминает Семенову и покойного Яковлева, «истин­
ного протея» — Самойлова, Сосницкого и Валберхову, Колосову и 
Боброва. ..Ив Париже он думает об усовершенствовании русской 
сцены. Больше всего привлекает его у французов «естественный раз­
говор» на сцене, простота декламации, не мешающая выразить пате­
тику истинной страсти. И позднее, в «Северной пчеле», он продол­
жал борьбу за правдивость актерского существования на сцене. 
Мастерство исключает «натянутость», «карикатурность» игры. Оно 
предполагает разнообразие выразительных средств в передаче «про­
тивоборства страстей».2

1 «Благонамеренный», 1820, № 10, с. 278—285; № И, с. 348—355,
2 «Северная пчела», 1828, 14 июля, № 84.
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Рецензируя оперу Пера «Отец и дочь» и комедию-водевиль «Ко­
роль-пастух, или Сумасшедший в уме», переведенный А. Шахов­
ским, Сомов подчеркивает умение Самойлова не только петь, но и 
играть, тонко раскрывая сущность роли. И при этом подробно, по 
эпизодам, разбирает созданный им характер Уберта. Достаточно де­
тально описана и игра Злова, Ефимова и других актеров.1

Те же особенности отличают и рецензию Сомова па «анекдоти­
ческую» комедию «Ты и вы, Вольтерово послание, или 60 лет 
антракта» и комедию-балет Шаховского «Принцесса Требизондская, 
или Остров немых». Требуя от того или иного актера «больше пыл­
кости» или «язвительности», Сомов обосновывает свой взгляд рас­
смотрением ситуации и данного характера. Основательность рецен­
зента проявляется в равной мере и тогда, когда он хвалит Сосниц­
кого, Вальберхову или Семенову, и когда он порицает других акте­
ров.2

Наибольший интерес из рецензий Сомова той-поры представляет 
его отзыв на постановку трагедии «Ифигения в Авлиде» с Екатери­
ной Семеновой.3 Здесь он не только тщательно описывает игру ве­
ликой актрисы, восторженную реакцию публики,4 но и высказывает 
ряд мыслей, имеющих теоретический характер. Существенно, на­
пример, его соображение о важности для художника сцены работы 
рядом с истинным мастером, о своего рода «заразительности» под­
линного вдохновения. Так, говоря о Брянском, Сомов замечает, что 
в этом спектакле на нем ощутимо сказывалось воздействие Семено­
вой. Актер этот, по мнению Сомова, вообще умеет «выполнять наме­
рение автора», ему удаются патетические сцены. Но в данном слу­
чае его свойства проявлялись особенно ярко.

Сомов пишет, что «отличительное достоинство истинного таланта 
есть то, что он всегда нов, всегда разнообразен». Он считает главным 
достоинством Семеновой ее способность «оттенивать игру свою при 
каждом представлении так, что, заметив в одном из них некоторые 
места, сказанные ею с отличным чувством и выразительностью, 
в следующее представление мы находим в той же роли новые кра­
соты».5

Мысль эта имеет для театральной эстетики значение первосте­
пенное. Именно в эти годы складываются в русской критике основ­
ные воззрения на природу актерского искусства. В театре форми­
руются две актерские школы, и в критике происходит своего рода 
эстетическая дифференциация.

1 «Сын отечества», 1822, ч. 75, № 6, с. 272—285.
2 Поклонником таланта Семеновой п Сосницкого оп остается и в поздней­

шие годы. В рецензип на комедию Скриба «Женщина-лунатик» Сомов сопо­
ставляет их с парижскими знаменитостями Перрен и Гонтье и отдает пальму 
первенства русским актерам («Северная пчела», 1828, 21 апреля, № 48).

3 См.: «Сын отечества», 1822, ч. 77, № 15, с. 37—41.
4 Игру остальных исполнителей Сомов на этот раз разбирает поверхно­

стно. Впрочем, о Валберховой и Сосницком он достаточно подробно говорит 
при описании комедии «Какаду, пли Следствие урока кокеткам», шедшей в тот 
же вечер.

5 «Сып отечества», 1822, ч. 77, № 15, с. 37.
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Сомов выступает на стороне тех деятелей театра, которые импро- 
визационность творчества актера рассматривают не как проявление 
стихни бессознательности, а как следствие полного овладения ролью 
и высокого актерского мастерства. Вдохновение актера оказывается 
действенным и заразительным тогда, когда роль понята во всех ее 
нюансах и переходах, когда чувство и разум сливаются воедино и 
артист полностью перевоплощается на сцене, не утрачивая, впрочем, 
своей личности. Сомов был одним из первых, кто ясно и полно 
сформулировал новые представления о творчестве актера и обосно­
вал их конкретным анализом спектакля.

Мысль Сомова подвижна. Критик живет и развивается со своей 
эпохой. Он улавливает новые веяния в искусстве и обладает до­
статочной широтой взгляда, чтобы принять их.

В 1828 году он отмечал демократизацию комедии, перемены 
в сфере ее действия, в выборе предметов. «Высокая», светская коме­
дия его юности ушла со сцены. Это сказалось и на манере актерской 
игры. «Выиграло или проиграло искусство» — Сомов уклоняется от 
окончательного суда. Но он был одним из первых ценителей, горячо 
отозвавшихся на появление Щепкина, отметивших новизну его твор­
чества.1

1 См.: «Северная пчела», 1828, 1 июня, № 71.
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1

14 декабря 1825 года проложило грань между двумя эпохами 
русской культуры. Его воздействие сказалось во всех сферах поли­
тического и общественного бытия. В сфере интеллектуальной, пси­
хологической оно было особенно сложным.

Реакционные тенденции в правительственной политике усили­
лись с воцарением Николая I. Восстание декабристов, напугав царя, 
поставило его перед необходимостью действовать неуклонно и пла­
номерно. Искусство стало одним из первых и едва ли не главных 
объектов неусыпного правительственного попечения.

За мыслью следили строже, чем за делом. Дело обнаруживало 
себя. Мысль ускользала от контроля. Сподвижник Бенкендорфа — 
Фон-Фок огорченно констатировал: «Общественное мнение не навя­
зывается, за ним надо следовать, так как оно никогда пе останавли­
вается. Можно уменьшить, ослабить свет озаряющего его пламени, 
но погасить это пламя — не во власти правительства».1

То была эпоха нравственного падения русского дворянства, когда, 
по словам Герцена, «явились дикие фанатики рабства, одни из под­
лости, а другие хуже — бескорыстно». То была эпоха пессимизма п 
безверия. Время скептицизма, сомнения в возможностях человече­
ской личности, в разумности мира, в реальности прогресса. И это 
была эпоха революционного порыва, стремительного созревания 
мысли, ее освобождения от оков догматизма, жестокой систематики. 
По словам Н. П. Огарева, «Россия 14-го декабря заявила общечело­
веческие требования революции...» В декабризме были «зачатки 
всех социальных и политических вопросов России нашего вре­
мени. ..» 2

1 «Русская старпна», 1881, № И, с. 550.
2 Избранные социально-политические и философские произведения декаб­

ристов, т. 3. М., 1951, с. 314, 315.
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Темпы интеллектуального развития русского общества возросли. 
Расширилась сфера общественной жизни. Немалая роль в этом про­
цессе принадлежала периодике. Журналистская и критическая дея­
тельность в ту пору смыкалась с деятельностью социально-полити­
ческой. Издание газет и журналов становилось «отраслью промыш­
ленности», коммерческий успех был показателем успеха обществен­
ного. Энциклопедизм, актуальность печатаемого материала, присталь­
ное внимание к вопросам искусства (в разработке которых выража­
лась философская и политическая позиция журнала) в известной 
мере определялись ориентацией на широкого читателя.

От пропаганды гражданских и политических идей искусство ухо­
дило как будто в сферы этических и философских проблем. Но этика 
оборачивалась гражданственностью, верное изображение обыкновен­
ной жизни обнаруживало ее противоречия. Даже история и ее ге­
рои оценивались с позиций нравственности, и это неожиданно от­
крывало новые черты в исторических событиях, показывало народ­
ность или антинародность, антигуманизм государственного деятеля, 
военачальника, властителя.

Размежевание в среде театральных критиков отражало это об­
щее положение вещей. Оно принимало здесь свои особые формы. 
Споры о романтизме, отношение к Н. В. Кукольнику или В. Гюго, 
оценка творчества В. А. Каратыгина, защита реалистических тен­
денций в театре, наконец, уход в чисто рецензентскую деятель­
ность или в философские абстракции,— все приобретало не только 
эстетический, но и гражданский смысл. Политическое единомыслие 
не гарантировало единства эстетических взглядов. Политическая 
консервативность не обязательно приводила к теоретической кос­
ности или к утрате художественного чутья. Деятельность С. Т. Акса­
кова, последовательно защищавшего демократические тенденции 
в русском сценическом искусстве, подтверждение тому. А внутрен­
ние противоречия эстетических и социальных воззрений С. П. Шевы- 
рева явственно отражают сложность идейно-общественной атмосферы 
эпохи.

В театре 1830-х годов главенствовало романтическое направле­
ние. Оно не обладало идеологической и художественной цельностью. 
Исполненные неистовых страстей мелодрамы соседствовали с про­
изведениями Шиллера и романтически трактованными трагедиями 
Шекспира. Крайние полюса в романтическом репертуаре тех лет — 
революционная драма Гюго и националистические пьесы Куколь­
ника. Оценка их яснее, чем отношение к каким-либо другим про­
изведениям, обозначала линию политического водораздела в кри­
тике. Сенковский и Булгарин закономерно оказывались на стороне 
автора столь понравившейся Николаю I драмы «Рука всевышнего 
отечество спасла». Критика «Московского телеграфа» отстаивала 
стиль и темы французских романтиков.

Вместе с тем это время, когда складывается реалистическая 
драматургия. Пушкин формулирует принципы народной трагедии. 
Разрабатывает теорию комического Гоголь. Полемика вокруг «Реви­
зора» затрагивает коренные вопросы эстетики: об отношении ис­
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кусства к действительности, об общественном содержании драмы 
и спектакля, о взаимосвязях сцены и зрительного зала.

В. И. Кулешов определил этот период формулой «на подступах 
к реалистической критике». Как любая формула, она не раскры­
вает всей сложности явления. Кроме того, движение литературной 
и театральной критики в 1830-е годы уже не совпадало.

1

В театрально-критических боях сложно перекрещивались пози­
ции защитников новейшей французской драмы, апологетов идеали­
стического романтизма и приверженцев реалистических принципов 
в искусстве. Все они противостояли охранительной критике. Но и 
между собой находились в непрестанной борьбе. Надеждин, напри­
мер, во многом не соглашался с Полевым и Ушаковым. Но еще 
менее было у него точек соприкосновения с Шевыревым. И прини­
мая гоголевскую поэтику, он так и не разгадал смысла позднего 
пушкинского творчества. Выработка реалистической театральной 
эстетики шла непросто.

Крепнут реалистические тенденции в актерском творчестве. 
П. С. Мочалов — «актер века», властитель дум поколения 1830-х 
годов. Но все отчетливее выявляется новаторский, реформирующий 
смысл художественного метода М. С. Щепкина. G творчеством 
Щепкина связывает надежды русского театра Гоголь. Крупнейшие 
театральные критики той поры — Аксаков, Надеждин, Ушаков ста­
новятся приверженцами метода Щепкина и — в разной мере — 
пропагандистами его. Щепкинская манера игры заставляет по-но­
вому подойти к проблеме народности в театре.

Однако наиболее яростные схватки происходили не между сто­
ронниками реалистического и романтического метода в актерском 
искусстве.

Дискутировали прежде всего о противоборствующих тенден­
циях в русле романтизма. Общественный смысл этих споров резче 
всего проявился в связи с выступлениями Мочалова и Каратыгина. 
В полемику тут были вовлечены едва ли не все ведущие критики 
эпохи.

Логика культурного прогресса, развитие журнального дела, все 
большая усложненность общественной и театральной жизни вели 
к профессионализации театральной критики. Кончается эпоха про­
свещенных театралов. Дилетантство изживает себя. Аксаков, быть 
может, последний представитель критической школы минувшего 
десятилетия. Его псевдоним «Любитель русского театра» в этом 
смысле отражал суть дела. Для Полевого, Надеждина, Ушакова 
критика была делом жизни. Их писательская или педагогическая 
работа от критики и журналистики неотделима.

«Очаги» театральной критики на журнальной карте тех лет 
очерчены локально. Некоторые журналы, как, например, «Атеней» 
М. Г. Павлова, занимаются преимущественно вопросами драмы. 
Почти не касаются практики театра и пушкинские издания. 
В 1836—1837 годах «Современник» опубликовал лишь отзыв 

1 В. И. К у л е ш о в. История русской критики. М., 1972, с. 120.
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П. А. Вяземского о «Ревизоре», главу из его книги о Фонвизине 
и «Петербургские записки 1836 года» Гоголя. Несколько богаче 
театральные материалы представлены в «Литературной газете». 
Тут печатаются «Размышления и разборы» Катенина. Помещается 
подробный (и весьма критический) анализ «Гернани» Гюго (1830, 
№ 38); рецензируется трагедия Н. Станкевича «Василий Шуй­
ский», обладающая поэтическими, но не драматическими достоин­
ствами (1830, № 38); иронически оценивается одноактная комедия 
К. Масальского «Классик и романтик, или Не в том сила» (1830, 
№ 43). Появляются отрывки из жизнеописания Фонвизина, над 
которым работает Вяземский, и «Биография славного английского 
актера Кина» (1830, № 43).

Пушкин печатает в «Литературной газете» полемическую за­
метку «О «Разговоре у княгини Халдиной» Фонвизина». Он восхи­
щен точностью социальных портретов и верностью в изображении 
нравов, которые отличают комическую сценку великого сатирика 
(1830, № 10). Косвенно проблем современного репертуара касается 
Пушкин и в статье об альманахе «Денница» (1830, № 8).

В условпях острой журнальной борьбы театр, быть можетх ка­
зался издателям «Литературной газеты» (именно — литературной) 
предметом, не отвечающим ее главным задачам. Но важно, что 
всякий раз, когда речь заходит о драме или театре, позиция газеты 
высокопринципиальна; она последовательна в защите реалистиче­
ского искусства.

Почти во всех остальных выходивших тогда журналах сущест­
вовали регулярные театральные отделы. Именно в это время выра­
стает отряд театральных рецензентов. Пестрота критического от­
дела — характерная черта «Сына отечества» и «Северной пчелы». 
Издания, во главе которых стояли крупные журналисты, как, на­
пример, Надеждин, Полевой или даже Сенковский, обладающие 
четкой эстетической платформой, в услугах многочисленных рецен­
зентов не нуждались. Круг сотрудников здесь и более постоянен и 
более ограничен.

«Сын отечества», «Библиотека для чтения», «Северная пчела» — 
эти печатные органы «журнального триумвирата» обладали несом­
ненной идеологической общностью. У них были одни и те же поли­
тические и эстетические противники. Драмы Гюго и гоголевский 
«Ревизор» неизбежно становились объектом их нападок. Но к те­
атру критики этих изданий подходили все же по-разному. «Сын 
отечества» и «Библиотека для чтения» театром, особенно русским, 
интересовались мало. Плацдармом для их выступлений обычно бы­
вала драматургия. «Северная пчела» занималась театром изо дня 
в день. Однако в ее рецензиях сказывались своего рода эстети­
ческая всеядность и отсутствие четких критериев.

«Сын отечества» издается теперь Гречем совместно с Булгари­
ным. Журнал по-прежнему сохраняет свой театральный отдел, ко­
торый постепенно меняется, как меняется тон и облик всего жур­
нала. После 1826 года, когда из него изъята была когорта писате- 
лей-декабрпстов и близких к ним литераторов, многие темы вовсе 
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ушли со страниц журнала, а другие «поменяли цвет», как меняло 
его время. Но в 1826—1827 годах еще заметны следы прежней ориен­
тации. Чем дальше, тем решительнее происходит поворот вправо. 
Позиции, даже реакционной, по сути дела, нет, есть угодничество, 
приспособление, готовность к любому поклону или уклону, суля­
щему денежную выгоду, покровительство царя и III Отделения. 
Приемы полемики столь же низменны, как побуждения издателей, 
нападки на оппонента беспардонны и граничат то с личным оскорб­
лением, то с политическим доносом.

Порой рецензия на драматическое произведение становится по­
водом для того, чтобы еще раз высказать порицание журналам- 
антагонистам. Так, безымянный автор «Письма в Крым», разби­
рая перевод В. Олина вольтеровского «Баязета», не упускает случая 
вступить в спор с «Русским инвалидом» и осыпать колкостями кри­
тику «Московского телеграфа».1

Еще в 1827 году в «Сыне отечества» мог появиться серьезный 
и уважительный разбор трагедии П. А. Катенина «Андромаха». 
В 1829 году тут был напечатан подробный отзыв Жандра о поста­
новке переведенной Д. Н. Барковым комедии «Женитьба Фигаро».2 
Жандр не просто сравнивает устаревший перевод А. Ф. Лабзина 
с тем, что сделал Барков. Он пишет панегирик Бомарше, отстаивает 

.стиль современной комедии,^утвержденный Грибоедовым Щ-Хмель- 
ницкшйГТГ^амі^ игры тесно"связавГздесь с идей-
ным^смыслом каждого образа. Потому и рекомендует Жандр актеру 
Сосницкому в финале дать больше горечи и желчи, потому одоб­
ряет то, что Каратыгин показывает Альмавиву не пылким возлюб­
ленным, а эгоистичным вельможей.

Но в 1830-е годы не такого рода статьи «делают погоду» в «Сыне 
отечества». Все настойчивее пропагандирует журнал творчество 
Кукольника. Печатаются отрывки из его пьес, читателю сооб­
щается, что пишет Кукольник, что из его произведений вышло 
в свет. Теперь все упорнее звучат антиреволюционные идеи. Фран­
ция становится главным объектом обличения. Журнал печатает 
перевод Д. Рунича — «Общее понятие о времени, в котором мы 
живем»,3 об ужасах революционного террора, об «обветшалости 
французского народа», о падении его нравов, упадке религии. Ро­
мантическая драма отвергается за политическую злободневность 
реплик, за изображение «ужасов жизни».

С резкой критикой пушкинского «Бориса Годунова» выступил 
на страницах «Сына отечества» В. Т. Плаксин. Позднее, анализируя 
понятия народности в литературе, Плаксин воспользовался многими 
идеями и самого Пушкина, и Надеждина, и эстетиков-романтиков. 
Однако нормативность — органическое свойство его мышления. Он 
все время остается в кругу категорически незыблемых тезисов. 
Драма — гармоничное здание, где «приятность форм» отражает 

1 См.: «Сын отечества», 1827, ч. ИЗ, № 10, с. 164—182.
2 См.: «Сын отечества», 1829, ч. 124, № 13, с. 348—358.
3 «Сын отечества», 1831, т. 24, № 46, с. 103—114; № 47, с. 159—181.
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«доблесть чувств и мыслей». Драма должна быть народна и нази­
дательна, она не терпит «обыкновенности».

«Борис Годунов», с точки зрения Плаксина, не отвечает ни 
одному из этих принципов. Критик не видит в трагедии главного, 
величественного героя, единства и полноты действия. Он находит 
тут «невыдержанность» характеров; их подвижность, изменчивость 
раздражает его. Плаксин не отрицал наличия в пушкинской тра­
гедии отдельных «красот» и прекрасных сцен. Он не мог принять 
ее как целостную художественную систему, построенную по иным, 
ему неведомым эстетическим законам.

Вслед за этой пространной рецензией «Сын отечества» опубли­
ковал еще снисходительно-доброжелательный отзыв И. Камашева 
о «Борисе Годунове», в котором автор защищал Пушкина от «Те­
лескопа» и даже... от «Литературной газеты».1 Но при этом Кама­
шев вообще отрицал в Пушкине поэтический гений; поставив его 
ниже Байрона, Гете, Шекспира, он писал, что «Борис Годунов» 
не хуже его прочих произведений, цветистых, прелестных, но не ори­
гинальных. И потому естественно, что взятая писателем «богатая 
мысль» — история царя Бориса — не развита, не раскрыта поэти­
чески эпоха и жизнь народа. Пушкин выбрал события незначи­
тельные, минуя важные исторические моменты.

Все больше внимания уделяет журнал опере и иностранным 
певцам-гастролерам. «Фенелла», «Роберт-дьявол», Зонтаг и Ма- 
либран, Шоберлехнер и Россини — эти имена мелькают на страни­
цах «Сына отечества» часто. Но суждения о музыке и опере не 
выходят из ряда посредственно-дилетантских отзывов. Разговор 
о конкретных спектаклях все более вытесняется либо поверхност­
ными обзорами, либо анекдотическими известиями.

Быть может, лишь в переведенной Н. Полевым (под псевдони­
мом И. Бенигна) статье Фреми «Новейшая драма» затронуты были 
серьезные общие вопросы.2 Проблема сценичности драматургии 
встала так отчетливо именно в 1830-е годы, когда на под­
мостки вышли новые драматургические формы, стали стираться 
резкие границы жанров, а их внутренняя структура усложнилась. 
Это неизбежно влекло перемены и в способах актерского существо­
вания, и в зрительском восприятии.

Фреми отстаивает традиционное деление актеров на трагиче­
ских и комических. Фреми утверждает закономерность существова­
ния у каждого народа двух театров: большого, где господствует 
подлинная литература и который существует для истинных знато­
ков; и малого — для толпы, любующейся на Арлекина и Бригеллу, 
приверженной к водевилю и мелодраме. Парадокс состоит в том, 
что на большом театре действуют малые актеры. Здесь выводятся 
на сцену короли и герои, которые не могут стать олицетворением 
типа, не дают возможности актеру отшлифовать мастерство. Один 
Тальма дружен по-настоящему с подлинной литературой. «По­

1 «Сын отечества», 1831, т. 23, № 40, с. 100—115; № 41, с. 170—180.
2 «Сын отечества», 1838, т. 6, ноябрь—декабрь, с. 82—104.
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чему,— пишет Фреми,— иногда плохие мелодрамы имеют более ус­
пеха, нежели ваши поэтические создания? Потому что в них от­
дается более сцене и актеру». Статья ратовала за знание современ­
ных законов сцены.

Созданный в 1834 году О. И. Сенковским журнал «Библиотека 
для чтения» был одним из самых популярных. Сенковский как будто 
не ставил перед журналом никаких определенных идеологических 
или эстетических задач. Человек образованный и талантливый, он 
был скептиком и ни во что по-настоящему не верил. Хотел стать 
писателем и ученым, а сделался «Бароном Брамбеусом», «Тютюнд- 
жу-Оглы». Шутовские псевдонимы. Исковерканная судьба. Фигура 
сомнительная, раздражающе загадочная,— таким встает он со стра­
ниц известной книги В. А. Каверина «Барон Брамбеус». С Сенков- 
скпм яростно боролись передовые силы русской литературы. Но и 
правительство относилось к нему без особой симпатии, хотя и ценило 
его услуги. Его насмешливое высокомерие настораживало. Фор­
мулу «самодержавие, православие, народность» он поддерживал, 
но не было уверенности, что он принимал ее всерьез.

С иронией писал Сенковский и об искусстве. О «Теории поэзии 
в историческом развитии у древних народов» С. П. Шевырева так 
же пренебрежительно, как о трагедии Ивельева «Владимир Блон­
ский» и об историческом романе Р. М. Зотова «Фра Диаволо, или 
Последние годы Венеции», а в похвалах Кукольнику подчас зву­
чала насмешка, издевательски преувеличенный восторг. Он, быть 
может, не ценил в искусстве никого по-настоящему. Но в критике 
никогда не переходил невидимую грань: не бранил того, что могло 
правящим кругам показаться полезным, и не хвалил произведения 
«сомнительные». Это отчетливо сказывалось в отзывах «Библиотеки 
для чтения» на драму и театр.

Вопросы драмы освещались обычно в пятом разделе журнала — 
«Критика» или в «Литературной летописи». Материалы о театре 
попадали в «Смесь».

Эстетические симпатии «Библиотеки для чтения» и ее издателя 
чаще всего определяются соображениями политическими. Самая 
резкая критика направлена в адрес французских романтиков. «Не­
благопристойность» Поля де Кока оказывается предпочтительнее 
«безнравственности» Гюго. Благонамеренность возведена в ранг 
эстетического критерия. Патриотическая драма барона Розена «Рос­
сия и Баторий» одобряется за хорошие стихи и «важность пред­
мета» (1834, т. 1), «Свидригайло, великий князь Литовский» Августа 
Коцебу становится поводом для разговора о Коцебу вообще. Он 
признан лучшим немецким комедиографом; его «чистый, добродуш­
ный комизм» противопоставлен колкой, изысканной иронии Ма­
риво, грубоватой шутке Гольдони, «едкой эпиграмме Шеридана и 
Бомарше».1

Не художественные достоинства (в этом плане у Сенковского 
немало претензий к драматургу), а «гражданское», «нравственное» 

1 «Библиотека для чтения», 1835, т. 13, с. 25—50.
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содержание пьес Н. Кукольника рекламируется на страницах «Биб­
лиотеки для чтения». Закрытие «Московского телеграфа» за отри­
цательный отзыв о пьесе «Рука всевышнего отечество спасла» 
ясно показало, что Кукольник находится под личной опекой царя 
и охраной III Отделения. Сенковский не оспаривал их вкус. Он 
к нему приноравливался, внешне оставаясь независимым. О «Руке 
всевышнего...» он отозвался панегирически — «предмет великий и 
дорогой русскому сердцу», возвышенные мысли, прекрасные сцены. 
Добрую половину рецензии отводит Сенковский патриотическим 
рассуждениям. Как вполне беспристрастный критик, он отметил, 
что пьеса Кукольника, собственно говоря, не драма, а так — «теат­
ральное представление в 5 актах».1

И с тех пор ни одной новинки Кукольника не оставит Сенков­
ский без отклика.

В 1835 году в свет вышли две драмы Кукольника — «Роксолана» 
п «Князь Михаил Васильевич Скопин-Шуйский». Сенковский пишет 
пространную рецензию.2 «Роксолана» доставляет ему, ориенталисту, 
особенно много материала. Эта пьеса не имеет ярко выраженной 
политической окраски, и критик дает волю своему раздражению. 
Он упрекает Кукольника в незнании жизни п обычаев Востока — 
«все опрокинуто в ней (в драме. — Г. Л.) вверх дном, все изломано, 
изувечено самым немилосердным образом». С поэтической стороны 
Сенковский тоже не находит в «Роксолане» ни историзма, ни стра­
стей, ни логики.

Гораздо дипломатичнее Сенковский в отзыве на «Скопина-Шуй­
ского». Он огорчается только неловким выбором главного героя. 
Скопин-Шуйский проходит в пьесе бледной идеальной тенью. А сце­
ническая жизнь Ляпунова кончается как раз тогда, когда начи­
нается его жизнь историческая. Эта погрешность лишила пьесу 
единства драматического интереса.

Позднее Сенковский отзовется и на выход «Иоанна-Антона Лей- 
зевица» Кукольника — драматической фантазии, уже по самому 
жанру не подлежащей суду строгих правил. Похвалы Кукольнику 
здесь почти так же преувеличены, как в рецензии на «Руку всевыш­
него...». Критик, однако, сочувственно повторяет горькие размыш­
ления Кукольника о жизни и рассуждает о праве таланта скрыть 
себя, уйти от света, от публики. В этих абзацах ощутима какая-то 
личная и, пожалуй, более серьезная, чем свойственно обычно Сен- 
ковскому, интонация.

Идейная позиция Сенковского и его журнала столь же отчет­
ливо прослеживается и в отношении к комедии. Безусловно одоб­
ряются, как правило, французские водевили, легкие, остроумные, 
изящные. Иное дело — русский водевиль и русская комедия. «Гряз­
ная канва» водевиля Ф. Кони «Титулярные советники в домашнем 
быту» делает его сочинением «для тех, кто чесноком заедает еро­
феича», «Приезд жениха, или Святочный вечер в купеческом 

1 «Библиотека для чтения», 1834, т. 2, с. 45—60.
2 «Библиотека для чтения», 1835, т. 9, с. 44—90.
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доме» — водевиль, «где купцы и мелкие чиновники поют и пля­
шут вприсядку», «груб, отвратителен, удушлив».

Наиболее откровенно взгляд Сенковского на драму, на проблему 
«искусство и действительность» выразился в его статье о комедии 
М. Н. Загоскина «Недовольные» и о «Ревизоре». Обе пьесы появи­
лись на сцене в один и тот же сезон. Сенковский, сопоставляя их, 
как бы поднимал забрало. Памфлет Загоскина, направленный про­
тив всех, кого не удовлетворяла российская действительность, был 
встречен в штыки передовой критикой. На него обрушился Белин­
ский. «Барон Брамбеус» взял его под защиту. Говоря о комедии 
Загоскина, критик решает безапелляционно: она бесспорно хороша, 
могла бы быть лучшей русской комедией.

Беда в том, что Загоскин опоздал, подражая форме и слогу «Горя 
от ума». Красоты грибоедовской комедии оказались отнюдь не веч­
ными. Она была в свое время популярна, но не отражала истинной 
жизни; «оригинальная, как московская сайка», она умерла вместе 
с минутной злобой дня. Идеи «Недовольных» хватило бы на настоя­
щую комедию, и даже лучшую, чем «Горе от ума», в которой вовсе 
нет идеи.

Колкости в адрес Грибоедова были спровоцированы, конечно, 
не промахами Загоскина. «Ревизор», только что поставленный на 
сцене и напечатанный, заставил Сенковского вспомнить о «Горе 
от ума». Он уловил прямую связь, традицию. Он видел общность 
обличительных основ. Потому так сходны упреки, которые делает 
рецензент Гоголю и Грибоедову.

Сенковский считает, что и в гоголевском «Ревизоре» нет идеи. 
Нет цели, нет плана. Грибоедов все утрировал, преувеличил, «и 
лица и дела лиц забрели у него в невероятность, вышли из совре­
менной комедии, впали в фарс». Успех грибоедовской комедии 
обеспечили новизна и злая карикатура на Москву. Это было произ­
ведение умного, талантливого человека. Но и Гоголь талантлив. 
Нет ничего «забавнее и грязнее «Ревизора». Пьеса вышла даже за 
пределы грубого фарса. В ней нет нравов русского общества, ее 
происшествия невероятны. Краски здесь сгущены. Анекдотический 
случай, в котором действуют одни лишь плуты. И только. Злоупо­
требления административные не тема комедии, ибо они не харак­
теризуют ни нравов, ни общества.

Голос Сенковского был одним из самых громких и решительных 
в полемике, развернувшейся вокруг «Ревизора». Выступление «Биб­
лиотеки для чтения» против Гоголя и Грибоедова было не просто 
проявлением эстетического староверчества, это было актом обще­
ственной реакции.

О русском театре «Библиотека для чтенпя» не писала вовсе. 
С 1834 по 1839 год на ее страницах не появилось ни одной рецен­
зии на русские спектакли. Только краткое сообщение о постановке 
«Торквато Тассо» Кукольника. Но почти в каждом томе этого пя­
тилетия была рубрика «Французский театр в Париже». Журнал 
сообщал парижский репертуар. Одобрительно писал о водевилях и 
раздраженно о романтических драмах.
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«Библиотека для чтения» как будто стояла в стороне от теат­
ральной полемики. Однако в этой позиции был свой смысл. Она 
выражала пренебрежение к отечественной сцене. «Библиотека для 
чтения» последовательно выключала русское искусство из круга 
интересов своих читателей.

2

Характеризовать деятельность Ф. В. Булгарина и издаваемой 
им газеты «Северная пчела» нет необходимости. В истории рус­
ской периодической печати нет, пожалуй, органа более одиозного 
и нет журналиста, чья репутация утвердилась бы столь же безого­
ворочно. Ф. В. Булгарин выдвинулся в 1820-е годы. Тогда, по 
словам, конечно, не вполне беспристрастного Греча, Булгарин «был 
малый добрый, умный, любезный, гостеприимный, способный 
к дружбе и искавший дружбы людей порядочных». Он был близок 
со многими декабристами, дружен с Грибоедовым; их идеи, осо­
бенно эстетические, отражались в характере его журнальных вы­
ступлений. В эту пору, когда художественная мысль была не столько 
индивидуальной, а скорее коллективной, групповой, несамостоя­
тельность его взглядов не так уж бросалась в глаза. Хотя пошлость, 
вульгаризация любой принятой им идеи была заметна.

1825 год вовсе не был для Булгарина переломным. Его жизнь 
пестрела «вехами» разного рода. Он легко приспособился к новому 
порядку вещей и к новому кругу литературных собеседников. «Се­
верная пчела» стала органом последекабристской эпохи, символом и 
средоточием реакции. Но она была и «делом» Булгарина. Она 
должна была приносить доход. И в основе ее лежал осмеянный Пуш­
киным булгаринский принцип «ubi bene, ibi patria».1

Булгарин был бесспорно одаренным журналистом. Созданная 
им «Северная пчела» своей популярностью обязана не покровитель­
ству правительства. Оно оказывало поддержку, но не более. Булгарин 
органически чувствовал интересы и потребности широкой обыватель­
ской массы. Для нее он писал свои романы. Для нее он издавал 
свою газету.

Обычно в истории журналистики и критики учитывают лишь об­
щую реакционную ориентацию «Северной пчелы» и опираются на 
ее выступления по поводам сугубо принципиальным. Но влияние ее 
на общественное мнение было шире; на первый взгляд, быть может, 
неприметное, оно действовало постоянно, разносторонне. В «Петер­
бургских повестях» Гоголь не случайно поминал «Пчелку».

Театрально-критическую деятельность «Северной пчелы» нельзя 
оценить однозначно. На ее страницах печатались В. Ф. Одоевский, 
О. М. Сомов и В. А. Ушаков. Кроме них в газете группировался 
отряд критиков, не слишком талантливых, не выдвигавших корен­
ных теоретических проблем, но вполне отражавших уровень тогдаш- 

1 Где хорошо, там и родина (лат.).
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пей эстетической мысли. Они отличались разными взглядами, раз­
личной степенью образованности, вкуса, литературной одаренности. 
Но они и создавали повседневную, массовую критику. Здесь форми­
ровался тип театрального рецензента, следующего по пятам собы­
тий. Газета была оперативна. Она давала информацию о репертуаре, 
печатала отзывы о спектакле сразу после премьеры. Она отклика­
лась почти на каждый новый спектакль. Опера, балет, водевиль, ди­
вертисмент, концерт в частном доме — обо всем давался отчет.

«Северная цчела» выходила сначала трижды в неделю, потом 
ежедневно, кроме воскресных и праздничных дней. Это помогало и 
в спорах. Это давало ей некоторые преимущества в воздействии 
на зрительский вкус.

Количество театральных материалов в «Северной пчеле» велико 
и разнообразно. Жанры, в которых преподносятся сведения, тоже 
различны. Короткие аннотации к изданным пьесам. Письма о театре 
из Парижа, из провинциальных русских городов. Короткие изве­
стия о состоявшихся спектаклях. Полемические заметки о тех или 
иных театральных событиях. Биографии актеров и драматургов. 
Рассказы об актерских бенефисах, о новых дебютах. Статейки о дра­
матических постановках немецкой труппы и об итальянской опере. 
Обзоры словесности, где речь идет о драме, и рецензии на такого 
рода статьи в других изданиях. Театральные анекдоты и беглые 
заметки’о театре в «Смеси».

Все эти материалы идут под рубриками — русский (или петер­
бургский) театр, французский театр, немецкий или итальянский 
театр. Они в большинстве своем безымянны или подписаны ничего 
не говорящими инициалами: «А. К.», «П. С.», «А. Д.», «Г. В.», 
«А. Г.», «К», «—Ф» (фита), «В. Б.», «А. С.», «L» или «F», «И—ъ», 
«В—ъ» и т. д. и т. п. Иногда подписи под стать ироническому тону 
рецензий. Вся состоящая из каламбуров заметка о певце Бантышеве 
подписана— «А. Экономический» (1833, №85), а рецензия-фельетон 
о водевиле Шаховского «Еще Меркурий, или Романный маска­
рад» — «Пантелеймон Виршин» (1829, № 133); отклик на издание 
водевилей и комедий, в которых — «предисловие, пустословие и 
послесловие» в отделе «Новые книги» подписывает «А. Бу—ковъ» 
(1831, № 231, 233, 171).1

Но в море этих мелких заметок и известий попадаются статьи, 
затрагивающие серьезные вопросы театрального искусства. Авторы 
этих рецензий не установлены. Возможно, некоторые из заметок 
принадлежат перу тех постоянных известных нам сотрудников, 
«Северной пчелы», о которых речь пойдет ниже. Но ни один из 
этих журналистов не обладал «почерком» столь индивидуальным, 
чтобы можно было с уверенностью определить его авторство.

1 Последние три подписи вполне могли бы принадлежать О. И. Сенков- 
скому, любителю каламбуров, сочинившему себе множество псевдонимов и до 
того печатавшемуся в «Северной пчеле». Среди псевдонимов, которыми поль­
зовался Н. И. Надеждин, С. М. Осовцов указывает и «А. Букин», «А. Буков». 
Однако это совпадение, видимо, случайно. Участие Надеждина в 1831 году 
в «Северной пчеле» было бы необъяснимо.
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Широко обсуждалась в театральном отделе «Северной пчелы» 
тема мелодрамы и романтизма. Сходство некоторых основных поло­
жений и стилистических оборотов позволяет думать, что упоминае­
мые здесь статьи написаны одним автором.

«Северная пчела» в своем отрицании французской мелодрамы, 
превратившей театр в «лобное место», где наказуется порок, так 
же последовательна, как и «Библиотека для чтения». Пьесы Ансело, 
шедшие и на французской и на русской сцене, стали своего рода 
символом этой драматургии и чаще всего попадали под обстрел. 
Эффекты и ужасы, «чувственность» в изображении некоторых эпи­
зодов — все это вызывает резкий отпор. «Публика требует истины 
в представляемых ей зрелищах, но истина сия должна быть изо­
бражена с нежностью и пощадою», — писал рецензенД.1 В укорах 
«Северной пчелы» было много справедливого. Засилье французской 
мелодрамы и водевиля на русской сцене становилось все за­
метнее.

Другой круг вопросов связан с комедией. Здесь трактовка проб­
лемы «искусство и действительность» обретала особую ясность. Бул­
гарин, всегда пользовавшийся случаем напомнить о своей былой 
дружбе с Грибоедовым, «X. X.», писавший о «Горе от ума» в Ма­
лом театре (1831), и «Т. В.», отозвавшийся на постановку сцены 
«Московского бала» (1830), о пьесе говорили благосклонно. Но пе­
тербургский спектакль Булгарин решительно не принял. Опираясь 
на авторитет Грибоедова, чьи цели и намерения он якобы знал 
лучше других, Булгарин, по существу, не согласился с трактовкой 
всех главных ролей, сделав исключение для А. М. Каратыгиной и 
Я. Г. Брянского и вскользь упомянув, что Н. О. Дюр играл Молча- 
лина «недурно». Газета разбранила и московскую постановку, 
одобренную «Молвой».2 Позже «Северная пчела» и о самой пьесе 
отозвалась как о клевете на русское общество.

Резкую критику в газете вызвало издание комедии Г. Ф. Квитки- 
Основьяненко «Дворянские выборы». «Б — въ Р — нъ» (то есть Бе­
стужев-Рюмин) объявил содержание «обветшалым», карикатурным, 
не соответствующим действительности, а сатиру слишком жесткой и 
грубой, словно писал ее «не литератор, а подьячий». А когда вышла 
в свет'вторая часть— «Выбор исправника», «Северная пчела» вновь 
встретила ее отрицательно. Рецензент («Н. М.») высмеял это «под­
ражание героям питейных домов». Он соглашался видеть на сцене 
жизнь и нравы простонародья, но без низких слов, в облагорожен­
ном виде. «Я люблю природу, когда ее вымоют»,— сочувственно 
цитировал он иностранного автора. Так же отозвалась газета о коме­
дии «Шельменко — волостной писарь». Более того, рецензент «А. Бу­
ковъ» прямо сослался на упомянутый выше отзыв «Н. М.» и весьма 
иронически отнесся к «новосоставившемуся в литературе сословию 
подражателей природе...»

1 «Северная пчела», 1828, 4 августа, № 93.
2 В. У [ш а к о в]. Письмо к Булгарину из Москвы. — «Северная пчела», 1832,

3 сентября, № 204; 5 сентября, № 205.
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Сам издатель «Северной пчелы» тоже писал о театре. Вероятно, 
Булгарину принадлежат некоторые из неподписанных рецензий; 
он мог скрываться и под какими-либо из буквенных псевдонимов. 
Еще ранее в «Литературных листках, журнале нравов и словес­
ности» (1824), издаваемых Булгариным, он, видимо, сам составлял 
театральные обзоры и писал о пьесах. Тут были отрецензированы 
новые переводы М. Е. Лобанова («Федра»), Ф. Ф. Кокошкина 
(«Мизантроп»), сочинения и переводы Ф. Ф. Иванова, пьесы 

Хмельницкого, Писарева, Загоскина, Шаховского. В ту пору Булга­
рин разделял взгляды грибоедовского кружка, прислушивался 
к мнениям Рылеева, и это сказывалось на характере его тогдашних 
суждений о современной комедии и о драме вообще. Он следовал 
за господствующей идеей. Мышление Булгарина подчинялось ав­
торитетам и общепринятым канонам.

В 1824 году Булгарин выпустил альманах «Русская Талия», 
где помещен был отрывок из «Горя от ума» и опубликовано не­
сколько статей о театре, в том числе самого Булгарина: «Краткая 
характеристика особ, коих портреты прилагаются к сей книжке», 
«Философический взгляд за кулисы», диалог «Путешествие из райка 
в ложу первого яруса», в которых сплелись рассуждения об актерах, 
о жизни и сцене. В этом же альманахе опубликована большая 
статья «Междудействие, или Разговор в театре о драматическом 
искусстве», подписанная инициалами «А. Ф.» и рядом исследова­
телей также приписываемая Булгарину.

Статья написана в форме разговора театралов «А», «Б» и «В». 
«А» — решительный защитник высокой классической трагедии. 
«Б» — любитель балетов, отрицающий французскую школу и в те­
атре и в литературе. Классицистская трагедия раздражает его 
узостью своих правил, однообразием страстей и условностью персо­
нажей. Его пафос обращен и против традиционных единств и про­
тив жеманности французской драмы. Далее «Б» в споре с «В», 
отрицающим драматические возможности русской старины, разви­
вает идеи создания национальной трагедии, предмет которой мо­
жет быть заимствован из отечественных летописей. Совершенно 
очевидно, что мысли «Б» связаны с декабристскими идеями».1

Театральные рецензии Булгарина для своего времени были симп­
томатичны: они зависели от состояния общественной атмосферы 
и отражали перипетии социально-эстетических боев. Закономерно 
появление в 1826 году (№ 103) восторженного отклика на поста­
новку трагедии Крюковского «Пожарский» и дивертисмент «Воз­
вращение Пожарского в свое отечество». Булгарин открыто демон­
стрировал свою верноподданническую любовь к дому Романовых. 
Вполне понятно, что в 1828 году Булгарин в рецензии на альманах 
«Северные цветы» мог еще сказать несколько добрых слов о напе­
чатанных отрывках из пушкинского «Бориса Годунова» (1828).

1 Ряд положений этой статьи Булгарина был оспорен издателем «Москов­
ского телеграфа» Полевым («Московский телеграф», 1825, № 3, с. 1—13).
В «Северной пчеле» (1825, 26 февраля, № 25) «А. Ф.» выступил с ответной реп­
ликой.
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В 1833 году в «Письмах к В. А. У<шакову> в Москву» Булгарин 
уже станет писать об упадке таланта поэта, о подражательности 
его творчества, о том, что самобытность Пушкина проявляется лпшь 
в «мелких» стихотворениях, и не без демагогического сочувствия 
похвалит «Моцарта и Сальери».

Статьи Булгарина становятся все более откровенно бесприн­
ципными и политически «сориентированными».

В 1836 году па страницах «Северной пчелы» (№ 46—48) по­
является обширная статья Булгарина «Взгляд на русскую сцену». 
Автор пишет об упадке русского театра, объясняя это скудостью 
национальной драматургии. Он предлагает писателям брать темы 
из русского народного быта. Образцами он считает пьесы Аблеси- 
мова, Крылова, Шаховского. В русском театре создалась плеяда 
великолепных актеров, от Дмитревского, Калиграфова, Шумского, 
Крутицкого п до нынешних — Дюра, Каратыгина, Сосницкого. Ими 
и держится отечественное искусство. Но в драме нет своих 
Шекспиров и Мольеров. Нет ни одной народной драмы. Пушкин 
мог бы ее создать, «если б захотел порядочно поработать». «Горе 
от ума» — эта живая картина нравов — страдает недостатками дра­
матической формы. Отсюда естествен был переход к разгромной 
рецензии на «Ревизора» (1836, № 97—98), в которой гоголевская 
комедия объявлялась и неоригинальной и даже вовсе не комедией, 
а поклепом на Россию.

В регулярном театральном отделе «Северной пчелы» писало 
много критиков. Выше уже упоминались псевдонимы, так сказать, 
возникающие тут спорадически. Были подписи, время от времени 
повторяющиеся.

На протяжении ряда лет печатаются здесь заметки, подписан­
ные «N», но трудно сказать, принадлежат ли они одному и тому 
же лицу. Этой литерой подписаны и «Письма в Дерпт», печатав­
шиеся в 1832 году, в которых речь идет об открытии Александрий­
ского театра, о гастролях Щепкина, о концертах и петербургских 
литературных новостях. «N» принадлежат и «Письма с Каменного 
острова в Карлово» (1830), тоже в значительной мере посвящен­
ные театральной жизни Петербурга. Рецензент рассказывает о по­
становке двух актов «Горя от ума», сетуя при этом на неумелость 
актеров («трагического актера можно выучить, если он от при­
роды наделен способами и имеет чувство и душу; но комик должен 
быть творцом своих ролей, должен знать свет, должен иметь общее 
европейское образование»); и о Щепкине в роли.Езопа (водевиль 
Шаховского «Притчи, или Езоп у Ксанфа»), которая, по его словам, 
не лучшее из созданий актера, восхитившего всех в роли Арнольфа; 
и о современных драмах и комедиях.

Некоторые особенности бойкого слога, реклама «Выжигина» и 
нападки на литературных врагов «Северной пчелы» позволяют 
в этом случае заподозрить авторство либо Булгарина (хотя письма 
в Дерпт и в Карлово адресованы как будто бы как раз Булгарину), 
либо Греча. Одно из этих писем подписано Н. Гречем. В 1834 году 
подпись «N» значится и под официозной рецензией на постановку 
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драмы Кукольника «Рука всевышнего отечество спасла». Особенно 
много рецензий «N» появилось в 1828—1829 годах. В отличие от 
других критиков газеты, «N» гораздо больше пишет об актерах, 
чем о содержании игранных пьес.

В этот период «N» занят исключительно иностранными труп­
пами в Петербурге — итальянской, где он хорошо знает и местных 
артистов и приезжих гастролеров, и больше всего, разумеется, фран­
цузской. О русском спектакле он высказался лишь однажды, огор­
чившись постановкой «омерзительной», «безнравственной» мело­
драмы Дюканжа и Дино «Тридцать лет, или Жизнь игрока», сыг­
ранной к тому же неровно, а оформленной и совсем плохо 
(1828, № 55).

Наиболее заметным из «рядовых» театральной критики был 
М. А. Яковлев (1798—1858). Третьестепенный писатель, перевод­
чик, журналист, он сотрудничал во многих изданиях. В 1820— 
1821 годах вместе со Сниткиным выпускал журнал «Невский зри­
тель». Затем служил в Министерстве иностранных дел, но одновре­
менно печатал свои пьесы и рецензии в «Благонамеренном». 
В 1830-е годы его имя встречается и в «Сыне отечества», и в «С.-Пе­
тербургском вестнике». С 1828 года он становится постоянным 
сотрудником «Северной пчелы». В течение двух лет он пишет здесь 
о театре. Потом что-то нарушилось в его отношениях с Булгари­
ным, — заметки Яковлева еще изредка появляются то в 1831, то 
в 1833 и 1834 годах. Но они теперь единичны. А в № 125 «Северной 
пчелы» за 1835 год публикуется «Письмо» Михаила Яковлева, где 
он сообщает, что уже с прошлого года здесь не сотрудничает — 
мешают «занятия по службе». Впрочем, эти занятия не помешали 
ему писать в «Библиотеке для чтения», где им сочинены все теат­
ральные заметки 1834 года, выступать в «Литературных прибавле­
ниях к «Русскому инвалиду», а с 1841 по 1842 год редактировать 
«Репертуар русского театра».

Яковлев пишет о разных вещах: об операх — немецких, рус­
ских и итальянских, о немецкой драматической труппе, о вышед­
ших пьесах, о дивертисментах и водевилях, балетах, трагедиях. 
Вероятно, Яковлева в театре можно было видеть ежедневно, так 
свободно ориентировался он во всех театральных событиях. Рус­
ский драматический спектакль в центре его внимания. У него 
выработана своя форма рецензии: вступление, рассказ о пьесе, ее 
сюжете и героях, актеры. Если в вечер, как обычно бывало, идет 
несколько пьес,— все они получают свою долю в критическом 
обзоре.

Яковлев — критик строгий и насмешливый. Это многих оттал­
кивало от него, порой обижало. «Надоела мне, между прочим, су­
дорожная (grimagoute) ирония, с какою с некоторого времени обо 
всем пишут: всех несноснее в этом случае знаменитый М. Я., т. е. 
Михайло Яковлев; ему вечный смех, он над всем шутит, обо всем 
рассказывает как настоящий Скарамуш; и об «Осаде Пскова» Ро­
зена, и о самом пошлом водевиле: везде у него заметно одинаковое 
желание выставить на посмешище автора и выказать свое личное 
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превосходство и над автором и над читателем»,— так отозвался 
о Яковлеве Кюхельбекер в 1834 году.1

Приговор резкий, но не вполне справедливый. Манера, при­
нятая Яковлевым, была в те годы достаточно распространена. Ею 
пользовались не только он и «Барон Брамбеус». В известной мере 
она, пожалуй, определялась общим стилем «Северной пчелы». 
Что-то было в ней от злой наблюдательности не слишком удачли­
вого драматурга. Недаром его критический отзыв на перевод 
Д. Н. Баркова «Женитьба Фигаро» (1829) вызвал целую дискус­
сию, поток «антикритик» и писем к издателю, хотя замечания его 
вовсе не выходили за рамки общепринятых упреков переводчику. 
Раздражал тон, принятая им на себя роль высшего арбитра, как 
назвал его Барков,— «грозного Аристарха». Яковлев подчас был 
небрежен в аргументах, это тоже вызывало отпор. Как мог он срав­
нивать разные переводы пьесы, если игранный перевод Лабзина 
он не помнит, печатного не читал, а подлинника не понимает,— 
негодовал Барков. Такого рода недоразумения с критиками и дра­
матургами у Яковлева возникали частенько. Актеры обижались 
реже, это были исключительные случаи. Ирония Яковлева была 
направлена в основном на репертуар. Он то язвительно писал 
о комедии «Добрый малый», которая семь лет назад писана была 
прозой (М. Н. Загоскиным), а теперь нарядилась в рифмы (под 
пером В. А. Каратыгина); то саркастически излагал содержание 
немецкой драмы в переводе Краснопольского «Волшебница Сидо- 
ния», где собраны все традиционные ужасы мелодрамы; то изде­
вался над переводной романтической трагедией П. Г. Ободовского 
«Прародительница». Упреки были чаще всего справедливы, на­
смешки заслуженны. Но ни в одной из рецензий не забывал Яковлев 
упомянуть, что на сцене эти драматические опыты держатся лишь 
силами и талантом артистов, а если зал принимает спектакль сухо, 
то вина целиком ложится на авторов пьес.

В конце концов, вкус Яковлева был довольно верен. Он не сме­
ялся над «Ермаком» Хомякова, но не без убедительности писал, 
что это не трагедия, а просто «драматическое стихотворение». 
И справедливо замечал, что казакам XVI века не свойственна меч­
тательность. Критик имел все основания не согласиться с другими 
рецензентами в оценке «Благородного театра» Загоскина. Без шу­
ток и каламбуров Яковлев упрекал уже достаточно известного пи­
сателя в «старопечатности», бесхарактерности его героев.

Но анализ драмы сам по себе, пожалуй, не так и интересен 
для Яковлева. Альфа и омега сценического искусства для него ак­
тер. О нем и ради него пишет он свои рецензии. И хоть привычная 
усмешка и здесь порой проскальзывает в его разборах, о большин­
стве актеров он пишет серьезно, с любовью. Даже в опере его 
привлекает драматическая игра Семеновой, Самойлова, Величкина.

Гастроли Щепкина Яковлев встретил с глубоким интересом. 
Щепкин—Транжирин показался ему не «в своем амплуа», Бобров 

1 Дневник В. К. Кюхельбекера. Л., 1929, с. 222—223.
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для критика оставался образцом. Но в Арнольфо он нашел Щепкина 
неподражаемым. Досажаевым прекрасным (хотя и совсем иным, 
чем Брянский); в водевиле Шаховского «Два учителя» Щепкин 
открыл для него новый мир характеров; в комедии Делавиня «Урок 
старикам» был превосходен. И критик сожалел, что Щепкин не 
остается в Петербурге.1

Неизменное его восхищение вызывала А. М. Каратыгина в бла­
городной комедии и драме. Впрочем, и ей он не раз делает замеча­
ния: она «переигрывает» в роли Адели («Урок старикам»), у нее 
есть слабые моменты в трактовке Зенобии («Радомист и Зенобия» 
Кребильона).2 Точно так же и В. А. Каратыгин, чей талант особенно 
близок и симпатичен критику, оценивается им предельно требо­
вательно. Он отметит и неуместные вскрикивания в «Гамлете», и 
излишнюю рисовку в «Иоанне, герцоге Финляндском», и неточности 
жеста и общей трактовки в роли Дона Карлоса. А роль Франца 
в «Сыне любви» показалась критику и вовсе истолкованной неверно. 
После традиционных комплиментов таланту и искусству Караты­
гина Яковлев замечает, что актер «удалялся от природы» и вместо 
пылкого юного солдата представил трагического героя. Страсти 
в равной степени, пишет он, свойственны и солдату и героям Гре­
ции или Рима, но выражаются они ими различно.

Среди других актеров большим вниманием пользуются у Яков­
лева Сосницкий и Валберхова — умная, тонкая, всегда соответствую­
щая своей роли, будь то историческая драма, как «Железная маска», 
или «Иоанн, герцог Финляндский», или «Гамлет», где она играет 
Гертруду и где ей приходится «преодолевать» себя. Только в пьесе 
Дюма «Генрих III и его двор» Валберховой не удалось искусст­
вом победить природу. «Лицо г-жи Валберховой, на коем изобра­
жается кротость, скромность и доброта, не могло выразить често­
любия, притворства и пылкости характера, не потушенной и шестью­
десятью годами Медичи».3

Наблюдения Яковлева конкретны и своей конкретностью могли 
быть полезны актеру. Дикция, жест, умение угадать облик героя, 
костюм — все попадает в поле зрения критика.

В 1828—1829 годах под театральными статьями «Северной 
пчелы» появляется еще одна подпись — «32—2». Судя по намеку 
Яковлева, брошенному им в «Северной пчеле» (1828, № 68), где 
он ссылается на свою же как будто рецензию о Щепкине—Ар- 
нольфе в «Сыне отечества», подписанную «32—2», можно предпо­
ложить, что под псевдонимом «32—2» скрывается все тот же Яков­
лев. Он поставляет отчеты об итальянской опере, рассказывает чи­
тателям о немецкой труппе, ему симпатичной, особенно актрисе 
Бауэр, которая «обворожила, произвела полное очарование» в ролях 
Маргариты (драма «Холостяк») и Франциски (комедия «Для любви 
все возможно»), была блистательна в «Женщине-лунатике» (на­

1 «Северная пчела», 1828, 31 мая, № G5; 7 шопя, № 68; 19 шопя, № 73.
2 Там же, 30 августа, № 104.
3 «Северная пчела», 1829, 19 октября, № 126.
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столько, что ее можно сопоставлять с Семеновой), изредка пишет 
и о французском спектакле — дебюте актера Изидора, бенефисе 
Шардона (в этот день шла переделка вальтер-скоттовского «Квен­
тина Дорварда»—историческая драма «Людовик XI в Перонне»).1

Подробно, с искренней заинтересованностью пишет критик 
о Щепкине — Арнольфе в комедии Мольера «Школа женщин» (пер. 
Н. И. Хмельницкого) .2 Эта рецензия — пламенная похвала Щепкину. 
Автор вспоминает, что он видел парижский спектакль. Петербург­
ский, благодаря Щепкину, оказался не хуже. Ни один из француз­
ских актеров не понял роли глубже и не сыграл точнее.

Конечно, эта постоянная оглядка на французские образцы и 
«европейских знаменитостей» знаменательна. Но важно и то, что 
для рецензента лучшие русские актеры не уступают, а иногда и пре­
восходят французских.

Арнольф Щепкина, как замечает критик, это не однолинейный 
образ глупого простака, а сложный характер человека пылкого, 
умного, чудака-теоретика, хитрого и простодушного, ревнивого и 
самолюбивого. «Лицо его, — пишет «32—2», — выразительнее сти­
хов». Переходы чувств — естественны, жесты разнообразны и нату­
ральны, разговор — обыкновенен, прост, лишен надутой декламации. 
Щепкин — первый комический актер для высокой комедии, — таков 
вывод рецензента. В эти летние дни спектакль идет при полупустом 
зале. Но «Щепкин стоит того, чтобы приехать с дачи».

Внимание критика привлекла и русская постановка «Коварства 
и любви» (1828). Подробно изложив содержание пьесы, прелесть 
которой в тонком анализе страстей, резких контрастных характерах 
и поэтических «цветах красноречия», он встает на защиту роман­
тической драмы — вершинного достижения современной словесности.

Детально анализируя отдельные сцены, описывает рецензент 
игру В. А. Каратыгина — Фердинанда, тонко постигнувшего создан­
ный Шиллером характер. Эталоном на этот раз выбран Тальма, и 
Каратыгин оказывается вполне достойным его соперником. «32—2» 
хвалит и Брянского (Миллер), и Валберхову (леди Мильфорд), но 
не удовлетворен Сосницким (фон Кальб), сыгравшим вместо под­
лого, ничтожного интригана, пособника президента, — увертливого 
и болтливого молодого франта.

В «Северной пчеле» публикуются и статьи А. Н. Очкина, имя ко­
торого под заметками о драме и театре встречалось и в других пе­
риодических изданиях. Амплий Николаевич Очкин (1791—1865) 
был переводчиком, писателем и цензором. Член Вольного общества 
любителей словесности, наук и художеств, он начал в 1820-х годах 
свою критическую деятельность в «Благонамеренном» и «Соревнова­
теле просвещения и благотворения». Там же печатались его пере­
воды из расиновской «Федры». Позднее он перевел «Сен-Мара» 
Альфреда де Виньи. В 1830-е годы стал сотрудником «Сына отече­

1 «Северная пчела», 1828, 19 апреля № 47; 24 мая, № 62; 29 мая, № 64; 
31 мая, № 65; 5 июня, № 67; 28 июня, № 77; 1829, 17 января, № 8; 19 января, 
№ 9; 24 января, № 11; 19 февраля, № 22; 17 сентября, № 112.

2 Там же, 1828, 26 мая, № 63.

156



ства» и «Северной пчелы», редактировал «Петербургские академи­
ческие ведомости», издавал журнал «Детская библиотека».

В 1833 году театральный отдел «Северной пчелы» оказался скуд­
ным. О русском театре газета писала мало. О французских спектак­
лях вел репортаж Очкин. Весьма сочувственно сообщал он о премь­
ере «Лукреция Борджиа» Гюго в Париже (1833). Пристально следил 
за французской труппой Петербурга. Чаще всего ограничивался 
сухой констатацией фактов — поставлена скучная пьеса Божура 
«Воспитание, или Две кузины» (1833), появилась хорошая и хоро­
шенькая актриса Женни Оливье (1833) и т. д. Иногда Очкин ирони­
зирует, но ирония его не похожа ни на каламбурную манеру Сен- 
ковского, ни на развязность Булгарина.

С 1834 года Очкин печатает театральные рецензии в «Сыне оте­
чества». Тут тоже в центре его внимания французский театр. Он по­
мещает в «Сыне отечества» перевод статьи Шаля об «Истории 
английского театра» Дж. Пейна (1835), представляет читателям но­
вую певицу — Пейсар в «Фенелле» (1835). О русской сцене он пи­
шет лишь одну официально-хвалебную заметку в связи с постанов­
кой «Рука всевышнего...», этого «светлого явления на горизонте 
нашей литературы», пьесы, «исполненной прекрасных, разительных 
сцен и высокого лиризма». Любопытна его рецензия на моцартов­
ского «Дон Жуана» в немецком театре. Очкин говорит о различии 
героев Моцарта и Мольера, Байрона и Гофмана. Он словно вводит 
читателя в историю европейского Дон Жуана. И Жуана Моцарта 
признает интереснейшим в этой галерее бессмертных образов.1

Сотрудник Булгарина и Греча, средний писатель и не слишком 
энергичный журналист, Очкин в одиозных изданиях 1830-х годов со­
храняет некий минимум независимости, помогающий ему остаться 
как бы вне той борьбы, которую издатели «Северной пчелы» ведут 
с передовой литературой.

Следует заметить, что театральные рецензенты, какой бы поли­
тической ориентации они ни придерживались, в полемиках «Север­
ной пчелы» участвовали сравнительно редко. И их гражданская пас­
сивность в данном случае играла положительную роль: они писали 
о спектакле, только о нем, не выходя в бурное море эстетических 
и социальных дискуссий; они были узкими профессионалами.

В 1834—1836 годах на страницах «Северной пчелы» театральный 
отдел вновь обрел регулярность. Вели его два рецензента — 
В. М. Строев, подписывавшийся «В. В. В.» и «Р. М.» («Родственник 
Магомета»), и П. И. Юркевич, выступавший под псевдонимом 
«П. Медведовский» или «П. М—ский», «П. М.».

Владимир Михайлович Строев (1812—1862) происходил из из­
вестной семьи Строевых, был братом археолога П. М. Строева. Он 
учился в Московском университете одновременно с Белинским и, как 
и его брат Сергей, писавший под псевдонимом Скромненко, примы­
кал к кружку Станкевича. Впрочем, Станкевич о Строевых отзы­
вался сурово. В. М. Строев, не кончив университетского курса, пере­

1 «Сын отечества», 1834, т. 43, № 19, с. 114—120.
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ехал в Петербург. Поступил на службу во II Отделение собственной 
е. и. в. канцелярии и ради заработка писал в «Северной пчеле», 
«Сыне отечества», участвовал в «Энциклопедическом лексиконе» 
Плюшара.

В 1840-х годах сотрудничал в «Репертуаре русского театра», «Ре­
пертуаре и Пантеоне», «Иллюстрации». Написал «Биографию 
Александры Михайловны Каратыгиной» (1845), а в 1835—1837 го­
дах опубликовал «Сцены из петербургской жизни», где касался и 
жизни театра. Вершиной его литературной деятельности была книга 
«Париж в 1838—1839 гг.», изданная после его поездки во Францию 
вместе с богачом Демидовым и одобренная Белинским. Постепенно 
нужда все более отдаляла Строева от серьезных занятий литерату­
рой. А. Я. Головачева-Панаева вспоминала, что Строев был «хорошо 
образован, говорил по-французски, как парижанин», был умным и 
изящным собеседником. Но страшно нуждался и брал всякую ра­
боту, какая ни попадалась. К концу жизни Строев стал поставщиком 
бульварных переводных романов для рыночных изданий.

Чаще всего он писал о книгах. В поле зрения рецензента попа­
дают и серьезные произведения и различные водевили, которые 
дают ему возможность поострить вволю. Вот вышел переделанный 
А. И. Булгаковым с французского водевиль «Тише едешь, дальше 
будешь», Строев замечает: «Этот водевиль ехал очень тихо, ибо не 
сделал никакого шуму, а уехал недалеко: в два года из Александ­
рийского театра в типографию Винавер!»1 И комедия Загоскина «Не­
довольные» осуждена за ложность характеров, неудачное подража­
ние Грибоедову, грубость языка. Благожелательно он отзывается 
лишь о водевилях Ф. Кони.

Но театр не был для Строева главной привязанностью и средото­
чием его интересов, как для М. Яковлева. Он писал о сцене словно 
мимоходом, небрежно, в свойственной ему бойкой фельетонной ма­
нере. Мелкие подробности расцвечивали его заметки, наблюдатель­
ность давала иллюзию профессионального разговора.

К современной драме Строев относится особенно насмешливо. 
Театральный эффект, нагромождение ужасов и невероятностей, тре­
бующие от актеров преувеличенных чувств, ненатуральности сцени­
ческого поведения, чрезвычайно раздражают его. Драма развивается, 
саркастически констатирует Строев, раньше убивали героя в фи­
нале, теперь с убийства начинают, а дальше следует фейерверк 
обольщений, измен, страстей. Произведениям Ансело, Делавиня и 
других современных французских авторов рецензент предпочитает 
трагедию Шекспира «Жизнь и смерть Ричарда III», поставленную 
Я. Г. Брянским в свой бенефис. Два года назад спектакль, плохо 
сыгранный, неслаженный, не имел успеха. Теперь в нем играют В. А. 
и А. М. Каратыгины, Брянский, Валберхова. Опи создают характеры 
сложные, жизненные, убедительные.

В театральных рецензиях Строева чувствуется определенная на­
правленность. И хотя, ниспровергая мелодраму, Строев, подобно 

1 «Северная пчела», 1835, 7 ноября, № 225.
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другим сотрудникам «Северной пчелы», «Сына отечества» и «Биб­
лиотеки для чтения», отрицает и творчество Жорж Санд, и француз­
ских романтиков, его позицию нельзя судить односторонне. Засилье 
переводных мелодрам было в самом деле характерно для петер­
бургской сцены.

Взгляд «Медведовского» — Юркевича был жестче и уже. 
П. И. Юркевич — председатель театрально-литературного комитета 
пользовался весьма широкой известностью в театральных кругах. 
Он и сам писал пьесы под псевдонимом «П. Голубин», и переводил 
трогательные драмы вроде «Двух сироток», инсценировал Диккенса, 
сочинял комедии. В провинции его поделки ставились на сцене. «Се­
верная пчела» была начальным этапом его деятельности. В 1850— 
1860-х годах Юркевич работал в «Библиотеке для чтения» и других 
изданиях, но занимался уже только прозой.

Юркевич печатается, как и Строев и Яковлев, в разных отделах 
газеты. К живому театру он, по существу, равнодушен. Актер, спек­
такль, как целостный организм, его интересуют мало. Из его отзы­
вов нельзя узнать больше, чем то, что Асенкова была мила, а Дюр — 
смешон, Самойлова — естественна, Григорьев — превосходен. Для 
него «что» в театре гораздо важнее, чем «как». Рецензии на пьесу 
и на спектакль мало отличаются друг от друга. Ирония Строева ему 
чужда. Его рецензии, наполненные общими словами и пересказами 
цьес, длинны и вялы. Шекспир у него устарел и не отвечает тре­
бованиям и условиям современной сцены. А перевод В. Н. Семенова 
немецкой драмы Раупаха «Отец и отечество, или Земная ночь», пе­
релагающий историю венецианского дожа Марино Фальери, испол­
нен поэзии и глубоких мыслей. И хотя рецензент упрекает пьесу 
в недостатке драматизма и бесхарактерности образов, среди его от­
зывов это едва ли не самый одобрительный.

Юркевича раздражает «вакханалия» русских и переводных воде­
вилей на сцене, «шабаш шалости и глупости» (1836). Когда же 
пьесы актера Григорьева и комедия Мольера появляются на одной 
афише, это только обнаруживает скудость содержания в современ­
ных водевилях, их плоскость, оскорбительность для здравого смысла. 
Особенно возмущают критика оригинальные водевили Ф. Кони, ко­
торого иные ставят в один ряд с Шаховским. Тут он со Строевым ре­
шительно расходится.

Комедии Крылова «Урок дочкам» и «Модная лавка» — эти «злые 
эпиграммы» на частные, отдельные пороки Юркевич готов одобрить. 
Творчество Гоголя вызывает резкий протест. Он снисходительно от­
несся к «Миргороду», расценив гоголевские повести как картинки 
малороссийского быта. Сатира «Ревизора» его не устроила. По его 
мнению, «комедия должна представлять не изнанку жизни, но 
самую жизнь, только с смешной, забавной стороны». Не дело пи­
сателя «преследовать злоупотребления», на то существует Уголовная 
палата.1 Юркевич близок к идеологам «Северной пчелы» 1830-х го­
дов. Его эстетические позиции архаичны, косны.

1 «Северная пчела», 1836, 29 июля, № 171.
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Особое место в театральной критике 1830-х годов занимает на­
правление, которое условно можно назвать эстетическим. Для раз­
вития русской мысли о театре, для осознания принципов сцениче­
ского романтизма и складывающегося реалистического актерского 
метода деятели этого круга сделали немало.

Критика «эстетического» направления отнюдь не была однород­
ной. Сюда входили и далекий от философских вопросов С. Т. Акса­
ков, и один из видных идеологов «любомудров» (а потом и славяно­
филов) С. П. Шевырев.

Кружок «любомудров» сложился во второй половине 182Q-X годов. 
Стойкий интерес к немецкой идеалистической философии Шеллинга 
и Канта объединял Д. В. Веневитинова, поэта А. О. Хомякова, 
историка и драматурга М. П. Погодина, поэтов и критиков, увлечен­
ных русской стариной и народной поэзией, — братьев И. В. и П. В. 
Киреевских. К этому кружку с вниманием присматривался Пушкин. 
И в конце 1826 года наметилась как будто даже возможность союза 
между ними. Мысль об участии в журнале «любомудров» — «Мо­
сковском вестнике» возникла у Пушкина не случайно: здесь собра­
лись люди талантливые, ученые, серьезные. Для «Московского вест­
ника» готовил он статью о русской трагедии и «Борисе Годунове» 
(1828).

Но как закономерно возникла у Пушкина идея сотрудничества 
в «Московском вестнике», так же естественно не привела она 
к практическим результатам. С некоторыми из участников кружка 
(например, с Погодиным) Пушкин навсегда сохранил дружескую 
связь. Он с сочувственным интересом следил за их творчеством. 
И все-таки рознь оказалась глубока и непреоборима. Пушкина от­
талкивала метафизика «любомудров». Общего в идейной платформе 
было куда меньше, чем отличий. Пушкин иначе толковал и идею 
народности, п суть романтизма. Он по-другому понимал цели и за­
дачи искусства. И даже когда взгляды были как будто близки, не­
изменно обнаруживалось, что общая вроде бы критика ведется 
с принципиально разных позиций.

В «Истории русской критики» журнал «Московский вестник», 
одним из руководителей которого в 1827—1828 годах был Шевырев, 
назван решительно «школой официальной народности», а сам Ше­
вырев безоговорочно зачислен в лагерь правительственной идеоло­
гии.1 Характеристика эта неточна. «Московский вестник» резко 
противостоял официозному «торговому направлению» русской жур­
налистики. И, как верно отметил Ю. В. Манн, — «именно Шевырев 
первым в «Московском вестнике» начал борьбу с Булгариным и 
с редактируемой им «Северной пчелой».2 Булгарин и Греч отталки­
вали Шевырева и его единомышленников откровенной лицеприятно-

1 История русской критики в 2-х т., т. 1. М.— Л., 1958, с. 355.
2 Ю. Майн. Русская философская эстетика (1820—1830-е годы). М., 1969, 

с. 151.
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стью их критики, духом торговли, который вносили они в литератур­
ное дело.’ Они компрометировали те идеи народности, то понимание 
гражданственности и патриотизма, которые исповедовал «Москов­
ский вестник».

Консерватизм политических взглядов Шевырева бесспорен. 14 де­
кабря 1825 года было воспринято им как беззаконная попытка на­
рушить незыблемость естественного порядка вещей. Существующая 
действительность устраивала Шевырева далеко не безоговорочно. 
Но его путали возможные последствия насильственных перемен. 
В тот же период, в конце 1820-х годов, Шевырев пишет Погодину: 
«Наш путь не путь крови, а путь труда, терпения, путь Христов». 
Опыт французской революции кажется Шевыреву достаточно крас­
норечивым.

И все-таки было в этих словах существенное отличие от офи­
циальной позиции таких идеологов, как Греч, Вигель и другие. 
Самое слово «путь» здесь знаменательно. Боязнь революции вполне 
сочеталась с жаждой прогресса. Его взгляды в самом деле «окра­
шивались в либеральные тона».1

«Московский вестник» начал выходить в 1827 году. Он откры­
вался статьей молодого талантливого поэта Веневитинова «Несколько 
мыслей в план журнала». Веневитинов горячо отстаивал идеи про­
свещения и право критика или писателя на свободу мысли.

«Московский вестник» широко печатал произведения драмати­
ческого искусства. В первом номере «Московский вестник» поместил 
отрывок из «Бориса Годунова» Пушкина. Позднее в журнале были 
опубликованы сцены из трагедии Ростовцева «Князь Пожарский» и 
из «Ермака» А. Хомякова (1828), здесь появились и отрывки из 
комедий М. Н. Загоскина «Столичные жители в провинции» и «Бла­
городный театр» (1828), А. Писарева—«Христофор Колумб» (1829).

Журнал стремился знакомить русского читателя с шиллеров- 
ской драматургией. «Московский вестник» напечатал отдельные 
сцены из «Лагеря Валленштейна», «Пикколомини», «Смерти Вал­
ленштейна», «Вильгельма Телля», «Мессинской невесты». «Мо­
сковский вестник» последовательно выступал против классицистских 
догм, уже отвергнутых, большей частью, художественной практикой, 
но еще сохранившихся в эстетике.

С 1828 года отдел театра (который затем был выделен в особый 
листок—«Драматическое прибавление») здесь вел С. Т. Аксаков. 
В «Московском вестнике» в споре с рецензентом «Северной пчелы» 
он дал развернутую характеристику Щепкина; на страницах этого 
журнала появились и его два письма о петербургском театре, где 
Аксаков сопоставил московскую и петербургскую актерские школы, 
впервые определив принципиальные отличия творчества Мочалова и 
Каратыгина.

Рецензии других авторов «Московского вестника» нередко совпа­
дают с оценками и выводами Аксакова. Так, заметки о постановке 
комедий Шаховского «Аристофан» и «Пустодомы» отличаются тем

1 ІО. Манн. Русская философская эстетика (1820—1830-е годы), с. 153.
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же пристальным интересом к игре Мочалова, неудачно выступив­
шего на этот раз в роли Аристофана, но блестяще нарисовавшего 
образ Радугина.1 Примечателен здесь упрек в отсутствии актерского 
ансамбля, единства актерского стиля — тема, которая была предме­
том особого внимания Аксакова.

Любопытно и мнение «Московского вестника» о Каратыгине, как 
актере романтическом, ожидающем «русского Шиллера» для разви­
тия «своего неотъемлемого таланта». Опубликованная статейка 
о театральных костюмах («Из записок Москвича») показательна для 
свойственной Аксакову широты театральных интересов.

Теоретические статьи, помещаемые в «Московском вестнике», 
как правило, были чересчур пространны, тяжеловесны. Критические 
отзывы отличались обширной аргументацией, знанием предмета. Но 
им недоставало легкости слога и живости мысли, гибкости, энергии. 
Белинский вправе был сказать, что «Московский вестник» «в эпоху 
жизни, в эпоху борьбы и столкновений мыслей и мнений... вздумал 
наблюдать дух какой-то умеренности и отчуждения от резкости 
в суждениях, и полный дельными и учеными статьями, был тощ ре- 
цензиямп и полемикою, кои составляют жизнь журнала... «Москов­
ский вестник» был лишен современности».2

В 1830 году «Московский вестник» прекратил свое существова­
ние. За год до того Шевырев уехал за границу. И лишь через не­
сколько лет после возвращения получил он разрешение изда­
вать новый журнал. «Московский наблюдатель» начал выходить 
в 1835 году и продолжался до 1839 года. Он в полном смысле слова 
стал преемником «Московского вестника».3 Он сохранил тот же ин­
терес к истории и русской старине. Ту же эстетическую направлен­
ность. Философия Шеллинга и теоретические схемы Шлегеля — вот 
база его взглядов на искусство.

Но «Московский наблюдатель» оказался гораздо более агрессив­
ным журналом, чем «Московский вестник». Большая часть его ма­
териалов была отведена полемике. Причем к исконным врагам его — 
«Северной пчеле» и «Сыну отечества» («Московский телеграф», 
с которым бился «Московский вестник», к этому времени был уже 
закрыт) прибавилась «Библиотека для чтения». Она, собственно го­
воря, стала даже главным объектом нападения.

«Московский наблюдатель» систематически ведет и эстетические 
бои. Один из его главных оппонентов — «Телескоп» Надеждина. 
Проблемы современной драмы, проблемы эстетики широко обсуж­
даются на его страницах. «Московский наблюдатель» включается 
в споры о Мочалове и Каратыгине. Шевырев продолжает здесь свою 
полемику с «П. Щ.», начатую еще в «Молве» 1833 года. Журнал 
участвует в дискуссии о творчестве Гоголя.

К тому же журнальному клану, что и «Московский вестник», 
принадлежал «Атеней», издаваемый М. Г. Павловым в 1828—1830 го­

1 «Московский вестник», 1828, № 19-20, с. 383—389.
2 В. Г. Белинский. Поли. собр. соч., т. 1, с. 89.
3 В 1838 году, когда фактическим редактором журнала' стал Белинский, 

ориентация «Московского наблюдателя» несколько изменилась.
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дах. Сотрудники его отдали дань романтико-философским поискам, 
близким к эстетическим исканиям Шевырева. Не раз «Атеней» вы­
ступал против Пушкина и поэтов его круга.

Как почти во всех журналах тех лет, в «Атепее» печатались 
отрывки из новых оригинальных и переводных драматических сочи­
нений. Существовал и нерегулярный театральный отдел. Здесь по­
местил свои первые рецензии С. Т. Аксаков (за подписью «Любитель 
русского театра»); публиковались информации о новинках западной 
драмы и театра.

Издаваемая в 1829—1830-х годах С. Е. Раичем «Галатея» была по 
своим установкам близка к «Атенею», хотя ориентация на романти­
ческое искусство здесь менее отчетлива и последовательна. Театраль­
ные материалы в «Галатее» публиковались систематически. Среди 
них можно было найти отчет о репертуаре минувшей недели, пере­
водную статью об английской труппе в Париже, биографию актера 
Кина и новости о последних постановках в парижских театрах, ре­
цензию на только что вышедший том сочинений Д. И. Фонвизина.

В 1829 году театральный отдел в «Галатее» вел С. Т. Аксаков. 
Тут был напечатан его отзыв о французском спектакле в Москве, 
вызвавший «антикритику» В. А. Ушакова, который, отдав дань 
проницательности Аксакова, счел скоропалительной категоричность 
его оценок. Аксаков опубликовал в «Галатее» рецензии на «Севиль­
ского цирюльника» Бомарше, на водевиль Шаховского «Федор Гри­
горьевич Волков». Но во второй половине 1829 года Аксаков пере­
стал сотрудничать в «Галатее», и на некоторое время регулярность 
театрального раздела в журнале была нарушена. Он возобновился 
лишь с середины 1830 года, но уже не был одушевлен мыслью одного 
критика. Отклики на театральные представления стали носить слу­
чайный характер или появлялись как полемическая реплика в споре.

Зато как раз в это время «Галатея» ведет оживленные споры и 
с Полевым и с Надеждиным, с Ушаковым и «Северной пчелой». 
Еще в 1829 году «Галатея» столкнулась с «Московским телеграфом» 
по поводу водевиля Шевырева «Дипломат». Ушаков дал водевилю 
весьма резкую оценку, отозвавшись с одобрением только о куплетах 
Павлова. Критик «Галатеи», вступившись за Шевырева, заодно 
припомнил все «грехи» автора «Московского телеграфа», произ­
вольно судившего и о Мольере, и о греческой комедии, и об игре 
актеров.

4

Среди журналов, активно воздействовавших на общественное со­
знание эпохи, видное место принадлежало «Московскому телеграфу» 
(1825-1834) Н. А. Полевого и «Телескопу» (1831-1836) Н. И. На­
деждина. Оба эти журнала сыграли заметную роль и в истории рус­
ской театральной критики.

«Московский телеграф» завоевал признание читателей очень бы­
стро. Его книжки расходились по всей России, добирались даже до 
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далекого Тобольска. Успех журнала Полевого был закономерен. Рас­
ширялась сфера общественных интересов, и «средние» слои населе­
ния все более приобщались к культуре. Росла потребность в раз­
нообразных знаниях. Обсуждение социальных, экономических, 
научных вопросов становилось необходимостью.

И была при этом у «Московского телеграфа» еще одна черта, 
особенно важная для его общественной популярности: журнал об­
ладал определенностью позиции, независимостью оценок и мнений, 
не скованных пристрастием к различным авторитетам. Даже в на­
чальную пору своего существования, когда в редакции участвовали 
люди, придерживающиеся разных взглядов,1 журнал отличался твер­
достью выбранной линии, последовательностью мнений.

Братья Полевые (а с 1832 года фактическим редактором журнала 
стал К. А. Полевой) выступали защитниками европейского просве­
щения и промышленного прогресса.

Н; Полевой был поборником романтизма. В сфере эстетики его 
путеводителем был Шлегель. Поднимая на щит поэзию Байрона, 
а затем Гюго и Шиллера, Полевой, в отличие от Шевырева, ценил 
в ней прежде всего революционность и свободу мысли.

Вопросы современного театрального искусства на страницах «Мо­
сковского телеграфа» были представлены достаточно широко и мно­
гообразно.

Борьба за национальную самобытность и демократизацию театра, 
за сближение сцены с действительной жизнью все еще оставалась 
насущной задачей эпохи. «Московский телеграф» и здесь занимал 
весьма активную, определенную позицию, хотя его участие в теа­
тральных спорах тех лет было куда более скромным, нежели его 
роль в литературной борьбе.

Издатели «Московского телеграфа» стараются пропагандировать 
наиболее известные образцы современной европейской и русской 
драмы. Они печатают отрывки из пьес. Рецензируют произведения, 
не только идущие на сцене, но и издаваемые в России и за рубежом. 
Вопросы драматургии вообще стоят для Н. А. и К. А. Полевых на 
первом месте.

Пристально следят Полевые за формированием новой теории 
драмы. Переводятся теоретические статьи из французских журна­
лов, печатаются эстетические манифесты Гюго, рецензируются труды 
по теории словесности.

Развитие романтического метода воспринималось Полевыми как 
коренная реформа системы искусства. «Огромность и сила литера­
турного переворота так были велики и так еще они свежи, что из 
всего теперь видимого во французской драме едва ли внесет что- 

1 В. Г. Березина полагает, что в 1825—1827 годах «Московский телеграф» 
и по составу сотрудников и по направлению был типично дворянским изда­
нием (В. Г. Березина. Русская журналистика второй четверти XIX века 
(1826—1839). Л., 1965, с. 29). Думается, что это определение излишне катего­
рично. Березина сама говорит о столкновении вкусов и взглядов Полевого 
с воззрениями Вяземского, Пушкина и др.
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нибудь история в вековые страницы своих летописей», — писал «Мо­
сковский телеграф», разбирая драму А. Дюма «Тереза».1

Романтическая драма на страницах «Московского телеграфа» 
вовсе не признается эталоном. Не только пьесы А. Дюма, Л. Арно, 
М.-Ф. Сулье порицаются за преувеличения, раздробленность дей­
ствия, искусственную яркость характеров, «героический парад», но 
и произведения Гюго подвергаются строго объективному разбору. 
Журнал анализирует завоевания и издержки нового стиля.

Озабоченные разработкой русской эстетики, братья Полевые 
большое место отводят вопросам структуры драмы. Драматический 
конфликт, действие, характер, композиция — все эти элементы по­
этики рассматриваются в теоретическом плане.

Разговор о драматизме реальности, о истории и законах драмы, 
диктующих художнику выбор событий и лиц, возникает в рецензии 
(видимо, принадлежащей Н. Полевому) на пьесу Е. Ф. Розена «Рос­
сия и Баторий». Историческая основа поэтического творчества 
анализируется и в рецензии на драматическую фантазию Н. Ку­
кольника «Торквато Тассо». А позднее, подойдя с высокими худо- 
жествеными критериями к пьесе того же Кукольника «Рука все­
вышнего отечество спасла», Полевой резко критикует ее за 
«удаление от истины» жизни и истории, за псевдоромантические 
страсти и холодную декламацию.

В значительной мере тем же проблемам посвящена и большая 
статья Н. Полевого о «Борисе Годунове» Пушкина. Пушкинская 
трагедия служит критику поводом для развернутого анализа зако­
нов романтической драмы и еще шире — романтической литературы. 
Отсюда и пространный исторический экскурс в эстетику, филосо­
фию, стремление проследить эволюцию современной литературы, по­
нять истоки «переворота» в искусстве XIX века.

Полевому не нравится архитектоника пушкинской драмы: хроно­
логические разрывы, нарушающие, по мысли критика, последова­
тельность, связность действия, композиция сплошного потока жизни. 
Отсутствие привычного деления на акты воспринимается как разру­
шение жанра. Форма «Бориса Годунова» Полевому чужда, так же 
как и лежащая в основе пьесы историко-политическая концепция. 
И знаменательно, что Кс. Полевому (а в эстетических позициях 
братьев много общего) трагедии А. Хомякова «Ермак» и «Димитрий 
Самозванец» кажутся куда более отвечающими облику новой дра­
матургии. В творчестве Хомякова видятся критикам плодотворные 
результаты «духа реформаторства». Полевые не стремятся опреде­
лить конкретные черты новой драматургии. Внимание критиков 
устремлено прежде всего на вопрос о самовыражении художника, 
единственная граница для которого — верность избранному идеалу. 
Трагедии Шекспира хороши именно тем, что они «соразмерны сами 
себе». Современная драматургия тяготеет к «системе», тогда как 
требуется «простота жизни», знание человека. У Шекспира «его

1 «Московский телеграф», 1832, ч. 46, № 16, с. 590.
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система в душе, его философия в сердце, его тайна в великой идее, 
которую угадал его гений».

Собственно о театре Полевые писали редко. Но театральные но­
вости их журнал помещал охотно. В нем был раздел «Парижские 
театры». Разбору подвергались спектакли Москвы и Петербурга. 
В «Московском телеграфе» можно было узнать п о новостях италь­
янской оперы, и о концертах Зонтаг, об архитектуре Петровского 
театра и об актерах-дебютантах. Журнал откликнулся на постановку 
отдельных картин из «Горя от ума» в 1831 году (причем, судя по 
сходству в оценках комедии и в ходе рассуждений с принадлежащей 
Н. Полевому рецензией на пьесу в 1833 году — ч. 53, № 8 — можно 
думать, что заметка о спектакле написана тем яге автором). Весьма 
иронически отозвался Полевой о либретто волшебно-романтической 
оперы А. Н. Верстовского «Вадим, или Пробуждение двенадцати 
спящих дев». Он отметил губительное воздействие нелепой пьесы 
на музыку «русского Вебера» — Верстовского и не нашел подлинно 
национальных черт ни в ней, ни в общем стиле постановки.

Регулярный театральный отдел в журнале существует лишь 
в 1829—1830 годах, когда его ведет В. А. Ушаков. Отклики на те 
или иные спектакли печатаются в «Московском телеграфе», разу­
меется, и до прихода Ушакова, иногда появляются они и позднее. 
Но не систематически. А в 1833 году их почти и вовсе нет.

В. А. Ушаков занимался проблемами театра в самом широком 
аспекте. Его интересовали и вопросы театральной школы, и проб­
лемы драматургии, и особенно принципы актерского мастерства, раз­
личные направления их развития в сценическом искусстве. Вслед 
за Аксаковым, задолго до нашумевших статей «П. Щ.» и Шевырева, 
пытается Ушаков разобраться в особенностях артистической манеры 
Каратыгина и Мочалова. Но в театральных рецензиях других авто­
ров чисто театральные вопросы стоят на втором плане.

В 1831—1832 годах в журнале появилось несколько неподпи­
санных рецензий на спектакли, которые если и не принадлежали 
одному из братьев Полевых, то исходили, по-видимому, из круга 
очень близких к ним лиц. В статье о бенефисе Львовой-Синецкой 
(1831), когда на сцепе шла мелодрама Делуа и Сент-Амана 
«Пебло — прекрасный садовник Валенпии», сама пьеса почти не ана­
лизируется. В центре рецензии — сетования по поводу бедности и 
устарелости репертуара. Автор помещенной в том же году заметки 
о постановке (в бенефис Мочалова) романтической трагедии Гриль- 
парцера «Прародительница» рассуждает о немецком романтизме, 
о писателях «германских», национальных в высшем смысле слова 
и потому всечеловеческих, подчас не понимаемых современным ря­
довым немцем-обывателем, и о писателях собственно «немецких», 
мелочно привязанных к предрассудкам среды и эпохи.

И в этих рецензиях, и в отзыве 1832 года о «Рославлеве» (ро­
ман М. Загоскина был инсценирован А. Шаховским) последова­
тельно проводится мысль о воздействии репертуара на мастерство 
актеров. Если в пьесе нет характеров, то не к чему говорить об 
актерах. Им нечего играть. Талант может помочь таким артистам, 
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как Львова-Синецкая или Мочалов, извлечь «изумительные дей­
ствия» из «томительно неблагодарной роли», но общий художествен­
ный уровень драмы неизбежно влияет на актера.

Самое наличие двух актерских школ — московской и петербург­
ской — во многом ставится критикой «Московского телеграфа» 
в зависимость от репертуарных пристрастий обоих театров. В этом 
смысле примечательно сопоставление Мочалова и Каратыгина 
в «Жизни игрока» на московской и петербургской сценах, сделанное 
«Я. С—вым» (Я. Сабуров?) в статье «Петербургский театр» (1829). 
Совершенно разные характеры, созданные актерами, рецензент 
объясняет не только отличиями дарований Мочалова и Каратыгина, 
но и традициями двух столичных сцен. Статья эта появилась в пору 
работы В. А. Ушакова. И совпадение взглядов обоих критиков 
весьма знаменательно.

После ухода В. А. Ушакова «Московский телеграф» мало уча­
ствует в театрально-критических дискуссиях. Но разработка теоре­
тических проблем драмы и театра, оценки конкретных произведений, 
квалифицированные и основательно аргументированные, обусловли­
вают его воздействие на развитие русской мысли о театре, на уро­
вень тогдашней театральной критики.

«Телескоп» Н. И. Надеждина начал выходить в 1831 году. И од­
новременно в качестве приложения к журналу (иногда сброшюро­
ванного с ним вместе, иногда в виде отдельной — в несколько стра­
ничек— газеты) Надеждин стал издавать «Молву».

«Телескоп» быстро завоевал популярность, хотя несколько мень­
шую, чем «Московский телеграф». «Телескоп» обладал твердой 
идейно-эстетической позицией, серьезностью, даже некоторой стро­
гостью взгляда. В его антиромантической направленности была 
последовательность и убежденность. Издатель «Телескопа» стре­
мился утвердить искусство, отражающее жизнь в формах, ей аде­
кватных. «Телескоп» активно участвовал в дискуссиях своего вре­
мени, и его систематическая полемика с «Московским телеграфом» 
и с изданиями Сенковского, Булгарина и Греча сыграла существен­
ную роль в общественно-политической борьбе той поры. В «Теле­
скопе» сотрудничали видные критики и писатели эпохи. В первые 
годы существования журнала на его страницах активно печатались 
М. Погодин, С. Аксаков, С. Шевырев. Тут появлялись стихи Ф. Тют­
чева, Ф. Глинки, Н. Языкова, Н. Станкевича; переводы Н. Огарева, 
А. Ротчева, отрывки из романов И. Лажечникова и М. Загоскина. 
«Телескоп» систематически пропагандировал творчество Бальзака. 
Надеждин стремился познакомить русского читателя не просто 
с лучшими произведениями европейской литературы, но и дать по­
нятие об общем состоянии современного искусства на Западе.

С конца 1834 года в «Телескопе» начинает сотрудничать Белин­
ский, и в «Молве» появляется его статья «Литературные мечтания». 
К этому времени происходит решительный разрыв между Надежди­
ным и группой Шевырева, Погодина и Хомякова. С весны 1835 года, 
на время заграничной поездки Надеждина, во главе журнала 
остается Белинский (который, впрочем, еще и до отъезда Надеж-
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дина некоторое время руководил «Телескопом» совместно с В. С. Ме- 
жевпчем). И после возвращения Надеждина Белинский по-преж­
нему принимает участие в издании журнала. В этот период к «Теле­
скопу» примыкают М. А. Бакунин и В. П. Боткин, Н. В. Станкевич. 
Сам Надеждин также неоднократно выступал в журнале с работами 
общеэстетического, этико-философского и общественного характера.

Жизнь русского театра и проблемы театрального искусства зани­
мают на страницах «Телескопа» весьма существенное место. Почти 
в каждом номере публикуются сведения о репертуаре московских 
театров. И всякий раз или «Молва», или «Телескоп» помещают хотя 
бы краткую рецензию на очередной бенефис, отзыв об идущих на 
сцене драмах и водевилях, разбор актерской игры или заметку 
о провинциальном театре. «Телескоп», естественно, чаще печатает 
статьи теоретического характера, «Молва» следит за повседневной 
жизнью театра, хотя и на ее страницах печатаются порой столь су­
щественные материалы, как разборы «П. Щ.». Круг вопросов, затра­
гиваемых в «Молве» и «Телескопе», очень широк.

Необычайно разнообразна театральная хроника «Молвы». Опера 
и трагедия, драма и водевиль — все жанры подвергаются подробному 
критическому разбору. Все же комедийный репертуар привлекает 
особенное внимание рецензентов. Здесь отчетливее элементы реали­
стического изображения быта и нравов. В их постановках сказыва­
лась и борьба разнородных тенденций в актерском искусстве Малого 
театра.

Критика «Молвы» настойчиво поддерживает Щепкина и Львову- 
Синецкую. Их имена упоминаются едва ли не в каждой рецензии, 
и хоть порой отмечаются недочеты их исполнения, но общая оценка 
неизменно положительная.

Театральные отделы «Телескопа» и «Молвы» не блистали разно­
образием критических имен. В 1832 году на страницах «Молвы» вы­
ступал С. Т. Аксаков. О театре иногда писали В. С. Межевич, 
Н. А. Мельгунов, публиковались анонимные или подписанные псев­
донимами рецензии. Но главой отдела, его основным автором был 
Надеждин. С его именем неразрывно связаны и те основные дискус­
сии, в которых участвовали «Телескоп» и «Молва».

Надеждин — «П. Щ.» вел в 1833 и 1835 годах полемику с Шевы- 
ревым и другими поклонниками каратыгинского искусства, энер­
гично отстаивая демократическую актерскую школу на русской 
сцене. Он вступил в спор с Булгариным и другими рецензентами 
«Северной пчелы», которые в связи с новыми постановками в Петер­
бурге и Москве «Горя от ума» пытались доказать, что, несмотря на 
высокие художественные достоинства, мир, изображенный Грибоедо­
вым, навсегда ушел в прошлое. Надеждин был, очевидно, и актив­
ным участником дискуссии о гоголевском «Ревизоре». «Ревизор», 
подобно политическому событию, потряс публику и сделал явными 
глубочайшие идейные расхождения в среде русской интеллигенции. 
Он расколол русское общество на два непримиримых лагеря.

Издания Надеждина оказались в авангарде защитников «Реви­
зора». «Молва» решительно утверждала благотворное воздействие 
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«Ревизора» на уровень современного сценического искусства. Белин­
ский в «Московских записках» писал о Гоголе: «Его оригинальный 
взгляд на вещи, его умение схватить черты характера, налагать на 
них печать типизма, его неистощимый гумор — все это дает нам 
право надеяться, что театр наш скоро воскреснет. Скажем более, — 
что мы будем иметь свой национальный театр, который будет нас 
угощать не насильственными кривляньями на чужой манер, не за­
емным остроумием, не уродливыми переделками, а художественным 
представлением нашей общественной жизни.. .»*

Журнал Надеждина оказался своего рода критической школой 
для Белинского. «Молва» и «Телескоп» активно участвовали в выра­
ботке реалистической эстетики театра. Они сыграли роль в демо­
кратизации, в расширении общественного кругозора театральной 
критики.

1 «Молва», 1836, № 8, с. 209—210.



А. С. ПУШКИН

У истоков реалистической эстетики русского театра стоит 
А. С. Пушкин (1799—1837). Как поэт и драматург он открыл новую 
эпоху в истории отечественного искусства. Не только его трагедии, 
но прежде всего стихи и проза сыграли огромную роль в форми­
ровании сценического реализма. Пушкин — публицист и теоретик во 
многом определил ход дальнейшего развития русской театральной 
мысли. Большинство его заметок о драме и театре не публиковалось 
при жизни поэта, что, конечно, не означает, будто они вовсе не 
были известны его современникам. Вряд ли, например, М. П. По­
годин не был знаком с идеями статьи о «Марфе Посаднице», пред­
полагавшейся в качестве предисловия к его трагедии. Еще важнее 
то, что в письмах Бестужеву, Вяземскому, Рылееву, Катенину и дру­
гим повторяет Пушкин многие излюбленные свои идеи. Два 
письма — Вяземскому и Бестужеву — о «Горе от ума» содержат не 
только конкретные замечания о грибоедовской комедии, но и весьма 
существенные теоретические положения. Они предназначались вне 
только корреспондентам («Покажи это Грибоедову», — замечает 
в одном из них Пушкин), а предполагали свободное, дружеское и до­
статочно широкое обсуждение проблем. То была, так сказать, эпи­
столярная критика, игравшая немалую роль, особенно в 1820-е годы.

Убежденный, что «состояние критики само по себе показывает 
степень образованности» искусства, Пушкин придавал журналист­
ской деятельности большое значение. Он сознательно не пользо­
вался жанром «рецензии»; отзывы на те или иные конкретные 
факты театральной жизни он облекал в обобщенно-теоретическую 
форму. Его раздражала мелочность придирок и самолюбивая «драч­
ливость» журнальных статей. Пушкин утверждал, что «критика — 
наука открывать красоты и недостатки в произведениях искусств и 
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литературы. Она основана на совершенном знании правил, коими 
руководствуется художник или писатель в своих произведениях, на 
глубоком изучении образцов и на деятельном наблюдении современ­
ных замечательных явлений».1 Научность мышления у пишущих об 
искусстве для Пушкина принципиально важна.

Наиболее четко и полно теоретические воззрения Пушкина на 
драму и театр отразились в его набросках предисловия к «Борису 
Годунову», незаконченном письме к издателю «Московского вест­
ника» (1828), в известной статье «О народной драме и драме 
«Марфа Посадница» (1830). Здесь поэт обосновал принципы реали­
стической трагедии и сценического искусства. Разработка проблем 
театра и драмы была связана с его собственной художественной 
практикой. Анализ современного репертуара, мысли о необходимых 
качествах актерского мастерства, о взаимосвязи театрального и дра­
матического искусства есть и в его «не театральных» статьях, в на­
бросках, в письмах. Причем именно здесь, особенно в 1820-е годы, 
у Пушкина чаще всего встречаются суждения о конкретных собы­
тиях театральной жизни, оценки актеров и современной драма­
тургии.

Театральные интересы Пушкина определились рано. Еще в дет­
ские годы он познакомился с творениями Княжнина и Фонвизина, 
ставшего одним из его любимых писателей, Расина и Вольтера, Моль­
ера и Мерсье. Имена крупнейших французских актеров Тальма и 
гп-Пе Жорж были известны ему так же хорошо, как имена прослав­
ленных мастеров русской сцены — Яковлева и Семеновой. И первые 
поэтические опыты мальчика Пушкина начались с импровизации 
французских эпиграмм и маленьких комедий.

Годы, проведенные в Лицее, укрепили влечение Пушкина 
к театру. В актовом зале Лицея, на небольшой разборной сцене 
с ширмами вместо занавеса шли школьные спектакли. С пылким 
любопытством молодости ловили лицеисты отголоски столичной 
жизни, посещали находившийся рядом крепостной театр графа 
В. В. Толстого, следили за журналами и были в курсе важнейших 
театральных и литературных новостей. В 1815 году, в разгар поле­
мики вокруг комедии Шаховского «Урок кокеткам, или Липецкие 
воды», возникает литературное общество «Арзамас». Пушкин офи­
циально становится членом «Арзамаса» лишь в 1817 году, по вы­
ходе из Лицея. Но задолго до того он живо интересуется деятельно­
стью общества и принимает участие в его борьбе с ретроградами из 
«Беседы любителей русского слова». Печать «арзамасских» влия­
ний лежит на оценках Пушкина-лицеиста; и тон дневниковой за­
писи 1815 года «Мои мысли о Шаховском», где уже отчетливо ска­
залась критическая зрелость Пушкина, обусловлен его позицией 
«арзамасца». Принципы подхода к драматическому и жизненному 
материалу предвещали Пушкина теоретика и драматурга.

1 А. С. Пушки н. Поли. собр. соч. в 10-ти т., т. 7. М. — Л., 1949, с. 159. 
В дальнейшем ссылки на это издание будут даваться в тексте (римская 
цифра — том, арабская — страница).
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Окончив Лицей, Пушкин попал в сложную «вулканическую» 
атмосферу политического брожения. Именно в эти годы, как никогда 
впоследствии, большое место в жизни Пушкина занимает театр. 
«Здесь громко заявляло о себе общественное мнение», на русской 
сцене блистал «сатиры смелый властелин» Фонвизин, своим талан­
том Семенова и Яковлев одухотворяли тираноборческие монологи и 
патриотические тирады классических трагедий. Все это привлекало 
к театру внимание и симпатии передовой молодежи.

Пушкин с первых же дней после выхода из Лицея становится 
постоянным посетителем спектаклей, «почетным гражданином ку­
лис». Драматург и переводчик П. А. Катенин знакомит юного поэта 
с Шаховским. Скептическое отношение к Шаховскому как к писа­
телю, различие эстетических позиций не мешают Пушкину ценить 
искреннюю любовь автора «Липецких вод» к театру, глубокое зна­
ние им законов сцены. Пушкин попадает в самую гущу театраль­
ной жизни Петербурга. Он встречается с ведущими актерами и дра­
матургами. Бывает у знаменитой Семеновой, куда его ввел Гнедич, 
у Колосовой.

Большое значение для формирования взглядов Пушкина на ис­
кусство сцены имело его участие в «Зеленой лампе», организовав­
шейся в апреле 1819 года. Видимо, для одного из собраний обще­
ства Пушкин готовил в 1820 году оставшуюся незаконченной статью 
«Мои замечания об русском театре». Взгляды Пушкина форми­
руются в русле декабристской эстетики.

«Мои замечания об русском театре» — документ, отразивший на­
правление эстетической мысли тех лет. Статью эту Пушкин тогда 
же передал Е. Семеновой, от которой ее получил Гнедич. Она, ви­
димо, была достаточно хорошо известна в театральных кругах.

Пушкин рассматривает театр как сложное единство взаимодей­
ствующих- сил — зрителя, актера, драматурга, как искусство синте­
тическое и условное по самой своей природе. Оценки отдельных 
актеров и их исполнительской манеры, особенностей репертуара под­
чинены анализу общего состояния русской сцены. Пушкин начинает 
разговор о театре со зрителя — «Публика образует драматические 
таланты. Что такое наша публика?» Вопрос этот имеет для Пуш­
кина существенное, едва ли не решающее значение. В ту эпоху, 
как справедливо замечает Б. В. Томашевский, «характер спектакля 
всецело зависел от настроения зрителей: сопровождая аплодисмен­
тами тот или иной афоризм, зрители придавали пьесе не всегда 
тот смысл, который входил в замысел автора».1 Но для Пушкина 
дело было не только в этой непосредственной реакции зрительного 
зала. Говоря о публике, он ставил вопрос шире — о социальных ус­
ловиях, в которых жил русский театр, которые определяли творче­
ское развитие его мастеров. Он отмечает, что печать «скуки, спеси, 
забот и глупости», лежащая на лицах посетителей партера, «нераз­
лучна с образом их занятий». С глубокой горечью и иронией пишет 
молодой поэт о равнодушии к отечественному театру светской черни, 

1 Б. Томашевский. Пушкин, кн. 1. М. — Л., 1956, с. 241.
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от пошлых вкусов и пристрастий которой зависит судьба пьесы и ее 
исполнителей: «.. .значительная часть нашего партера (т. е. кресел) 
слишком занята судьбою Европы и отечества, слишком утомлена 
трудами, слишком глубокомысленна, слишком важна, слишком осто­
рожна в изъявлении душевных движений, дабы принимать какое- 
нибудь участие в достоинстве драматического искусства (к тому же 
русского)» (VII, 8Л 9).

Эмансипация русского театра от суда светских знатоков сцени­
ческого искусства означает для Пушкина не только возможные пе­
ремены в репертуаре театра. Иная социальная основа зрительского 
восприятия — одно из условий предчувствуемой Пушкиным теа­
тральной реформы. Эстетический уровень, вкус публики тоже дик­
туют характер взаимоотношений сцены и жизни. Тут намечается 
связь с более поздними идеями Пушкина.

Пушкин предъявляет ряд серьезных требований и к актеру. Во­
просы исполнительства стояли в центре театральных дискуссий того 
времени. Речь шла о двух направлениях в актерском искусстве, 
сталкивались вкусы поклонников французского, классицизма и за­
щитников русской актерской школы. Пушкин разделял взгляды 
«арзамасцев». Он словно впитал квинтэссенцию, самую суть тогдаш­
них споров. В разговоре о принципах актерского мастерства он бо­
лее всего опирался на суждения Жуковского и Гнедича.

Для него была несомненна самобытность творчества Семеновой. 
«Бездушная французская актриса Жорж и вечно восторженный 
поэт Гнедич могли только ей намекнуть о тайнах искусства, кото­
рое поняла она откровением души», — писал Пушкин (VII, 9). От­
давая дань таланту Семеновой, Пушкин не считал неколебимой 
нормой внешние приемы ее игры. Как и Гнедич, он резко обруши­
вался на Колосову именно за ее бездумное подражание Семеновой. 
Но что особенно важно и что от Гнедича и других участников поле­
мики Пушкина отличает — это отказ вообще такую единую норму 
формулировать. «Говоря об русской трагедии, говоришь о Семеновой 
и, может быть, только об ней», — Пушкин констатирует здесь ре­
альное положение вещей — соответствие художественного стиля 
актрисы стилю драматургии, общность эстетических уровней. Он не 
видит на современной сцене актеров, равных по масштабу дарова­
ния Семеновой. Но выводы его касаются не способа ее сценического 
существования, а общих принципов актерского искусства. Разу­
меется, принципы эти осознаются, определяются Пушкиным не без 
учета взглядов других критиков и теоретиков. Ему свойственны, 
однако, особая ясность мысли, свобода стиля, которая была обретена 
русской критикой лишь в 1830-е годы. Критерием в оценке мастер­
ства и гения актера для Пушкина является умение понять смысл 
и характер исполняемой роли, способность зажить мыслями и чув­
ствами изображаемого лица, которую в полной мере Пушкин нахо­
дит лишь у Семеновой. Даже «восхитительные порывы гения» Яков­
лева, не закрепленные неустанной работой мысли, давали обратный 
результат, обращаясь «порывами лубочного Тальма». Оценивая игру 
Яковлева, давая советы Колосовой, упрекая Брянского за неумение 
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владеть голосом и жестом, Пушкин касался важного вопроса об 
актерском вдохновении. В понятие истинного мастерства, одушев­
ленного искусства он включал талант, сознательный, упорный труд, 
глубокое знание жизни.

В мае 1820 года Пушкина высылают из Петербурга на юг Рос­
сии, и это надолго нарушает ту непосредственную живую связь, ко­
торая образовалась у него с деятелями русской сцены. Правда, в быт­
ность его в Кишиневе там гастролирует немецкая труппа; в Одессе 
Пушкин бывает на спектаклях итальянской оперы, но ему не хва­
тает петербургского театра с его прославленными мастерами, по­
вседневной насыщенности столичной театральной жизни. Устойчи­
вый интерес Пушкина к театру отразился во вдохновенных стро­
фах «Евгения Онегина», посвященных театральному Петербургу, 
в письмах к друзьям, где поэт нередко вспоминает об актерах, от­
кликается на новинки современной ему драматургии.

В Кишиневе летом 1821 года Пушкин начинает работу над ко­
медией об игроке. Пьеса эта осталась незавершенной. Но даже по 
дошедшим до нас плану и отрывку можно думать, что А. Л. Слоним­
ский прав, считая этот замысел Пушкина «первой попыткой разре­
шить поставленную театральными спорами 1815—1820 годов проб­
лему комедии нового типа».1

Еще в лицейской заметке о Шаховском поэт, отдавая дань на­
блюдательности драматурга, умеющего замечать «все смешное или 
замысловатое», решительно восстает против его попыток придать 
этим частным наблюдениям обобщающее значение, «вклеивая» их 
в свои комедии (VIIIj 16). Пушкин уже тогда выдвигает ряд тре­
бований, касающихся комедийной техники — развития интриги, 
композиции пьесы, речевых характеристик действующих лиц. Позд­
нее он внимательно следил за поисками в области комедийного 
жанра, которые вели Грибоедов, Катенин, Хмельницкий. «Моя ста­
ринная любовница», — назвал он Хмельницкого в письме к брату. 
Обдумывая сюжет об игроке, Пушкин, видимо, «примеривал» к нему 
форму «благородной» комедии. Он хотел насытить ее сатирическим 
содержанием, обогатить ее опытом Фонвизина и Крылова. Работа 
завершена не была. Но интерес к возможностям жанра не угас. 
Комедия для Пушкина оставалась проблемой, которую, как ему ка­
залось, не решил даже Грибоедов в «Горе от ума». В письмах Вя­
земскому и Бестужеву он одобряет и характеры, и «резкую картину 
нравов», находит «черты истинно комического гения». Не вполне 
удовлетворяет поэта образ Чацкого. Он оспаривает его право на 
положение «героя». Но главная мысль Пушкина сосредоточена на 
структуре комедии — план, завязка, развязка... С этой точки зре­
ния он, собственно, и судит центральных героев. Он стремится 
разобраться в принципе построения комедийного характера. Вчиты­
ваясь в эти письма-рецензии, можно проследить ход пушкинской 
мысли, ее колебания («может быть, я в ином ошибся...»). В про­

1 А. Л. С л о и пмский. Пушкин и комедии 1815—1820 годов. — В кн.: Пуш­
кин. Временник пушкинской комиссии, т. 2. М. — Л., 1936, с. 35.
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цессе глубокого, вдумчивого анализа и рождается знаменитая фор­
мула: «драматического писателя должно судить по законам, им са­
мим над собою признанным» (X, 120—122).

В 1821 году Пушкин впервые обращается к трагическому жанру. 
Он набрасывает план и одну из начальных сцен исторической тра­
гедии «Вадим». Потом отходит от этой темы. Однако мысль о со­
здании трагедии нового типа не покидает Пушкина. Для воплоще­
ния ее понадобились годы работы над «Евгением Онегиным», дол­
гие размышления над вопросами национальной драмы, отказ от при­
вычных понятий. В пору, предшествующую созданию «Бориса Го­
дунова», Пушкин много размышляет о путях развития русской 
драмы, пересматривая прежние взгляды и оценки. К Озерову, ко­
торого так высоко ценили его друзья, Пушкин отнесся чуть ирони­
чески и новатором его не признал. «Фингал» написан «по всем пра­
вилам парнасского православия», — заметил он еще в 1823 году 
(X, 55). Он внимательно исследует архитектонику французских клас­
сических трагедий, прослеживает их социальные генетические связи. 
Именно тогда формируется его скептицизм по отношению к театру 
Вольтера. Позднее Пушкин иронически отметит, что фернейский 
мудрец «шестьдесят лет наполнял театр трагедиями, в которых, не 
заботясь ни о правдоподобии характеров, ни о законности средств, 
заставил он свои лица кстати и некстати выражать правила своей 
философии» (VII, 312).

Пушкин не отрицает исторических заслуг Корнеля и Расина. 
«Стихи, полные смысла, точности и гармонии» — это определение 
целой эпохи на сцене. Эпохи, создавшей и свой, соответствующий 
драме, актерский стиль. Пушкин отчетливо ощущает эту связь, 
когда размышляет о «важных переменах», которых требует «дух 
века». Он убеждается, что «придворный обычай» французских клас­
сиков неприемлем для русского театра, не отвечает стоящим перед 
ним задачам. «Робкая чопорность, смешная надутость», «привычка 
смотреть на людей высшего состояния с каким-то подобостра­
стием» — эти черты французских трагедий, отмеченные в статье 
о драме М. П. Погодина «Марфа Посадница, или Покорение Новго­
рода», ясны Пушкину и вызывают его осуждение значительно 
раньше. Еще в 1824 году замечает он в письме к брату, что суро­
вый скиф Ипполит превращен Расином в «благовоспитанного маль­
чика, учтивого и почтительного». «Расин понятия не, имел об со­
здании трагического лица», — добавляет поэт (X, 81).

Пришедшая на смену трагедии классицизма с ее твердыми, раз 
навсегда установленными формами и характерами, романтическая 
драма, отрицавшая всякие правила, ставившая во главу угла чело­
веческую личность, тоже во многом не удовлетворяла поэта. Он 
ищет свою формулу «истинного романтизма», в котором свобода от 
норматива не означала бы авторского произвола, а фантазия под­
чинялась бы своего рода «необходимости» — законам реальности. 
Пушкин прослеживает эволюцию Байрона и отвергает его драма­
тургическую эстетику с ее «односторонним взглядом на мир», 
с гиперболизацией отдельных свойств в характерах действующих 
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лиц, с обостренным субъективизмом. Здесь автор чересчур виден — 
его пристрастия и вкусы, его личность заслоняют объективное от­
ражение жизни. Пушкина больше привлекают эстетические концеп­
ции Гете и Шекспира.

Три проблемы занимают его: историзм, народность литературы 
и художественная структура драмы. Целостная система взглядов 
выстроилась у Пушкина к 1830 году. Он выразил ее в статье «О на­
родной драме и драме «Марфа Посадница». Но многие опорные 
пункты ее уже определились в период создания «Бориса Годунова».

В «вольных и широких» пьесах Шекспира он находит критерии 
для анализа современных тенденций в развитии русской драматур­
гии. «Читайте Шекспира, он никогда не боится скомпрометировать 
своего героя, он заставляет его говорить с полнейшей непринужден­
ностью, как в жизни, ибо уверен, что в надлежащую минуту и при 
надлежащих обстоятельствах он найдет для него язык, соответ­
ствующий его характеру», — писал он Н. Н. Раевскому (X, 776). 
«Как в жизни», — эти слова были для Пушкина особенно значи­
мыми. Реальность быта и реальность духа должны воплотиться 
в драме. «Истина страстей в предполагаемых обстоятельствах», — 
хотя обычно ударение делают на «истине страстей», «обстоятель­
ства» для Пушкина имеют не меньшую важность.

Отсутствие у Шекспира чистоты жанра и стиля было для Пуш­
кина принципиально важным. Он и сам в «Борисе Годунове» раз­
двигал жанровые границы. Он смело соединял разнородные тради­
ции. («Примись за романтическую трагедию в 18-ти действиях (как 
трагедии Софии Алексеевны),— советовал он тогда Катенину.— 
Ты сделаешь переворот в нашей словесности...») (X, 179—180). 
Смешение комических и трагических эпизодов давало возможность, 
по мысли Пушкина, представить жизнь и человека в их пестром 
многообразии. Пушкин утверждал необходимость показывать диа­
лектику и развитие чувств, создавать образ героя как объективную 
данность. Байрон «постиг, создал и описал единый характер (именно 
свой)...» (VII, 52). Шекспир вывел целую галерею типов.

В 1830-е годы широко дебатируется проблема народности ис­
кусства. Развитие исторических жанров придавало ее постановке 
особый смысл. Нередко основной признак «народности» усматри­
вали в самом факте обращения к темам из русской истории и в на­
личии так называемого «национального колорита», то есть русских 
имен и костюмов, отдельных примет быта, передачи каких-либо 
народных поверий и пословиц.

Пушкин и тут шел своим путем. Он сформулировал те основные 
моменты в понимании самой идеи народности, которые дожили 
до наших дней. Пушкин с иронией отзывался о писателях, кото­
рые ставят себе в заслугу то, что, «изъясняясь по-русски, употреб­
ляют русские выражения». Он видел народность и не в выборе тем 
из национальной истории. По его мнению, важен не только самый 
предмет изображения, но и то, как он изображается, как подходит 
к нему ппсатель. Автор может писать о героях других националь­
ностей, брать сюжет из истории другого народа, не утрачивая на­
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родности, и может, изображая события отечественной истории, не 
быть народным.

«Но мудрено отъять у Шекспира в его «Отелло», «Гамлете», 
«Мере за меру» и проч. — достоинства большой народности; Vega и 
Кальдерон поминутно переносят во все части света, заемлют пред­
меты своих трагедий из итальянских новелл, из французских ле. 
Ариосто воспевает Карломана, французских рыцарей и китайскую 
царевну. Трагедии Расина взяты им из древней истории.

Мудрено однако же у всех сих писателей оспоривать достоин­
ства великой народности. Напротив того, что есть народного в Пет- 
риаде и Россиаде, кроме имен? ..» — писал Пушкин (VII, 39).

Центральным моментом является для Пушкина освещение ко­
ренных, существенных проблем национальной жизни с позиций на­
рода. Пушкин отстаивает «трагедию, основанную на «законах на­
родной драмы». Он сознательно ставил перед собой задачу преобра­
зования «устарелых форм нашего театра» в духе «истинного ро­
мантизма», то есть в духе народности и реализма.

В своих теоретических суждениях Пушкин сближает понятия 
народного и национального. Вопрос о народности драмы для него 
тесно связан с проблемой разработки национального характера.

Отношение к национальному характеру, как к категории неиз­
менной и вечной, сменяется у него идеей социально-исторической 
детерминированности душевного склада народа и человека. 
И в исторической трагедии должны точно, достоверно отразиться 
«люди минувших дней, их умы, их предрассудки». Не дело автора 
«оправдывать и обвинять, подсказывать речи. Его дело воскресить 
минувший век во всей его истине» (VII, 218).

Не отрицая общечеловеческих свойств в характерах и поведении 
людей разных эпох и стран, Пушкин считает обязательным выяв­
ление писателем национально-исторических особенностей быта, 
психологии, речи. «Отказавшись добровольно от выгод, мне пред­
ставляемых системою искусства, оправданной опытом, утвержден­
ной привычкой, я старался заменить сей чувствительный недоста­
ток верным изображением лиц, времени, развитием исторических 
характеров и событий», — пишет он в набросках предисловия к «Бо­
рису Годунову».

С принципиально иных позиций освещает Пушкин смысл и при­
чины важнейших социально-политических коллизий изображаемой 
эпохи. Пересмотр вопроса о движущих силах истории заставляет 
его вывести в трагедии нового героя: массу.

«Что развивается в трагедии? Какая цель ее? Человек и народ. 
Судьба человеческая, судьба народная», — тезис этот, высказанный 
Пушкиным в 1830 году, лег в основу художественного решения по­
литических проблем «Бориса Годунова». Человеческие судьбы Бо­
риса, Дмитрия, Шуйского — тех, кто, казалось бы, управляет раз­
витием государственной жизни, даже предугадывает его, обладает 
властью и силой, — оказываются в конечном счете зависимыми от 
судьбы народной. Народ в пушкинской трактовке — не только 
объект приложения воли сильных героев, а самостоятельно дей­
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ствующее лицо, мнения и симпатии которого влияют на исход со­
бытий. В «Борисе Годунове» это лицо трагическое, со своей долей 
«трагической вины».

Новый метод отражения человека и мира повлек за собой суще­
ственные перемены в стилистике драмы, заставил отказаться от 
аллюзионности, поставил проблему историзма применительно 
к языку; индивидуализация образов неизбежно вела к нарушению 
столь важного для предшествующих писателей единства слога.

Перерыв между «Борисом Годуновым» и «Маленькими траге­
диями» знаменателен. Проекты задуманных комедий остаются не­
осуществленными. В это последнее десятилетие жизни поэт почти не 
пишет о современном ему театре. Даже в письмах нет отзывов об 
актерах или спектаклях. Как будто все силы Пушкина поглощает 
литературно-общественная борьба. Он обращается к истории не 
только как художник, а как мыслитель и историк.

Драматургия Пушкина — один из этапов движения его эстети­
ческой мысли. Она, как и его теоретические статьи, способствовала 
формированию реалистического метода в литературе и театре, сти­
мулировала разработку театральной теории.

Белинский и Надеждин, один — восторженный почитатель, дру­
гой — трезво-скептический оппонент Пушкина, — оба они пользова­
лись плодами его драматургических и эстетических открытий. Про­
фессиональная театральная критика 1830-х годов во многом опира­
лась на пушкинскую мысль.



н. в. гоголь

Н. В. Гоголь (1809—1852) был сознательным и убежденным по­
следователем Пушкина, продолжателем его литературного подвига. 
Влияние Пушкина на его младшего современника было поистине 
огромно. Гоголь куда отчетливее, чем его предшественники, ощу­
тил «дух нового, просыпающегося времени». В Пушкине он увидел 
гениальное отражение эпохи. Творчество Пушкина сформировало 
вкус Гоголя. Общение с Пушкиным воспитало у творца «Ревизора» 
те критерии, с которыми подходил он к оценке задач, стоящих 
перед искусством. С именем Гоголя связана эпоха в развитии рус­
ского реалистического искусства; он явился основоположником «на­
туральной школы».

Свою великую миссию поэта, гражданина, патриота Гоголь осо­
знавал всегда. «Писатель, если только он одарен творческою силою 
создавать собственные образы, воспитайсь прежде, как человек и 
гражданин земли своей, а потом уже принимайся за перо!» — вос­
клицал он.1 И недаром Чернышевский писал, что «ни в ком! из 
наших великих писателей не выражалось так живо и ясно созна­
ние своего патриотического значения, как в Гоголе. Он прямо себя 
считал человеком, призванным служить не искусству, а отече­
ству».2 Тенденциозность была для него органична.

G тою же мерой ответственности перед современниками отно­
сился Гоголь и к своей роли теоретика и критика. Он в публици­
стике не боялся быть дидактиком и моралистом. Правда, в конце 
жизни Гоголь с горечью писал Жуковскому, что не его дело «по­
учать проповедью. Искусство и без того уже поученье. Мое дело 

1 Н. В. Гоголь. Поля. собр. соч., т. 14. [М.], 1952, с. 37. В дальнейшем 
ссылки на это издание будут даваться в тексте.

2 Н. Г. Чернышевский. Поли. собр. соч., т. 3. М., 1947, с. 137.
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говорить живыми образами, а не рассужденьями. Я должен вы­
ставить жизнь лицом, а не трактовать о жизни» (XIV, 36), но тем 
не менее Гоголь на всем протяжении своей деятельности «тракто­
вал» о жизни, об искусстве. Он был критиком в своей поэтической 
сфере и поэтом в критике.

«Убеждения» и «чувство» — то есть способность к анализу и 
искреннему эмоциональному восприятию произведений искусства — 
вот два качества, необходимейшие, по мнению Гоголя, для кри­
тика. Наличие определенной продуманной позиции и эстетическое 
чутье только и могут дать цену его разборам.

Первые критические опыты Гоголя были романтичны. Его за­
метка 1831 года о пушкинском «Борисе Годунове», оставшаяся 
неопубликованной, напоминала скорее стихотворение в прозе и 
меньше всего преследовала цели разбора трагедии. Литературно- 
критическая статья «Несколько слов о Пушкине» (сб. «Арабески») 
имела уже совершенно иной характер. Приверженность к поэту 
осталась прежней. Высокая оценка его творчества неизменна. Но 
теперь она сопровождается анализом особенностей пушкинской 
поэзии, определением существенных ее сторон, ее исторической 
роли.

В середине 1830-х годов вопросы искусства, его связи с дей­
ствительностью приобретают для Гоголя первостепенную важность. 
Он исследует их не только применительно к литературе, но и 
в живописи, музыке, архитектуре. Проблемы эти для него тем бо­
лее существенны, что Гоголь в ту пору пытается убедить читателя 
и себя, что именно искусство вносит в жизнь недостающую ей гар­
монию, помогает как бы преодолеть ее «раздробленность», «измель­
чение». Но знаменательно, что, даже отстаивая романтически иде­
альный взгляд на художественное творчество, Гоголь не помышляет 
отторгнуть его от жизни. Искусство и реальность мира связаны для 
него неразрывно, находятся в сложном, изменчивом взаимодей­
ствии.

Гоголь отчетливо осознавал себя художником действительности, 
поэтом неприкрашенной жизни. Эстетические нормы реализма Го­
голь в равной мере относил к театру и драматургии. Критерии 
были едины.

Театр занимал в жизни Гоголя особое место. Любовь к искус­
ству сцены Гоголь пронес через всю жизнь. Ее не могли поко­
лебать ни личные неудачи, ни впечатления от многих ремеслен­
ных постановок, ни разноголосый, враждебный хор критики, раз­
давшийся после премьеры «Ревизора». Чувство сцены у Гоголя 
было врожденным. Он совмещал в себе актера, режиссера и дра­
матурга. Он и воспринимал их нераздельно, ибо «драма живет 
только на сцене. Без нее она, как душа без тела». Умозрительное 
искусство ему было чуждо. Мысль оживала для него в образе. 
Драматургу важнее всего, писал он С. Т. Аксакову, «осязательное, 
пластическое творчество».

Вопросы современного театра и драмы всегда имели для Гоголя 
первостепенное значение. Театр — «это кафедра, с которой можно 
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много сказать миру добра». Театр, где каждый вечер несколько 
тысяч человек одушевлены одной мыслью, одним порывом, пред­
ставлялся Гоголю общественным организмом чрезвычайной важ­
ности. О его законах, о его целях писатель размышлял постоянно.

Он настойчиво искал ответа на вопросы: в чем своеобразие 
русской национальной культуры? Каково будущее отечественного 
театра? Где путь к созданию великого искусства, отвечающего ве­
личию народа? Анализу театральной жизни столицы в значитель­
ной мере посвящена его статья «Петербургские записки 1836 года», 
первоначально задуманная как специальный обзор петербургской 
сцены. Социально-художественная проблематика составляет средо­
точие заметки «О театре, об одностороннем взгляде на театр и 
вообще об односторонности» (1845). Теоретический трактат о сце­
ническом искусстве развернут в драматической сценке «Театраль­
ный разъезд после представления новой комедии» (1842). Мыслями 
о театре, впечатлениями от спектаклей, раздумьями о репертуаре, 
об актерском мастерстве полны письма Гоголя.

Гоголь был создателем целостной эстетической платформы. Его 
теоретические постулаты пронизаны отголосками современной ему 
театральной жизни, ее конкретными, злободневными, казалось бы, 
преходящими заботами и мелочами.

Мысль его непрестанно возвращается к отечественной сцене. 
Описывая в 1837 году Н. Я. Прокоповичу, как празднует француз­
ский театр день рождения Мольера, Гоголь тут же переходит к раз­
говору о русских драматургах; разбирая игру гп-Пе Марс или пре­
старелой Жорж, вспоминает русских актеров; рассказывая о ко­
стюмах, декорациях, устройстве сцены в Париже, то и дело 
касается обстановки спектаклей в Москве и Петербурге (XI, 
81-87).

«Петербургские записки 1836 года» заключали в себе продуман­
ную эстетическую программу. То, что отвергал, и то, что защищал 
здесь Гоголь, он отстаивал и отрицал в течение всей жизни. Взгляды 
его уточнялись, менялись интонации, но не происходило никаких 
кардинальных перемен. Даже в «Выбранных местах из переписки 
с друзьями», где звучат мотивы религиозные, развиваются идеали­
стические социальные концепции, рассуждения о театре в принципе 
сохраняют прежние контуры.

Исходным пунктом всех этих размышлений Гоголя является 
тезис, что предмет сценического искусства — жизнь в ее общест­
венном развитии. Как и Пушкин, Гоголь пропагандирует идеи на­
родного, национального театра. Его решительно не удовлетворяет 
состояние современной петербургской сцены. И прежде всего — 
ее репертуар. «Балет и опера — царь и царица петербургского те­
атра»— замечает Гоголь (VIII, 180). Это свидетельство упадка 
драматической сцены. Вкус зрителя не может воспитаться. «Из 
театра мы сделали игрушку вроде тех побрякушек, которыми за­
манивают детей, позабывши, что это такая кафедра, с которой 
читается разом целой толпе урок, где при торжественном блеске 
освещения, при громе музыки, при единодушном смехе показы­
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вается знакомый прячущийся порок и при тайном голосе всеоб­
щего участия выставляется знакомое, робко скрывающееся возвы­
шенное чувство». Но «заезжие гости» — «чудовищные мелодрамы» 
и переделанные с французского водевили не будят в посетителе 
театра ни высоких эмоций, ни серьезных мыслей. В опере хоть из­
редка слышны народные мелодии, отзвуки русских песен. 
А в драме? «Где же жизнь наша? Где мы со всеми современными 
страстями и странностями? Хотя бы какое-нибудь отражение ее 
видели мы в нашей мелодраме! Но лжет самым бессовестным об­
разом наша мелодрама» (VIII, 182). «Право, пора знать уже,—про­
должает далее Гоголь,— что одно только верное изображение ха­
рактеров, не в общих вытверженных чертах, но в их национально 
вылившейся форме, поражающей нас живостью так, что мы гово­
рим: «Да это, кажется, знакомый человек»,— только такое изобра­
жение приносит существенную пользу» (VIII, 186).

Этот высокий критерий пробует Гоголь приложить к современ­
ной трагедии и драме. Но не находит ничего, кроме Живости языка 
в «Смерти Ляпунова» С. А. Гедеонова, нескольких верных черт 
в исторических пьесах М. П. Погодина, которые он, как и Пушкин, 
ценит достаточно высоко, да «возвышенных» опусов Н. В. Куколь­
ника, у которого «характеры всё необыкновенно благородны, полны 
самоотверженья» и который «сравненьями играет, как мячиками, 
небо, землю и ад потрясает, будто перышко» (X, 228).

Внимание Гоголя сосредоточено на комедии. В связи с ней 
формируются основные пункты его эстетической системы.

Самый жанр комедии представлялся ему наиболее отвечающим 
традициям русской национальной культуры. В статье «В чем же, 
наконец, существо русской поэзии и в чем ее особенность» Гоголь 
крупным планом выделяет сатиру, как органически народный жанр. 
Он замечает, что «сатира скоро попросила себе поприще обшир­
нейшего и перешла в драму» (VIII, 396). Именно здесь и возникли 
два наиболее значительных произведения русской драматургии, 
проникнутых национальной народной стихией,— «Недоросль» Фон­
визина и «Горе от ума» Грибоедова.

На первый взгляд, все в комедии «Недоросль» «кажется чудо­
вищной карикатурой на русское. А между тем нет ничего в ней 
карикатурного: все взято живьем с природы и проверено знаньем 
души» (VIII, 397). Точно так же и в комедии Грибоедова, где время 
продиктовало писателю другие характеры и типы, схвачены важ­
нейшие черты русской жизни.

Гоголь отмечает, что в обеих пьесах нет строгой выверенности 
интриги, жесткости завязки и финала, сюжетной сцепки всех дей­
ствующих лиц. Зато это «истинно-общественные комедии»; они 
то, чем и должна быть комедия — «верный снимок общества^ дви­
жущегося перед нами» (если пользоваться формулой, данной Гоголем 
в «Петербургских записках»). Фонвизин и Грибоедов «восстали не 
противу одного лица, но против целого множества злоупотребле­
ний [...]. Общество сделали они как бы собственным своим телом; 
огнем негодованья лирического зажглась беспощадная сила их 
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насмешки. Это — продолжение той же брани света со тьмой, вне­
сенной в Россию Петром, которая всякого благородного русского 
делает уже невольно ратником света» (VIII, 400). «Лирическое не­
годование» — это парадоксальное сочетание очень важно для эсте­
тики Гоголя.

Если комедия была делом общественно важным во времена Фон­
визина и Грибоедова, то тем большее значение приобретает она те­
перь, вовлекая в свою сферу широкий круг явлений. «Бросьте дол­
гий взгляд во всю длину и ширину животрепещущего населения 
нашей раздольной родины,— писал Гоголь в набросках статьи «Пе­
тербургская сцена в 1835/36 г.»,— сколько есть у нас добрых лю­
дей, но сколько есть и плевел, от которых житья нет добрым и за 
которыми не в силах следить никакой закон. На сцену их: пусть 
видит их весь народ, пусть посмеется им. О, смех великое дело! 
Ничего более не боится человек так, как смеха» (VIII, 561).

Возможности комедийного жанр'а Гоголь толковал широко. От­
мечая, что в пьесах Фонвизина и Грибоедова «не легкие насмешки 
над смешными сторонами общества, но раны и болезни нашего об­
щества», Гоголь соглашается с определением Вяземского «Горя от 
ума» как «современной трагедии». Подлинно «общественная коме­
дия» должна своим особым художественным языком раскрыть зри­
телю трагедию окружающей жизни. Это не было его индивидуаль­
ным воззрением на сущность и задачи жанра. Подобные взгляды 
высказывал Пушкин в 1830 году в статье «О народной драме и 
драме «Марфа Посадница».

Борьба, развернувшаяся вокруг «Ревизора», нанесла писателю 
глубокую душевную травму. «Театральный разъезд» был не просто 
репликой в полемике. Еще меньше можно было бы счесть эту дра­
матизированную статью своего рода оправдательным документом. 
Гоголь здесь выступил в защиту гражданского идеала. Он теоре­
тически обосновывал свой художественный принцип показа дейст­
вительности. «В этой пьесе,— отмечал Белинский,— мастерством из­
ложения Гоголь является столько же мыслителем-эстетиком, глу­
боко постигающим законы искусства, которому он служит с такою 
славою, сколько поэтом и социальным писателем. Это есть как бы 
журнальная статья в поэтически-драматической форме,— дело, воз­
можное для одного Гоголя! В пьесе этой содержится глубоко со­
знанная теория общественной комедии».1

С горькой насмешкой отводит Гоголь упреки в безнравствен­
ности своей комедии. Опираясь на этические законы народа, он 
выдвигает принципиально иные моральные критерии, чем те, ко­
торыми руководствуются в своих суждениях любители пошлых и 
скользких французских водевилей, пренебрегающие отечественным 
искусством. «Есть люди,— говорит Гоголь,— готовые назвать даже 
и то, что истекало из уст Гомера и Шекспира, «побасенками». 
Побасёнки!.. А вон протекли века, города и народы снеслись и 

1 В. Г. Белинский. Поли. собр. соч., т. 8, с. 91.
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исчезли с лица земли [...], а побасенки живут и повторяются по­
ныне. ..» (V, 170).

Споря с утилитарно-мещанским взглядом, Пушкин утверждал, 
что «цель искусства идеал, а не нравоучение». Гоголь поддержи­
вает мысль своего великого предшественника: «Искусство уже 
в самом себе заключает свою цель. Стремление к прекрасному и 
высокому — вот искусство. Это непременный закон искусства... 
А потому ни в каком случае не может оно быть безнравственным...»

Гоголь всегда акцентировал великую силу смеха. Поэтому ре­
шился он «собрать все дурное, какое только... знал, и за одним ра­
зом над всем посмеяться». Не частные случаи зла, а обществен­
ные пороки — вот материал его комедии. Отсюда гротескное заостре­
ние характеров и ситуаций. Его герои живые люди, черты их, 
наклонности «есть в каждом», но отрицательные их свойства взяты 
как бы под увеличительным стеклом.

Отстаивая созданную им художественную систему, Гоголь форму­
лирует важнейшие принципы современной ему реалистической 
драмы. «Драма родилась на площади»,— говорил Пушкин. «В самом 
начале комедия была общественным народным созданием»,— вто­
рит ему Гоголь. Чтобы она вернула свою утраченную сущность, 
надо отказаться от традиционной любовной интриги, имеющей част­
ный интерес. Занявшись ею, драматург «неминуемо пожертвует 
всем прочим; что составляет именно сторону комедии, тогда уже 
побледнеет, и значение комедии общественной непременно исчез­
нет». Любовный конфликт, столкновение страстей перестали быть 
движущей силой человеческого бытия. «Теперь сильней завя­
зывает драму стремление достать выгодное место, блеснуть и 
затмить, во что бы то ни стало, другого, отмстить за пренебре­
женье, за насмешку. Не более ли теперь имеют электричества 
чин, денежный капитал, выгодная женитьба, чем любовь?» 
(V, 142).

Новый тип драматического конфликта требовал иных сюжетных 
связей. Один — главный — герой уже не может быть ни автономной 
величиной в пьесе, ни ее управляющим центром. Пьеса «должна 
вязаться само собою, всей своей массою, в один большой, общий 
узел. Завязка должна обнимать все лица, а не одно или два,— кос­
нуться того, что волнует, более или менее, всех действующих. Тут 
всякий герой: течение и ход пиесы производит потрясение всей 
машины» (V, 142). Не воля героя определяет развитие действия, 
а объективный ход событий и характер общественных отношений. 
Единство в пьесе держится на обобщающей идее.

Мысль автора, его нравственная и гражданская позиция — вот 
что, по теории Гоголя, делает комедию высокой или низкой, мелоч­
ной или значительной, искусственно-вычурной или жизненной.

В комедии, которую создавал и декларировал Гоголь, не могло 
быть счастливой развязки, как не было ее в жизни. В ней не пре­
дусматривалось непременное наказание порока, ибо самое обличе­
ние уже выдвигало положительный идеал. Пьеса пе обязательно 
показывала его торжество, но была сама актом борьбы за него.
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Разработка теории «общественной комедии» сочеталась у Го­
голя с глубоким осмыслением актерского искусства и законов 
построения спектакля.

Пошлый и бессодержательный репертуар опустошает душу ак­
тера, лишает смысла его деятельность. В 1836 году Гоголь заме­
чал, что положение русских актеров жалко, ибо им приходится 
играть безликих, созданных взбалмошным воображением автора 
героев. «Где выказаться? на чем развиться таланту? Ради бога, 
дайте нам русских характеров, нас самих дайте нам, наших плу­
тов, наших чудаков!» — восклицал он (VIII, 186).

Однако появление на сцене реалистических русских характеров 
требовало от актеров иных навыков мастерства, иного художест­
венного метода, нежели те, которые господствовали на сцене. Опыт 
мелодрамы и водевиля, опыт воплощения романтических образов 
противоречил природе созданных Гоголем типов.

И в пору первой постановки «Ревизора», и при репетициях спек­
такля в середине 1840-х годов, и тогда, когда театр работал над 
«Женитьбой», Гоголь внимательно следил за распределением и 
подготовкой ролей. Он написал специальное «Предуведомление для 
тех, которые пожелали бы сыграть как следует «Ревизора». Почти 
в каждом письме к Щепкину и Сосницкому Гоголь дает подроб­
ные характеристики действующим лицам комедий и разъясняет при­
емы их сценической трактовки. Более того, он разрабатывает даже 
мизансцены финала «Ревизора». Мейерхольд называл Пушкина 
режиссером, говоря, что в трагедиях поэта уже содержится их 
режиссерский план. В еще большей мере эти слова можно было 
бы отнести к Гоголю. При этом Гоголю было присуще отчетливое 
ощущение особенностей таланта того или иного актера. Советы, по­
желания, обращенные к Сосницкому, отличны от мыслей, высказан­
ных в письмах к Щепкину. Живокини—Кочкарев видится ему иным, 
нежели Кочкарев—Сосницкий.

Замечания Гоголя обычно конкретны. Но в них, так же как 
в упомянутом уже «Предуведомлении...», содержится смысл обоб­
щающий. В них видны черты складывающейся реалистической 
эстетики театра и теории актерского мастерства.

Гоголь, «предуведомляя», как надо исполнять резкие в своих 
драматических очертаниях роли героев «Ревизора», писал, что 
«нужно стараться актеру быть скромней, проще и как бы благород­
ней, чем как в самом деле есть то лицо, которое представляется. 
Чем меньше будет думать актер, чтобы смешить и быть смешным, 
тем более обнаружится смешное взятой им роли». Он настаивает, 
чтобы «ничего не было карикатурного». Внешний рисунок роли дол­
жен базироваться на верно понятой сущности изображаемого чело­
века. Актеру надо «рассмотреть, зачем призвана эта роль», надо 
«рассмотреть главную и преимущественную заботу каждого лица, 
на которую издерживается жизнь его, которая составляет постоян­
ный предмет мыслей, вечный гвоздь, сидящий в голове». Тогда 
«мелочи и частности войдут сами собою — они платье и тело роли, 
а не душа ее».
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Артист для Гоголя соавтор драматурга. «Актер-творец»,—ска­
зал он в одном из писем к Щепкину. Актер не просто способствует 
успеху или неуспеху пьесы. Он вносит в ее сценическую трактовку 
свой опыт, свое понимание жизни. Потому для него нет «старой 
роли». Он может преобразить ее, взглянув на давно знакомый, много 
раз игранный характер «свежими, нынешними очами».

Особое внимание обращает Гоголь на этику актера. Знамена­
тельно, что, увенчивая лаврами в «Развязке «Ревизора» главного 
комического актера, товарищи его добродетель видят в том, что 
он «не об одном себе думает», «не о том хлопочет, чтобы только 
самому сыграть хорошо свою роль, но чтобы и всяк не оплошал 
в своей роли», готов вовремя дать совет и в нужный момент сту­
шеваться.

Ансамбль в спектакле был предметом постоянной заботы Го­
голя. Его огорчала разностильность исполнительской манеры. Как 
единство пьесы держится мыслью автора, так весь спектакль дол­
жен одушевляться общей волей и мыслью его создателей. Он ощу­
щает потребность в таком организаторе постановки и настойчиво 
добивается его появления в театре. В «Ревизоре» обязанность 
режиссера Гоголь просит взять на себя Щепкина. В письме к Сос­
ницкому о петербургском спектакле он и к нему обращается с ана­
логичной просьбой.

Такого рода режиссура спектакля, по мнению Гоголя, не сковы­
вает индивидуальности, фантазии актера. Актерская палитра должна 
быть богата и разнообразна, средства артистической выразитель­
ности: пластика, мимика, жест — все должно быть подчинено основ­
ной мысли спектакля.

В «Выбранных местах из переписки с друзьями» Гоголь утвер­
ждает, что теперь придется поэзии вызывать человека «на битву 
уже не за временную нашу свободу, права и привилегии наши, но 
за нашу душу» (VIII, 408). Однако даже и здесь он выказывает себя 
поборником активного, вмешивающегося в жизнь искусства.

Идея личного совершенствования сливается у Гоголя с мыслью 
о нравственном очищении общества. Писатель ошибался в средствах, 
но цель оставалась высокой и глубоко прогрессивной. Искусство и 
действительность были неразрывны по-прежнему, ибо — разве не 
является человек частью этого реального мира? Эстетические идеалы 
Гоголя в существе своем не менялись.

Отстаивая высокое общественное назначение драмы и театра, 
борясь за их национальную самобытность, Гоголь продолжал пере­
довые традиции русской литературы и русской эстетической мысли. 
Выдвинув требование верности жизни, настаивая на необходимости 
уловить и выразить в искусстве дух времени, прогрессивные тенден­
ции эпохи, Гоголь-критик не меньше, чем Гоголь-художник, способ­
ствовал становлению реализма в русском театре.



В, А. УШАКОВ

Когда в 1829—1830 годах театральный отдел «Московского теле­
графа» возглавил Василий Аполлонович Ушаков (1789—1838), теат­
ральная критика здесь обрела самостоятельность и профессиона­
лизм. Его театральные рецензии отличались задором и боевым 
духом.

В 1811 году Ушаков окончил Пажеский корпус и был выпущен 
прапорщиком лейб-гвардии Литовского полка. По словам Кс. Поле­
вого, «знавшие его в то время говорили, что это был самый щеголева­
тый офицер и притом мечтатель, романическая голова...» 1 Он участ­
вовал в Бородинском сражении, был ранен, а затем с русскими 
войсками дошел до Парижа. В 1819 году он вышел в отставку в чине 
штабс-капитана.

Еще в бытность офицером Ушаков жил в кругу театральных 
интересов, а все свободное время посвящал литературным заня­
тиям. Он много видел, много читал, в совершенстве знал француз­
ский и немецкий языки. Как о многосторонне образованном, остро­
умном человеке отзывался об Ушакове Ап. Григорьев.2 Незадолго 
до смерти Ушаков писал актеру И. И. Сосницкому: «Что я приоб­
рел навык в литературном производстве (как говорят в Москве), 
это не подлежит никакому сомнению; что я могу писать свободно, 
легко, чистым, разговорным языком — это мною доказано; что 
я имею понятия, и очень основательные, о сцене и о драматиче­
ском искусстве, это признают и враги мои... Назовите мне дей­
ствующее лицо, повторите замечательную фразу, я безошибочно 
скажу вам, какой пьесе они принадлежат...» 3

1 К с. А. П о л е в о й. Записки. Спб., 1888, с. 137.
2 Ап. Григорьев. Собр. соч. под ред. В. Ф. Саводника, вып. 1. М., 1915, 

с. 61.
3 «Русская старина», 1894, т. 82, № 9, с. 236.
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По-видимому, эта автохарактеристика достаточно объективна. 
Ушаков не приписывает себе крупного литературного таланта. 
Однако появившаяся в 1829—1830 годах его повесть «Киргиз-Кай- 
сак» была хорошо встречена читателями и современной ему крити­
кой. Белинский нашел в «Киргиз-Кайсаке» «глубокое чувство и 
другие достоинства истинно художественного произведения».1 Зато 
обо всех остальных беллетристических опытах Ушакова он отзы­
вался иронически.

В качестве критика Ушаков начал печататься в 1825 году 
в «Сыне отечества» и «Северном архиве», где появились его быто­
вые картинки и сатирические фельетоны. Уже здесь Ушаков пока­
зал себя умелым полемистом, всегда готовым к «журнальной 
драке».

В 1829 году Ушаков сблизился с Н. А. Полевым и возглавил те­
атральный отдел «Московского телеграфа». Это время наивысшего 
расцвета его критической деятельности. С 1830 года Ушаков начи­
нает печататься в «Северной пчеле», а в 1831—1832 годах стано­
вится ее ведущим рецензентом. Он пишет и о новых книгах, и 
о театре, печатает очерки и своего рода философские эссе.

Ушаков ополчается на дворянское дилетантство Аксакова, на 
аристократов, пишущих и критикующих «от нечего делать». Тут 
он поддерживал общую линию «Московского телеграфа». Статьи 
о драматических переводах А. Шишкова, Ротчева, Вронченко на­
глядно доказывают это. Ушаков нападает на «ученых рецензентов», 
с их «любомудро-умозрительной» манерой показывать эрудицию. 
В полемическом запале он готов принять на себя даже звание 
«квасного патриота», лишь бы отмежеваться от защитников «евро­
пейского верхоглядия». Вместе с тем Ушаков был одним из первых 
критиков, поддержавших гоголевские «Вечера на хуторе близ Ди­
каньки». Но кончил он повестью-пасквилем «Пиюша», направлен­
ной против Белинского. И Аксаков с полным правом мог называть 
Ушакова «другом Видока-Булгарина».

Ушаков сотрудничал с Булгариным и А. Ф. Воейковым, принял 
участие в их борьбе с Кюхельбекером. Он всегда оставался другом 
издателя «Северной пчелы», до конца жизни переписывался с ним. 
Именно Ушаков был автором панегирической рецензии о «Дмитрии 
Самозванце» Булгарина.

Ушаков касается в своих рецензиях проблем историзма и народ­
ности. Но трактует их официозно: «Сердца наших соотечествен­
ников еще не совсем оглохли; напоминание о любви, преданности 
и доверенности, питаемой россиянами к своему государю, завещан­
ная предками нашими верность к престолу действует и на самых 
равнодушных посетителей театра. . .»2.

А рассуждая о целях театрального искусства, Ушаков отметит, 
что «театральное зрелище есть не трапеза, а десерт для ума. В те­
атре не насыщают, а только лакомят ум. Там ищут не правил муд­

1 В. Г. Белинский. Поли. собр. соч., т. 1, с. 95.
2 «Московский телеграф», 1829, ч. 30, № 23, с. 390—391.
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рости, а минутного развлечения и забвения тяжких попечений 
житейских».

Задается Ушаков и традиционной темой эстетики тех лет — 
«что есть изящное?» Он уверен, что законы его скрыты от человека 
и непознаваемы, «они так же необъятны, как и законы природы. 
О тех и других можем судить только по явлениям». Изящное тво­
рение «подобно веществу света, никогда не стареется, всегда про­
цветает и, не изменяя своего первобытного вида, беспрерывно яв­
ляет новые красоты».1

Теории не слишком увлекают Ушакова. Его гораздо сильнее ин­
тересует живая практика театра. Он и о драме пишет чаще всего 
в связи с ее сценической трактовкой. Его «правдивость, доходящая 
до грубости» (К. А. Полевой), приводит подчас к чрезмерной 
прямолинейности оценок. Ушаков не менее Аксакова входит во все 
детали постановки и внимательно всматривается в нюансы актер­
ской игры. Ему недостает, однако, аксаковской бережности к ак­
теру, чуткой теплоты тона.

К своим задачам критика Ушаков относится серьезно. Он хотел 
бы поднять современную критическую мысль на высоту искусства, 
сохранив при этом объективность, беспристрастность взгляда. Что 
должен оценить критик прежде всего? Сообразно ли то или иное 
сочинение с духом времени, верно ли жизни, выразительно ли. Он 
сетует на легковесность оценок в критических статьях, на их тен­
денциозность, на отсутствие подлинных критериев и в похвалах 
и в отрицании.

В рецензии на «Смерть Каласа» Дюканжа Ушаков помещает 
рассуждение о законах драмы в форме спора критика, автора драмы, 
актеров и читателя журнала.2 Критику надо угодить всем. У пуб­
лики, автора, актеров есть свои права, у каждого своя правда. 
Рецензент должен, руководствуясь вкусом и знаниями, оценить 
творчество писателя и мастеров сцены. Но его долг просвещать 
публику и дать ей, кроме всего, элементарный отчет о спектакле. 
И хоть публика капризна и суха, но для нее творят и писатель, и 
актеры, и критик. Ибо «трудиться надо не для потомства, а для 
современников». Он хотел быть «с веком наравне».

Ушаков создал свой достаточно оригинальный критический 
стиль. Его заметки о русском театре были разнообразны по содер­
жанию и композиции. Основная тема обрастала побочными мыс­
лями и ассоциациями, порой почти тонула в отступлениях и раз­
личных экскурсах. Это мог быть неожиданный полемический выпад 
в адрес другого журнала, ироническая тирада по поводу философ­
ской учености критиков или совсем отвлеченная этическая тема — 
как жить для всех, или неожиданный разговор об акустике теат­
рального зала. И прежде чем речь зайдет о рецензируемом спек­
такле, Ушаков расскажет о золотом веке словесности, об изобра­
жении исторических событий в драме, об общем состоянии театра 

1 «Московский телеграф», 1829, ч. 34, № 13, с. 109, 110.
2 См.: Там же, ч. 30, № 21, с. 104—112.
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или воздействии зрителей на актера. Он может и вовсе, как в раз­
боре спектакля «Свадьба Фигаро», углубиться в прошлое и завести 
читателя в Версаль эпохи Людовика XIV, потом бегло рассмотреть 
сценическую историю комедии Бомарше во Франции и уж только 
тогда перейти к анализу характеров и манере исполнения в мо­
сковском театре. А в статье, посвященной «Школе мужей» Мольера, 
водевилю «Два учителя» и балету «Жанета и Колен»,— сделать 
обширный экскурс в историю французской комедии и развернуть 
сравнительный анализ пьес Шеридана, Голдсмита, Фонвизина, 
Княжнина и других драматургов. Но как бы далеко ни заводили 
Ушакова капризы мысли, он всегда умел сказать об актерах, упо­
мянуть о стиле спектакля, его декорациях или костюмах.

В пространных рассуждениях Ушакова можно усмотреть неко­
торую претенциозность. И все-таки рецензии Ушакова подкупают 
живостью слога, свободой разговора с читателем и подлинным ин­
тересом к изображенному предмету.

Центром литературной жизни в те дни была битва классиков и 
романтиков, которую они вели, как насмешливо писал критик, 
с «рыцарским великодушием». Сам он активно встал на защиту 
романтизма, признавал Шиллера великим трагиком. В пьесах Шил­
лера Ушаков находил истинность жизни, энергию действия, свободу 
самовыражения художника и. резкость характеров, не скованных 
классическими догмами.

Главное требование, которое Ушаков предъявляет к драме,— 
соответствие современности. Поэтому и от Шиллера в «Вильгельме 
Телле» он не ждет исторической точности. Достаточно того, чтобы 
герои обладали характерами разносторонними и говорили языком 
своего века. Поэтому, находит Ушаков, древнегреческие трагедии 
рока исчерпали себя, остались достоянием прошлого века. Правда, 
критик упрекает А. С. Хомякова за антиисторизм его трагедии 
«Ермак». Но даже и в этом случае гораздо более Ушакова раздра­
жает психологическая неправда, искусственность ситуаций, худо­
жественное несоответствие стиля и «предмета» трагедии. Пьеса 
Хомякова не отвечает ни классицистскому, ни романтическому 
идеалу, не следует «ни Шекспиру, ни Расину».

Важнейшее достоинство художника — умение быть сыном своего 
времени, за это высоко ценит Ушаков автора «Горя от ума». Он видит 
в грибоедовской комедии не просто верное отражение действитель­
ности, но ощущает в героях движение истории. Фамусов, сформиро­
вавшийся лет сорок тому назад, олицетворяет понятие и дух того 
недавнего прошлого. Чацкий — не просто его идейный антипод, в нем 
концентрируются черты нового поколения с его самостоятельностью 
мысли, независимостью понятий. Чацкий «может назваться предста­
вителем наших мнений о минувшем, наших надежд на будущее, 
лучшее, совершеннейшее » Л

К бессмертной комедии Грибоедова Ушаков не раз еще вернется 
на страницах «Северной пчелы». Он рассмотрит ее как пьесу при

1 «Московский телеграф», 1830, ч. 32, № 12, с. 514. 
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постановке которой все «достоинства и недостатки нашей труппы 
всплывают наружу, как масло на воду»,1 ибо она зеркало, в котором 
отражен новый, доселе не существовавший мир.

Столь же высоко оценил Ушаков «Свадьбу Фигаро» Бомарше. 
Он считает комедию несколько устарелой. Тем важнее ему опреде­
лить причину немеркнущего зрительского успеха. Характеры, язык, 
блестяще организованное действие — Ушаков словно бы выясняет, 
что есть сценичность. Речь идет не только о форме. «Мы смело 
утверждаем, что в мире комическом «Фигаро» есть то же, что 
шекспировский «Гамлет» в мире трагическом». Комедиограф, по 
его словам,— «историк нравственного мира». Архитектоника пьесы, 
построение конфликта — для Ушакова (и это общая позиция «Мо­
сковского телеграфа») моменты содержательные. Необходимость 
в развитии драматических коллизий и психологическая жизненность 
действующих лиц — взаимозависимы.

В рецензии на пьесу Шаховского «Аристофан» Ушаков пишет, 
что цель комедии «исключительно в выставлении на сцене проис­
шествий и действующих лиц совершенно противоположных обы­
чаям и направлению настоящего века, а между тем по необходи­
мости вмещенных в самую среду оного».2 Ушаков порицает коме­
дию Шаховского за отсутствие в ней современных нравов, совре­
менных конфликтов. Именно это мешает Шаховскому стать рядом 
с Грибоедовым. Между тем «сцена требует жизни, жизни и жизни». 
Грибоедовский род комедии Ушаков предпочитает комедиям ин­
триги и пьесам, обличающим тот или иной порок. «Ябеда» и «Не­
доросль» остаются для него высокими образцами, ему нравится 
комедия «Дворянские выборы» Г. Ф. Квитки-Основьяненко. Эти 
пьесы, по мнению Ушакова, проложили новые пути русской драме, 
они способствовали расцвету русского театра.3 Но, отстаивая са­
тиру, Ушаков смягчает ее остроту: «Сатира не убивает; она ука­
лывает слегка и заставляет уязвленных делать движения, которые 
в посторонних лицах возбуждают смех, а не сострадание. Это ис­
правительное средство есть неоспоримо самое милостивое в законах 
нравственного мира». Заметим кстати, что, отрицая назидательность 
комедий XVIII века, Ушаков не минует рифа утилитаризма, то 
есть по существу той же дидактики.

Ушаков живо интересуется мировой театральной культурой. 
Игра знаменитого немецкого актера Экгофа в пьесах Лессинга, 
французской артистки Дюшенуа, искусство таких мастеров сцены, 
как Клерон и Дюмениль, постоянно в кругу его изучений. Он обра­
щается к ним, как к образцам актерского искусства, для подтвер­
ждения своих мыслей. Он вглядывается в актерский стиль класси­
цизма, чтобы понять то новое, что принес на сцену Тальма и позд­
ние романтики. Быть может, важнейшим для Ушакова в игре 
Тальма было то, что он у своих современников учился «тайнам

1 «Северная пчела», 1832, 16 апреля, № 86.
2 «Московский телеграф», 1830, ч. 33, № 9, с. 125.
3 См.: «Русская старина», 1894, т. 82, № 9, с. 237—238.
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сердца человека, игре страстей, драматическим действиям оных...» 
Жизненность искусства Тальма — вот в чем Ушаков видит секрет 
воздействия на зрителей, которые отстояли от запрета трагедию 
Шенье «Карл IX», где Тальма играл главную роль. Эта «жизнен­
ность», однако, вовсе не воспринималась Ушаковым как простое 
копирование действительности., «Сцена есть не иное что, как живая 
картина,— писал он,— которая должна представлять пороки чело­
веческие в виде фантастическом, но резкими чертами обрисован­
ные».1 Злодей в жизни может иметь обманчивую добрую внеш­
ность, на сцене его злая сущность должна прорисована быть 
крупнее, ярче, выразительнее.

Пристально следит Ушаков за жизнью московского театра. Он 
изучает его историю. Анализирует отличия, которые были обуслов­
лены ходом развития московской и петербургской сцены. Разли­
чия эти для него принципиальны. Традиции Дмитревского, школа 
Семеновой и Яковлева, искусство В. Каратыгина вызывают у него 
глубокий интерес. Но Щепкин и Мочалов, которому не хватает 
школы и даже внешних сценических данных, Ушакову ближе. 
Петербуржцам он отдает дань уважения. Москвичам он предан 
сердцем.

Ушаков принимает участие в спорах об искусстве Каратыгина 
и Мочалова. Еще в 1828 году в «Московском вестнике» Аксаков 
противопоставил двух этих актеров. Теперь Ушаков обращается 
к той же теме, расширяя сферу разговора.

Мочалов не понравился в Петербурге. Там «публика судила 
по сравнению, между тем, как г. Мочалов не имеет никакого сход­
ства с г. Каратыгиным. Каждый из них превосходен в своем роде. 
Г. Каратыгин'—весь искусство; г. Мочалов — весь чувство; один 
очаровывает зрителей, другой увлекает его; один как будто гово­
рит публике: смотри и удивляйся! Другой заставляет ее невольно 
разделять с ним его чувства и принимать живейшее участие в лице 
им представляемом...» «Играя свою роль, г. Мочалов не старается 
блеснуть чем-либо затверженным и заготовленным; он нередко 
играет холодно, говорит как бы у себя в комнате, не видно в нем 
ни декламации, ни старания, ни даже чувства, но это чувство 
таится, как искра под пеплом. Придет надлежащая минута, и оно 
вспыхнет как порох, и оно заставит сильно чувствовать самых хлад­
нокровных зрителей».2

Ушаков точно почувствовал коренные, глубинные особенности 
двух артистических манер. Романтический стиль он поставил выше 
каратыгинского метода. На взгляд Ушакова, не только в шилле- 
ровских трагедиях Мочалов имеет явные преимущества перед Ка­
ратыгиным. Роль Чацкого тоже словно создана для Мочалова. Пе­
тербуржцы, считает Ушаков, вообще не могут понять по-настоящему 
грибоедовскую комедию. В столице нет «ни Чацкого, ни Фамусова, 
нет буйной молодежи», алчущей познаний, «чтоб ум... завести за 

1 «Московский телеграф», 1830, ч. 31, № 3, с. 419.
2 «Московский телеграф», 1829, ч. 25, № 2, с. 275—276, 273.
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разум...»1 Ушаков не делает тех социально-эстетических выводов, 
которые позднее сформулируют Надеждин и Белинский. Но в своих 
оценках он к ним близок.

Первостепенную роль в кристаллизации актерского стиля и ма­
стерства Ушаков отводит репертуару. Именно Озеров сформировал 
Яковлева и Семенову, их декламационную манеру.

«Французская Мельпомена», царствовавшая в Петербурге, не­
избежно толкает актера к поддельным чувствам, риторике, «улов­
кам», чтоб скрыть недостаток жизни в пьесе».2 В Москве, где не 
было французских трупп (образцов для подражания), а на афише 
господствовали драмы Коцебу, Федорова, Ильина, естественно, сло­
жилась школа сентименталистских актеров. Их неистовая чувстви­
тельность, их отказ от декламаторства готовили появление «безыс­
кусного» Щепкина, порывисто-эмоционального Мочалова. Для мо­
сковских трагиков традиционна простота, непринужденность раз­
говора, свобода выражения чувств. Московский театр приучил зри­
теля больше любить «Жизнь игрока» и «Коварство и любовь», чем 
«Танкреда»и «Медею», «Отелло» предпочитать «Гамлету». Правда, 
«Гамлету» в прежних тяжеловесных переделках-переводах... В под­
линно шекспировском «Гамлете» — «никто из современных сооте­
чественников не сумел, бы лучше г. Мочалова представить сего 
идеала британского трагика». В этом утверждении сказалась редкая 
точность критического взгляда. Ушаков угадал будущий триумф 
Мочалова—Гамлета. Перевод Полевого не открывал «подлинного» 
Шекспира, но он предлагал Шекспира современного, и никто лучше 
Мочалова сыграть его, в самом деле, не мог.

Характерен отзыв Ушакова об И. И. Сосницком, приехавшем 
на гастроли в Москву. Сосницкий, по его словам, «занимает такое 
же место в истории русского театра, какое Пушкин занимает в ле­
тописях отечественной литературы». Ушаков защищает петербург­
ского корифея от несправедливых нападок «Молвы» и оправдывает 
его трактовку Фигаро. Но тем не менее он находит недостаток 
«живости лукавства» у Сосницкого, который в Фигаро идет «от 
ролей графов и маркизов».. Эту «светскость» игры, в которой «вы­
сказывается благовоспитанность гвардейского офицера, камергера 
или маркиза», Ушаков отмечал у Сосницкого и ранее, в некрологе 
московскому актеру А. М. Сабурову.

За деятельностью таких мастеров, как Львова-Синецкая и 
Н. Репина, Щепкин и Мочалов, критик следит особенно внима­
тельно. Он фиксирует каждое их выступление. Они несут весь ре­
пертуар театра, умея сделать живыми «варварские вирши» пере­
водных драм. Щепкин всегда естествен, в комедийных ролях сме­
шон, не прибегая к «кривляниям» Живокини. И если у него или 
у Репиной и Сабурова случаются неудачи, то чаще всего оттого, 
что они оказались «не на своем месте» или уж роль чрезмерно 
искусственна и бессодержательна.

1 «Северная пчела», 1831, 9 апреля, № 79; 10 апреля, № 80.
2 «Московский телеграф», 1829, ч. 29, № 18, с. 263—275.
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Увидев Щепкина в «Школе мужей», Ушаков восторженно пи­
шет об умной и тонкой игре его. Но он покажет тут же и «тернии» 
актерского пути, на котором так много сил и труда отнимают пу­
стячные пьесы. Ушаков детально описывает Щепкина—Бартоло 
в «Женитьбе Фигаро»; рассказывает о не слишком удачном выступ­
лении знаменитого актера в скверной пьесе С. В. Мещерикова «Ночь 
на Новый год». Но, быть может, подробнее всего говорит Ушаков 
о Щепкине — Гарпагоне. Он видит не просто удачу актера, напро­
тив, критик не считает его игру совершенной. И однако тут есть 
нечто более для него важное: новизна трактовки, отступление от 
привычного амплуа. Гарпагон у Щепкина не театральная маска, 
а живой характер. В жизни «злодей может иметь добродетельное 
лицо». Так и щепкинский Гарпагон — не традиционный скупец, то­
щий, рыжий, с рысьими глазами, а внешне благообразный, то смеш­
ной, то отвратительный человек.

Ушаков не пропускает ни одного московского дебюта. Он знает 
достоинства и недостатки всех актеров. Замечает неудачные инто­
нации и жесты даже у своих любимцев. А когда Сабуров, которого 
Ушаков ставит в один ряд со Щепкиным и Репиной, вступит с ним 
в спор и попытается объяснить причины своих промахов в «Фигаро», 
рецензент вдумчиво отнесется к претензиям актера и найдет их 
справедливыми.

Говоря о дебютах актеров Божановской и Афанасьева (1829), 
Ушаков весьма скептически отзывается о результатах учения в Те­
атральной школе. По его мнению, таланты, как правило, приходят 
извне, выдерживая своего рода конкуренцию, закаляясь в борьбе. 
Школа дает навыки и знания. Но для актера куда важнее жизнен­
ный опыт: школа ограждает его от жизни, от общества. Потом, 
брошенные в мир, где им приходится биться за кусок хлеба, эти 
таланты гибнут, не успев проявить себя. Им некогда изучать и со­
вершенствовать свое ремесло. А без этого нет актера.

«Согласие» игры всех актеров, стилистическую целостность по­
становки Ушаков полагал важнейшим качеством истинного искус­
ства. Из рецензии в рецензию переходит его мысль о необходимости 
ансамбля в спектакле. Он сетует на непродуманность костюмов и 
декораций. Он ставит в пример слаженную игру в немецком и фран­
цузском театре, где понимают законы театра и чувствуют стиль 
взятой к постановке пьесы.

Ушаков чутко улавливал здесь требования эпохи. О том ясе пи­
сал Аксаков, режиссером спектакля часто становился Щепкин.

Ушаков не был критиком-борцом, критиком-гражданином. Но он 
сыграл свою роль в развитии русской мысли о театре. Он заклады­
вал основы профессиональной театральной критики.



Н. И. НАДЕЖДИН

Деятельность Николая Ивановича Надеждина (1804—1856) — 
литературного критика и издателя изучена достаточно подробно. Но 
выступления Надеждина о театре долго оставались вне поля зре­
ния исследователей.

За последние двадцать лет усилиями С. М. Осовцова были рас­
крыты неизвестные ранее псевдонимы Надеждина. Расшифрован 
таинственный «П. Щ.», столь взбудораживший умы современников 
своими статьями о Мочалове и Каратыгине, и высказана гипотеза, 
что «А. Б. В.», выступивший в защиту «Ревизора», — это все тот 
же Надеждин.1 Эти новые данные существенно расширяют наши 
представления о театрально-критической деятельности Надеждина. 
В современном театроведении прочно укрепился взгляд на Надеж­
дина как на предшественника Белинского. И поскольку театральные 
отделы «Телескопа» и «Молвы» находились под непосредственным 
контролем Надеждина (за исключением времени его заграничного 
путешествия), можно считать, что, с одной стороны, — статьи са­
мого Надеждина определяли направление и платформу журнала 
в области сценического искусства, а с другой — статьи иных авто­
ров, если они появлялись не в порядке полемики и без издательских 
оговорок, в той или иной мере выражали взгляды Надеждина.

1 См. статьи С. М. Осовцова: Разгадка «П. Щ.». — «Театр», 1953, № 9, 
с. 149—159; К спорам о псевдониме «П. Щ.» — «Русская литература», 1959, № 4, 
с. 174—185; С. Т. Аксаков или Н. И. Надеждин? — «Русская литература», 1963, 
№ 3, с. 93—104; С. Т. Аксаков и Н. И. Надеждин в театрально-критическом от­
деле «Молвы». — «Русская литература», 1965, № 2, с. 134—148; А. Б. В. и дру­
гие. — «Русская литература», 1962, № 3, с. 75—101.
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Надеждин относился к критической деятельности с чрезвычай­
ной серьезностью. Человек разносторонне образованный, свободно 
ориентировавшийся в философии, эстетике, истории, литературе, оп 
в свои занятия театром вносил присущую ему основательность и 
систематичность. Надеждин решительно отказался от критерия 
вкуса как главной основы критики. Он не отвергал личностное на­
чало в анализе фактов искусства, но отводил ему второстепенное 
место. Впечатления — это то, от чего критик в своих суждениях от­
талкивается. Дальше вступают в силу «правила», эстетическая си­
стема, согласно которой эти впечатления сортируются и оценива­
ются.

Издатель «Телескопа» постоянно вводил обобщающий мо­
мент, соотносил живое впечатление с «философским взглядом». 
Ю. В. Манн справедливо отмечает, что некоторая скованность «си­
стемой», непрестанный поиск «твердой почвы» был в развитии рус­
ской общественной мысли этапом закономерным.1

Сын сельского священника, сделавшийся профессором Москов­
ского университета, Надеждин стал вровень с просвещеннейшими 
умами эпохи, вровень с дворянской интеллигенцией, впрочем, ни­
когда так и не обретя подлинной свободы взглядов.

Характерно, что даже высоко ценивший Надеждина Чернышев­
ский замечал: его суждения «представляют страшный хаос, ужас­
ную смесь чрезвычайно верных и умных замечаний с мнениями, ко­
торые невозможно защищать».2 Политическая консервативность и 
социально-исторический пессимизм Надеждина тоже накладывали 
отпечаток на его оценки.

Первая литературно-критическая статья Надеждина в «Вестнике 
Европы» (1828) — «Литературные опасения за будущий год» вы­
звала недовольство дворянских писателей. Через полгода в том же 
«Вестнике Европы» появилась статья, подписанная вызывающе — 
«Экс-студент Никодим Аристархович Надоумко». Этот «экс-студент» 
заявлял, что живет в бедной комнатке третьего этажа, на Патри­
арших прудах. Статья называлась «Сонмище нигилистов» и была на­
правлена против всякой революционности, против романтизма.

В 1836 году «Телескоп» опубликовал первое «Философическое 
письмо к г-же***» П. Я. Чаадаева. Журнал, давно уже вызывав­
ший настороженность правительства, был закрыт. Надеждина со­
слали в Усть-Сысольск, затем в Вологду. Отныне он оставляет изда­
тельское и критическое поприще. Он отдается науке, занимается 
историей, этнографией, фольклором. Позднее работает в Петер­
бурге, в Одессе. Но уже мимо него проходят общественно-литератур­
ные бои и споры. Надеждин не участвует в них. Почти двадцать лет 
этот полемист и критик проводит углубившись в академические изы­
скания.

Надеждин-критик прежде всего и во всем искал закономерность. 
В ходе реальной жизни, в историческом процессе, в искусстве. Эти 

1 См.: Ю. М анн. Н. И. Надеждин — предшественник Белинского. — «Во­
просы литературы», 1962, № 6, с. 160.

2 Н. Г. Чернышевский. Поли. собр. соч., т. 3, с. 225.
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общие законы объективного мира должны были подчинить, объяс­
нить его видимый хаос и неразумность. Законы действительности 
всеобъемлющи, потому они проявляются неизбежно и в искусстве. 
Раскрыть закономерность развития искусства, показать его связь 
с развитием общества — вот главная задача критики. Проблема 
взаимоотношения искусства и реальности, искусства и жизни — 
главная в эстетике Надеждина. Она определяет его взгляд на более 
частные вопросы формирования стилей в литературе и театре, его 
интерпретацию эстетических категорий; она обусловливает конкрет­
ные оценки художественной практики.

Завершая первый «цикл» полемических статей, подписанных 
«П. Щ.», Надеждин (уже прямо от своего имени) писал, что за 
разногласиями по поводу двух актеров таится «общий спор о со­
временных требованиях к сценическому искусству», и основа его — 
вопрос о том, «должно ли искусство воспроизводить природу в ее 
истине, или, что то же: должно ли искусство быть естественным».1 
Каждому веку соответствуют свои драматические конфликты, свои 
типы драматического действия, свои характеры. Эта мысль о соот­
ветствии искусства своей эпохе проходит красной нитью через мно­
гие статьи и рецензии «Телескопа».

С той же пылкостью, с какой Н. Полевой и его «Московский те­
леграф» отстаивали романтизм, Надеждин отрицал романтическое 
направление в искусстве. Ему чужда революционная идеология ро­
мантиков, он убежден в устарелости художественного метода ро­
мантизма, уже не отвечавшего «потребностям» века и задачам рус­
ского общества.

Вокруг произведений Шиллера и Гюго кипели страсти. Дух бун­
тарства, отрицание буржуазной умеренности практицизма, неприя­
тие окружающей действительности, самые крайности романтиче­
ских героев привлекали молодежь 1820—1830-х годов.

Надеждинский «Телескоп» к Шиллеру относился терпимее, не­
жели к романтизму в целом. Может быть, потому, что немецкая 
драматургическая школа, «проповедуя странности романтизма», на 
практике не отрывалась от поэтики Батте, как писал некий «Лю­
битель театра» в «Письме об игре г. Мочалова».2 Отчасти же по­
тому, что ни противоречия метода, ни резкость идей у Шиллера не 
были столь очевидны, как у Байрона и французских романтиков 
XIX века. На них Надеждин и его сотрудники обрушиваются со 
всей страстью, приравнивая их творения к фантастическим мело­
драмам вроде «Вампира» и «Терезы, или Женевской сироты».

Вяземский называл фельетоны Надеждина «доносами на роман­
тизм». Политический радикализм издателю «Телескопа» и «Молвы» 
антипатичен. Романтизм—«чадо безверия и революции», симптом 
«разрушительного духа» и падения нравственности.3

Увлечение резкостью контрастов, «пропастями души», пестротой 
колорита уводило, по мнению Надеждина, романтиков от истины 

1 «Телескоп», 1833, ч. 14, № 6, с. 262, 264.
2 «Молва», 1833, № 79—83.
3 «Телескоп», 1836, ч. 31, № 1, с. 61, ИЗ.
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в оорисовке характеров, от естественности, от реальности окружаю­
щей жизни. Стихии бессознательного творчества, абсолютной сво­
боде художника Надеждин пытался положить предел, выдвигая 
обобщающее идейное начало, связанное с познанием действитель­
ного мира.

Некоторой жесткостью эстетической концепции Надеждина и его 
антиромантической настроенностью объяснялось и отрицательное 
отношение издателя «Телескопа» к Пушкину. Надеждин восприни­
мал Пушкина прежде всего как романтического поэта; весьма кри­
тически отнесся он к «Евгению Онегину», рассматривая роман Пуш­
кина как вариацию байроновских «Чайльд-Гарольда» и «Дон 
Жуана».

Появление «Бориса Годунова» внесло новый тон в отзывы На­
деждина о Пушкине. Историческая тема вообще имела для критика 
особый смысл — она позволяла отразить масштабные события, важ­
ные для всего народа, выявить общенародные, общенациональные 
характеристические черты. И «Бориса Годунова» Надеждин оце­
нивает положительно, прежде всего не как драматическое произве­
дение, а как воссоздание целого периода «исторического бытия». 
К 1831 году относится и сближение Надеждина с Пушкиным. В мо­
мент обострившейся борьбы с продажной журналистикой Булгарина 
и Греча Пушкин выступает на страницах «Телескопа» под псевдо­
нимом Феофилакта Косичкина. Однако в 1832 году «Телескоп» по- 
прежнему пишет об «упадке» таланта Пушкина, упрекая его за от­
сутствие глубокого содержания, цельности и стройности замысла 
в «Евгении Онегине», а в 1836 году «Молва» «мало утешительного» 
скажет о Пушкине и осудит «Разговор книгопродавца с поэтом». 
Понять суть и формы пушкинского творчества Надеждину было не 
дано, как не дано ему было уловить всю силу гоголевских обобще­
ний, хотя многое здесь он сумел угадать.

Одной из характерных особенностей театральных рецензий На­
деждина была слитность поднимаемых в них вопросов драматургии 
и собственно сценического искусства. Говоря о спектакле, он ана­
лизировал прежде всего пьесу, но тут же обращался к актерскому 
исполнению, полагая сценическую трактовку роли важной для идей­
ного смысла театрального зрелища.

Драма для Надеждина являлась первоосновой театра. Он по­
стоянно подчеркивал значение драматургии для развития форм и 
методов сценического творчества. «XIX век выработал стремление 
к истине, простоте и естественности... Поэзия драматическая сбро­
сила с себя вериги принужденной искусственности и закипела 
истинною жизнью. Вслед за ней и сценическое искусство слезло 
с ходулей, сбросило парик и мушки, сбилось с выученного такта, от­
казалось от нотных распевов», — писал он.1

«Телескоп» и «Молва» с горечью писали о многочисленных бе­
нефисах, для которых выбирались пьесы самые нелепые, а афиши 
выпускались широковещательные. Репертуар, не выдвигающий ни 

1 «Молва», 1833, № 44, с. 176.
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глубоких характеров, ни сложных положений, тормозит развитие 
актерского искусства. Щепкину и Мочалову только и остается воз­
мещать пустоту пьесы легкостью и свободой игры.1

Романтические трагедии и мелодрамы, наполненные выстре­
лами, стихийными бедствиями и прочими сценическими эффектами, 
принципиально отвергались «Телескопом». Даже пьесы Шиллера не 
принимались в качестве основы репертуара, потому что они культи­
вировали актерский романтический стиль, уже уходящий в прош­
лое, и ничего не давали таким актерам, как Щепкин, Потанчиков, 
Львова-Синецкая.

После мелодрам второй «составляющей» тогдашнего репертуара 
был водевиль. Критика «Молвы» и «Телескопа» не отрицала воде­
виль как жанр, хотя и была убеждена, что идеи важные, актуаль­
ные в нем не могли быть развиты с достаточной полнотой и силой. 
Втиснутое в «водевильную раму» серьезное жизненное содержание 
только помешало бы успеху водевиля. Тем не менее в границах, 
предусмотренных жанром, водевиль должен был и мог, с точки зре­
ния Надеждина, обладать и новизной драматических ситуаций, и 
верностью действительности, и тонкой иронией. Критик ценил 
в этих легких, изящных пьесках естественность и национальную 
самобытность. «Прекрасной безделицей», в которой «все русское, все 
знакомое», называл он водевиль Н. И. Хмельницкого и Н. В. Всево­
ложского «Актеры между собой, или Первый дебют актрисы Трое- 
польской».

Не видит Надеждин перспектив для расцвета театрального ис­
кусства и в инсценировках, которыми пытались возместить не­
достаток в оригинальной драматургии. Говоря, например, о пере­
делке популярного романа Загоскина «Рославлев, или Русские 
в 1812 году», рецензент «Молвы» замечал, что спектакль доказал 
ненужность перенесения «Рославлева» на сцену. Более того, театр 
обнажил псевдонародность романа, поверхностность «русского ко­
лорита».

Истина в развитии характеров, свежесть чувств и мыслей, 
«основательность» содержания, чуждая «исступлению» романтизма 
и «классической чопорности», — вот чего ждет Надеждин от под­
линно современной пьесы. «Марфу Посадницу» М. Погодина На­
деждин определяет как драму «живую, обширную, занимательную», 
достоинство которой в тонком и верном понимании смысла истори­
ческих событий, изображенных в ней, в отказе от традиционно по­
строенных трагических образов. И, напротив, искусственность, 
эффектность обработки исторического характера снижает для На­
деждина художественную цельность и новизну драмы Н. Куколь­
ника «Торквато Тассо». Мелкость мыслей и чувств низводит тра­
гедию до уровня мелодрамы.

С наибольшей полнотой взгляды Надеждина и позиция «Теле­
скопа» в вопросах драмы выявились в тех дискуссиях, которые раз­
вернулись в 1830-е годы вокруг постановок «Горя от ума» и «Реви­

1 См.: «Молва», 1832, № 13, с. 51.
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зора» и в отзывах на шекспировские спектакли и переводы шекспи­
ровских пьес.

Распространенная тогда «шиллеризация» Шекспира Надеждину 
была чужда. Английского драматурга он ценил прежде всего за 
объективность созданного им поэтического мира. Считая в совре­
менной трагедии главным «изображение духовной природы», он, 
естественно, на первый план выдвигал то, что у Шекспира «выхо­
дили на позорище не собственные идеи и чувствования, воплощен­
ные в поэтических обликах, как у Шиллера, а живые образы и дей­
ствующие лица». Знаменательно, что наиболее подробно Надеждин 
останавливается не на «Гамлете» или «Отелло», а на «Венецианском 
купце», показанном в бенефис Щепкина. Здесь в полном совпаде­
нии реалистических принципов актера и драматурга видится На­
деждину перспектива развития русского театра.

Появление в 1831 году на московской сцене «Горя от ума» вновь 
оживило утихшие споры о грибоедовской комедии. Надеждин от­
кликнулся на спектакль пространной рецензией.1 Пьеса Грибоедова 
не казалась ему эталоном современного стиля. Скорее напротив, он 
ощущал в ней рецидивы старых форм художественного мышления. 
Это прежде всего относилось к главному герою комедии. Надеждин 
видел в Чацком не живого человека, а идеальное лицо, выражаю­
щее мысли автора. Он упрекал Грибоедова за странность и неесте­
ственность отдельных ситуаций, в которые попадают Молчалин или 
Репетилов. Он порицал композицию комедии и ограниченность ее 
содержания, замкнутого в рамках московских гостиных.

Зато Надеждин в «Горе от ума» находил качество, искупающее 
все недостатки, — верность изображения «всех стихий московской 
паркетной жизни». Не историческая картина ушедших в прошлое 
нравов, а отражение нынешнего мира московского барства.

Для «Горя от ума» не годилась традиционная манера игры. 
И даже такие актеры, как Щепкин и Мочалов, не справились, по 
мнению критика, с трудной задачей. В Фамусове не хватало абсо­
лютной узнаваемости типа. В нем проглядывал Транжирин. Чацкий 
смахивал на трезвого Репетилова, а Молчалин в исполнении Лен­
ского напоминал Тартюфа. Образы Грибоедова требовали иной меры 
сценической достоверности.

Пьесой, в которой редактор «Телескопа» и «Молвы» нашел пол­
ное воплощение пропагандируемых им художественных норм, ока­
зался «Ревизор». Полемика, вызванная постановкой гоголевской ко­
медии, достаточно широко освещена в нашей науке. Нас в данном 
случае интересует позиция «Телескопа» в этой дискуссии, где со­
циальные симпатии ее участников проявились так резко.

Статью «А. Б. В.», появившуюся в 1836 году на страницах 
«Молвы», С. М. Осовцов справедливо называет «хрестоматийной».2 

1 См.: «Телескоп», 1831, ч. 5, № 20, с. 586—600.
2 См.: С. Осовцов. «А. Б. В. и другие»; его же: Надеждин и Белинский 

в борьбе за «Ревизора» (Тезисы докладов IX научно-теоретической и научно- 
практической конференции Лен. гос. библнотечн. .ин-та им. Н. К. Крупской. 
Л., 1961, с. 54—57).
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Она была, пожалуй, самым весомым аргументом в журнальном 
споре, где «Московский наблюдатель» неожиданно сблизился с из­
даниями Булгарина, Греча и Сенковского. Если не считать после­
дующих выступлений Белинского, «А. Б. В.» вел разбор с наиболее 
прогрессивных позиций. Принципиальность, установка на теорети­
ческое осмысление драмы и спектакля резко выделялись на фоне 
бранчливых, пошлых рацей «Северной пчелы» и «Библиотеки для 
чтения» и раздраженных, несколько уклончивых рассуждений Ше- 
вырева.

Тождество «А. Б. В.» и Надеждина еще установлено не окон­
чательно, и аргументы С. М. Осовцова требуют дополнения. Но 
общность позиции издателя «Телескопа» и критика, скрывшегося 
за «азбучным» псевдонимом, несомненна. Защита гоголевской коме­
дии для Надеждина была актом глубоко принципиальным. «Теле­
скоп» тяготел к реализму, хотя интерес его в этом плане был изби­
рателен.

«А. Б. В.» толковал «Ревизора» как пьесу народную. Ее героев 
критик узнавал безошибочно, — они гуляли рядом с ним «по Твер­
скому бульвару, в парке, по городу и везде, везде, где есть десяток 
народу, между ними, наверно, один выходец из комедии Гоголя...»1

Неудача актеров была предопределена тем, что они хотели пока­
зать персонажей комедии смешными. «Мысль ложная! Они должны 
быть жалки, страшны, и все это должно было проистекать от точ­
ного исполнения характеров, без всякого увеличения, усиления, 
прибауток, просто, верно, тихо, добродушно...»

«Телескоп», тепло приветствовавший «Вечера на хуторе близ 
Диканьки», увидевший «высокую истинность» в «Повести о том, как 
поссорился Иван Иванович с Иваном Никифоровичем», востор­
женно принял «Ревизора», уловил его протестующий пафос, кри­
тическую направленность.

Раскол зала, явно заметный на премьере «Ревизора», ощущался 
постоянно. Надеждин видел и учитывал это. В 1833 году в опубли­
кованной «Молвой» статье некоего «Б—ъ» «Театр в Москве», посе­
тители театрального зала делились на две категории; одна, занимаю­
щая ложи и кресла, предана ничтожным, личным спорам о театре, 
по сути равнодушна к искусству, которое для нее замена виста 
или званого ужина. Кучера, ожидающие господ у подъезда театра, 
больше говорят о спектакле, чем эти зрители. И другая часть, за­
нимающая раек, — «истые любители театра». «Крайности полуди­
кого состояния и утонченной образованности сочетаются в театраль­
ной зале».

Сходные мысли не раз появляются и в других статьях театраль­
ной хроники «Молвы» и в корреспонденциях, помещаемых «Телеско­
пом»; «А. Б. В.» утверждал, что в Москве «каждый спектакль имеет 
свою публику».

Как и во всех остальных своих эстетических суждениях, Надеж­
дин к актерскому творчеству подходит с позиций общетеоретиче­

1 «Молва», 1836, № 9, с. 251.

201



ских. Современность актерского метода и естественность игры — 
вот главные требования критика. Классическая декламация, даже 
в лучших ее образцах, воспринималась как анахронизм. Смесь клас­
сических начал с порывами романтизма, соседство различных эсте­
тических школ лишало зрелище художественной цельности, дей­
ственности. Актер старой методы заботился больше о внешней 
форме. Теперь от него требуется постигнуть сущность явлений. 
Потому так высоко оценивает Надеждин реформу Тальма, спустив­
шего актерское искусство с классических ходулей. Найти «средний 
тон» разговора, открыть «тайну естественности» — это высшая по­
хвала в устах Надеждина.

Все средства актерской выразительности — голос, пластика, ми­
мика — должны быть подчинены этой цели: достижению жизненно­
сти, естественности сценического образа. Надеждин придавал боль­
шое значение внешним данным, технике актера — «наружной 
лепке» образа, «ловкости, приятности, благородству телодвижений, 
выразительному лицу». Но расценивал их лишь как средство для 
выполнения основной задачи — глубокой и верной обрисовки реаль­
ного характера.

Издатель «Телескопа» в своей неуклонной защите этого тезиса 
готов был даже утверждать, что русским актерам невозможно (по 
крайней мере без особо напряженного изучения и обработки) прав­
диво играть во французских водевилях и комедиях или в англий­
ской исторической драме.

Критик считает необходимым полное и точное соответствие ис­
полнительской манеры стилю драматического произведения. Он не 
отрицает творческой самостоятельности артиста, но твердо сораз­
меряет ее с единством и гармонией целого. «Я не требую, чтобы 
артист буквально порабощался прописи пиесы и не дозволял себе 
творчески дополнять создание поэта», но «искусство сценическое, 
несмотря на свою самостоятельность в круге искусств, тесно связано 
с драматическою поэзиею, коей, можно сказать, составляет выраже­
ние и тело. Посему судьбы ого раболепно следуют за судьбами 
драмы и разделяют все ее изменения».1 Пьесы Озерова и Шиллера, 
Гоголя и Грибоедова, Бомарше и Квитки-Основьяненко требуют 
разного подхода. Роли могут углубляться и усложняться актером, 
но лишь на основе замысла драматурга.

Интеллектуализм и эмоциональность Надеждин считает в рав­
ной степени непременными компонентами сценического мастерства. 
«Молва» последовательно выступает против вялости мысли и ско­
ванности чувств.

Оценивая актеров, критик был беспристрастным судьей.
Он нетерпим к «карикатурам» и «фарсам» Живокини. Хотя он 

отмечает его талант, удачные, тонко сделанные роли, но не жалеет 
резких слов, чтобы осудить «балаганство», «обессмысливание роли», 
«угождение райку».

1 «Молва», 1833, № 50, с. 198; № 44, с. 174.
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Недостаток «ровности и цельности» вредит Мочалову, который, 
увлекаясь «трагическим восторгом», попадает в ситуации смешные 
и нелепые.

Критика журнала замечает изъяны в игре Львовой-Синецкой и 
даже Щепкина. В созданиях этого актера Надеждин находил гар­
моническую целостность и простоту, отвечающие новым принципам 
драматургии, общему духу времени. Щепкин умел «угождать пуб­
лике, не уронив себя», он умел ее возвышать до своего уровня, ве­
сти за собою. «.. .Как пусто без него на сцене», — писала «Молва». 
С. М. Осовцов прав, утверждая, что художественные принципы На­
деждина и Щепкина были чрезвычайно близки.1

Иное дело Мочалов. Не случайно Надеждин говорил, что никто 
не мог бы упрекнуть его в пристрастии к этому любимцу москов­
ской публики. Романтизм Мочалова был так же чужд ему, как ро­
мантизм Байрона, Гюго и молодого Пушкина. Его отталкивала чрез­
мерность эмоций, контрастность красок, исступленность бунта про­
тив окружающего мира. Он не находил у Мочалова «простоты». 
Мочалов, обладая талантом огненным, колоссальным, не умел 
управлять им. Ему недоставало внутренней уравновешенности и 
силы анализа.

«Никто не может оспаривать у г. Мочалова таланта... Но та­
лант его слишком односторонен. Круг действия его так определенен, 
так ограничен, так сжат, что малейшее уклонение от черты, на 
которой является он во всей славе, ниспровергает его до полного 
ничтожества», — писала «Молва» еще в 1831 году. Однако Надеж­
дин был слишком тонким и чутким ценителем искусства, чтобы не 
распознать редкостную одаренность актера, не поддаться обаянию 
искреннего чувства, одушевления, страсти.

G наибольшей полнотой взгляды Надеждина на актерское твор­
чество и вообще сценическое искусство выразились в двух циклах 
статей, подписанных «П. Щ.». Они появились на страницах 
«Молвы» в 1833 и в 1835 годах в связи с московскими гастролями 
Каратыгина. В полемике с апологетами Каратыгина издатель «Те­
лескопа» поставил ряд принципиально важных вопросов. Спор шел 
•и об идейном содержании, гражданском пафосе искусства актера и 
о таких понятиях, как мастерство и вдохновение, связь актерского 
творчества с действительностью, художественные направления в те­
атре и время.

Академическое, отточенное мастерство Каратыгина принадле­
жало, по сути дела, уходящей эпохе.

Каратыгин был аристократичен. Мочалов и в ролях принцев и 
королей оставался плебеем. Его противники не раз (и с достаточ­
ным основанием) упрекали его в невоспитанности, в неприглажен­
ности манер, но всем своим творчеством Мочалов опровергал не­
зыблемость существующего, отстаиваемую Каратыгиным. В «Гам­
лете» это сказалось особенно ярко. Энергия, бурные страсти, горечь 

1 См.: С. Осовцов. Надеждин об искусстве актера. — «Труды Лен. гос. 
библиотечн. ин-та нм. Н. К. Крупской», т. 13. Л., 1963, с. 217.
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прорывались и в других ролях Мочалова, ломая границы благопри­
стойной умеренности.

Каратыгин с блеском воспроизводил душевные бури и титани­
ческие страсти романтических героев. Мочалов открывал перед зри­
телем глубину души и сердца, сомнения, противоборства чувств.

В статьях «П. Щ.» игре Мочалова уделено куда меньше места, 
чем разбору ролей Каратыгина (впрочем, пробел этот отчасти воз­
местил «Любитель театра» в своем «Письме об игре г. Мочалова» 
1833 года). Но этот эталон истинного трагического актера, который 
вырисовывается в критических рассуждениях «П. Щ.», построен на 
анализе лучших творческих минут Мочалова.

Полемизируя с Шевыревым, который настаивает на условности, 
как специфической черте искусства, и строго соблюдает дистан­
цию между жизнью и ее отражением на сцене, Надеждин самую 
дистанцию и условность понимает иначе. Его. раздражает игра «по 
темпам», по нотам, размеренность жеста, полное отсутствие импро­
визации. Каратыгин средство превращает в цель. Он отдает все вни­
мание форме, и это мстит за себя утратой жизненного содержания, 
непосредственности искусства.

«Он разделил всю роль на эффекты, производимые картинно­
стью положений и звуками голоса, и принес в жертву этому разде­
лению все... Это расчет прекрасный для минутного эффекта... А на 
что это? .. Дай образу жизнь, дай звуку мысль, дай слову душу... 
и заря бессмертия увенчает чело художника поэта», — писал На­
деждин.1 Спор о душе актера переходил в спор об идее, его оду­
шевляющей, о сложности, достоверности изображаемого героя. Раз­
меренность и следование правилам привели к упрощению жизни, 
к сглаживанию ее острых углов. Трагизм конфликта и безысход­
ность ситуации подменялись мелодраматической аффектацией, слу­
чайностью катастрофы. Герои Каратыгина были внутренне благо­
получны. Герои Мочалова, «неуравновешенные, мятущиеся, стре­
мившиеся к свободе и искавшие правду... сражавшиеся не только 
с окружающим миром, но часто и с самими собой, были очень 
близки передовым людям эпохи. Они отражали ту степень напря­
женных поисков правды, средств борьбы против тирании, крепост­
ничества, заблуждений и колебаний, которые были характерны для 
лучших людей этих трудных лет».2

Надеждин и его журнал много сделали для развития реалисти­
ческой театральной эстетики. Тонкое чувство искусства и широта 
философских, теоретических обобщений критика поднимали теа­
тральную мысль на новую ступень. Его выступления сочетали 
серьезность науки и боевой дух публицистики. Надеждин боролся 
за прогресс и демократичность театра, твердо убежденный, что 
«в искусствах надобно идти вперед; в противном случае непременно 
пойдешь назад».

1 «Молва», 1833, № 50, с. 200.
2 Ю. Д м и т р и е в. Мочалов — актер-романтик. М., 1961, с. 84.



С. П. ШЕВЫРЕВ

Степан Петрович Шевырев (1806—1864) стал известен читаю­
щей публике Москвы и Петербурга как поэт и переводчик в се­
редине 1820-х годов. Шевырев выступал на страницах московских 
альманахов «Мнемозина» и «Урания». Он приобрел репутацию че­
ловека знающего, тонкого ценителя искусства. Он вошел в кружок 
«любомудров» и стал активным сотрудником «Московского вест­
ника». Потом стал издавать «Московский наблюдатель».

В начале 1830-х годов он один из популярных профессоров Мо­
сковского университета. Правда, симпатии студенчества он скоро 
утратил. «Шевырев обманул наши ожидания, — писал Н. В. Стан­
кевич, — он педант».1 Аудиторию раздражала вызывающая свет­
скость манер Шевырева, его любовь к метафизике. Политики Шевы­
рев, видимо, намеренно на касался. Адепт отрешенного от низкой 
повседневности искусства, Шевырев вместе с тем по натуре был 
полемистом, критиком. Он высказывал чисто литературные или чи­
сто театральные мнения, но они оказывались мнениями социаль­
ными и политическими. Славянофильская «народность» Шевырева 
смыкалась с правительственной идеологией.

Шевырев боролся с журналистикой Булгарина, Греча, Сенков- 
ского. Как будто общие враги должны были сблизить Шевырева 
с Пушкиным, а затем с Белинским. Сближения, однако, не произо­
шло: Пушкину был чужд идеализм Шевырева. Белинский и вовсе 
был человеком «иной породы». Характер нападок Шевырева на 
«Библиотеку для чтения» обнаруживал антидемократическую на­
правленность критика.

1 Переписка Н. В. Станкевича. 1830—1840. М., 1914, с. 321.
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Шевырев большое значение придавал развитию эстетической 
науки. Пожалуй, он даже предпочитал ее живой, непосредственной 
критике. И уж во всяком случае без научной основы он не при­
знавал критических суждений, да и самой жизни искусства. «Рас­
суждения о возможности найти единый закон для изящного», опу­
бликованные в «Московском вестнике», отражают направленность 
его мысли.

«Критика мирит науку и искусство, — писал Шевырев. — Кри­
тика, с одной стороны, должна отстаивать непреложные законы 
науки против всех покушений всегда свободного и предприимчи­
вого до буйства художества, с другой же стороны — признавать 
и право жизни, право творчества в душе человеческой и, основы­
ваясь на примерах истории, как постепенного развития жизни, по­
могать молодому искусству в его новых опытах, руководствовать 
его и смело освобождать от наветов убивающей науки».1 Эта тяга 
к самоограничению, эта борьба «буйного» духа с жестким руковод­
ством разума характерна для романтика Шевырева. В «неправиль­
ном» романтизме Шевырев настойчиво искал норму и систему. От­
каз от регламентации творчества (не внешней, но внутренней) при­
водит, по мнению Шевырева, к тому, что жизнь, в ее реальной дис­
гармоничности, неочищенная, неприглаженная, врывается в искус­
ство, нарушая вкус, мешая наслаждению. Для Шевырева это не­
приемлемо.

Весьма отчетливо отражается эта идея в подходе Шевырева 
к трагедиям Шиллера, в оценках Гюго. Многие статьи «Москов­
ского наблюдателя» направлены против революционного духа фран­
цузского поэта. Статьи эти переводные. Но совершенно очевидно, 
что издатель вполне соглашается с ними. Обвинения Байрона 
в «безграничной свободе ума» и «наглом скептицизме», в «презре­
нии добра», упреки Гюго в том, что его драмы «ревут», «сюжеты 
неуловимы», в них все только «дым и кипение», вытекают из са­
мой сути эстетической концепции Шевырева.

Критик соглашается, что необходимо выражать откровенно но­
вые идеи, созданные временем и успехами «гражданственности, 
а не прилаживать их к формам языка, занятым у общества, давно 
уже умершего».2 Но формы и идеи новой романтической драмы его 
отталкивают. «Московский наблюдатель», враждебный к дидакти­
ческой литературе, становится здесь в позу морализатора и упре­
кает Гюго в безнравственности. Искусство должно показывать 
жизнь в ее рафинированных формах, поэтому рецензент утверж­
дает, что драматургу не следует изображать людей подлых. «Вели­
кое искусство драматического поэта состоит именно в том, чтобы 
возвысить существа, им созданные, внушить к ним участие, ува­
жение».3 Гюго же умаляет своих героев.

Когда Шевырев обращается к анализу одного из наиболее чти­
мых им драматургов, к Шиллеру, он остается в пределах тех же 

1 «Московский наблюдатель», 1835, ч. 1, с. 504.
2 «Московский наблюдатель», 1837, ч. 10, кн. 2, с. 229.
3 «Московский наблюдатель», 1835, ч. 1, с. 830.
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эстетических критериев. Его смущает лирическое начало шиллеров- 
ской драмы. Достоинство немецкого поэта, по Шевыреву, обуслов­
лено тем, что необузданность гения и «врожденное чувство неза­
висимости и отчужденности правил мало-помалу покорилось тео­
рии». «Разбойники» — прекрасная, высокая драма понесла урон от 
«дикой свободы», а трилогия о Валленштейне носит печать внутрен­
ней регулярности и этим выше «Разбойников». С другой стороны, 
«Коварство и любовь» ниже таланта Шиллера, ибо в правильность 
и возвышенность истинного романтизма врывается бытовая драма, 
конфликт теряет масштабность.1

Подобно всем романтикам, Шевырев с огромным интересом от­
носится к Шекспиру. Его восхищает глубина психологизма, показ 
противоречий человеческой души.

Шевырев еще в 1828 году, разбирая драму Гете «Гец фон Бер- 
лихинген», писал, что Шекспир изображал не одну страсть или 
мысль, но «всего человека, как он есть, с его сложными, запутан­
ными страстями, с его высокими мыслями, чувствами и проч.» 2 Но, 
сопоставляя Гете и Шекспира, Шевырев тем не менее отдает 
пальму первенства Гете. Шевырев не случайно игнорирует шекспи­
ровские хроники. «Олимпийство» Гете, «очищенность» его вкуса и 
ровность слога внутренне ближе критику. Истинная «пестрота» 
жизни вовсе не кажется ему пригодной для драмы.

В статье «Отчего в наше время нет поэзии», подписанной «N», 
автор обрушивается на новейших драматургов, которые, желая вы­
ражать свое время, представить современные события, «распутать 
интриги, расплести тысячи мелких страстей», вторгаются в чуждую 
драме область. «На это надобна проза», — пишет он.3 Прозаизация 
же пьес представляется ему опасной и вредной модой.

Из русских пьес подробному анализу Шевырев подверг драму 
Н. Кукольника «Князь Михаил Васильевич Скопин-Шуйский». 
Драматург, вызвавший едкую эпиграмму Лермонтова, резко раскри­
тикованный впоследствии Белинским, был горячо поддержан всей 
официозной печатью. Сенковский с преувеличенным энтузиазмом 
сравнивал Кукольника с Гете. Шевырев был более критичен, хотя 
и сопоставлял писателя с Шиллером.

Статья Шевырева не только подробно излагает содержание 
драмы. Критик делает пространное отступление в историю России, 
предлагает свою концепцию эпохи «смутного времени», развивает 
собственный взгляд на то, как должно изображать в драме этот пе­
риод, какие события, какие чувства, ими вызываемые, следовало 
акцентировать драматургу.

Основной упрек, который делает Шевырев Кукольнику, состоит 
в том, что драматург, выбрав идеального героя — Скопина-Шуй­
ского, недостаточно развил его образ. В центре драмы оказался 
сомнительный персонаж — Ляпунов, обрисованный со всеми преуве­

1 См.: «Московский наблюдатель», 1837, ч. 10, кн. 2, с. 141—151.
2 «Московский вестник», 1828, ч. 12, с. 125.
3 «Московский наблюдатель», 1837, ч. 10, кн. 2, с. 236. Есть основания пред­

полагать, что статья принадлежит Шевыреву.
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личениями и односторонностью романтизма. Имя Шиллера возни­
кает в разговоре о Кукольнике закономерно. Недостатки и достоин­
ства обоих писателей кажутся Шевыреву сходными. У Кукольника 
Шевырев находит тот же перевес лирического восторга над обду­
манностью, увлечение сценическими эффектами. И только скоро­
пись и небрежность слога — недочеты, присущие Кукольнику.1

В статье 1835 года «Московский театр» Шевырев дает высокую 
оценку трагедии «Ермак» своего единомышленника славянофила 
А. С. Хомякова. Критик находит здесь черты истинной националь­
ности, воплощенной в идеальном герое, и приметы «народности» —• 
«чувства совершенной покорности и верности царю», «безусловную 
веру в отцовскую власть», религиозность. Именно так понимали на­
родность правые славянофилы.

Шевырев хотел бы видеть современный театр пропагандистом 
философской драмы. «Сценичность» мелодрам и водевилей не при­
влекает его. В театре зритель, по мнению Шевырева, ищет исто­
рических мыслей и нравов. «В нравах народа заключаются его 
предрассудки, и его воспоминания, и его сожаления. Поэтому он 
и идет иногда искать на сцене изображения, которое, не бывши не­
посредственным выражением его настоящего быта, напомнило бы 
ему то, чего он желает, и то, что он потерял».2 Исторический идеал 
славянофилов — Шевырева и Хомякова — был обращен в прошлое.

Комедия, как жанр, мало интересует Шевырева. Он почти не 
пишет о ней. В рецензии на «Благородный театр» Загоскина он 
настаивает на приоритете характеров над интригою в комедии. 
У Загоскина же, по мнению Шевырева, «характеры пожертвованы 
положениям театральным». Сатира кажется ему и слишком узкой, 
и слишком близкой к жизни. «Пора нам отстать от заблуждений 
истекшего века, в котором думали, что комедия и сатира назначены 
для исправления нравов», — пишет он в ответ на замечание Вязем­
ского по поводу статьи «О начале русской поэзии». — Как всякий 
род поэзии, они должны «растворять душу к прекрасному».3

В 1836 году на сцене появился «Ревизор»; «Московский наблю­
датель» помещает пространную рецензию В. П. Андросова, посвя­
щенную разбору пьесы. Год назад на страницах журнала появилась 
заметка М. П. Погодина о двух слышанных им в Петербурге коме­
диях Гоголя. Она была полна восторга: «Какая истина, остроумие! 
Какие чиновники на сцене, какие канцелярские служители, поме­
щики, барыни!.. О! на горизонте русской словесности восходит но­
вое светило, и я рад поклониться ему в числе первых!»4

Теперь Андросов, соглашаясь с Гоголем, что «комедия дело об­
щественное», что «истинная комедия или исповедь, или жалоба об­
щества», утверждает, что в ней «человек семейный уступает место 
человеку общественному... частные отношения заменяются об­
щими. Каждый век имеет свою мысль, каждая мысль ищет способов 

1 «Московский наблюдатель», 1835, ч. 1, с. 382—395.
2 Там же, ч. 5, с. 124.
3 «Московский вестник», 1827, ч. 1, № 3, с. 205—206.
4 «Московский наблюдатель», 1835, ч. 1, с. 445.
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выражения в действии». «Ревизор», с этой точки зрения, — собы­
тие, важное в современной словесности. Это не фарс, но новая дра­
матическая форма; «.. .тут, может быть, начинается новая драма, 
хотя с переменою вещи и остается прежнее название, — проница­
тельно пишет Андросов. — Тут нет наружной истины, но есть истина 
идеи, что и делает ее выше всех русских комедий». Андросов улав­
ливает новаторство Гоголя и в установлении характера современных 
связей между людьми, и в его способе обобщать, типизировать 
образы.

Правда, при этом Андросов отмечает, что изображенная в «Ре­
визоре» ситуация и образы исключительны, но сама эта исключи­
тельность и есть непременное условие комедийности.1 Это был 
один из первых положительных отзывов о гоголевской комедии. 
В оценке «Ревизора» Андросов и Шевырев достаточно далеки от 
столпов «официальной народности», с которыми их принято объ­
единять.

Однако главные теоретические установки Шевырева вызывали 
резкие возражения Пушкина, Надеждина, Белинского. Не менее от­
четливо сказалась идейная рознь и при обсуждении проблем актер­
ского мастерства.

Шевырев редко писал о спектаклях. Для этого был нужен по­
вод чрезвычайный. Таким поводом явились гастроли В. А. Караты­
гина в Москве в 1833 и 1835 годах. Статьи Надеждина («П. Щ.») об 
этих гастролях затрагивали вопросы принципиальные. Шевырев не 
мог остаться в стороне от дебатов. Он напечатал в «Молве» три 
подробные статьи «Об игре г. Каратыгина» («Молва», 1833, № 52, 
53, 54) и разбор игры А. М. Каратыгиной (Молва», 1833, № 57-58). 
В 1835 году на страницах «Московского наблюдателя» Шевырев 
посвятил выступлениям Каратыгина пространную рецензию — «Мо­
сковский театр» («Московский наблюдатель», 1835, ч. 1). Как и 
у Надеждина, выводы Шевырева базируются на сравнительном ана­
лизе художественного метода обоих актеров — Каратыгина и Мо­
чалова.

«Аристократизм», отрешенность от конкретности быта придают 
в глазах Шевырева высокую цену декламационной манере Караты­
гина. Разбирая его игру в роли Ермака, критик настоятельно со­
ветует актеру вовсе отказаться от «простого драматического выра­
жения» и, напротив, всячески «идеализировать стих».

Шевырева не соблазняют однокрасочные примитивы в драме 
Кукольника «Князь Михаил Васильевич Скопин-Шуйский». Такие 
роли губительны для актерского таланта. Критик за характеры 
сложные и противоречивые, за образы, богатые психологическими 
нюансами, развивающиеся. Но он упорно разделяет жизнь и искус­
ство. Драма — «идеальное представление о жизни». И актерское 
искусство требует такой же меры обобщенности, «идеальности». Вы­
веренное мастерство Каратыгина, с его безупречной пластикой и 

1 См.: «Московский наблюдатель», 1836, ч. 7, с. 120—131.
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разнообразием отделки, полностью отвечает задаче эстетической 
сублимации действительности.'

Игра Каратыгина для Шевырева образец актерского перевопло­
щения, ибо начало личностное, столь сильное у Мочалова, почти 
неощутимо у петербургского премьера. «Самоубийство личности» 
в артисте важно, по мысли Шевырева, не только потому, что озна­
чает полное слияние с образом. Оно исключает момент художе­
ственной «случайности», произвольности в трактовке тем и образов.

Мочалов утверждал на сцене индивидуальность. Он приносил 
с собою раскрепощенность чувств и мыслей. Шевырев этих особен­
ностей мочаловской манеры не принимал. Стихийности темпера­
мента, свободе толкования роли оп предпочитал незыблемость раз 
навсегда заданной драматургом «главной мысли». То, что Караты­
гин четко придерживался соответствующего стиля в ролях класси­
ческого и романтического репертуара, кажется Шевыреву вершиной 
артистизма.

В споре Надеждина и Шевырева выявилась социальная основа 
эстетики. Явственно обнаружилась общественная природа различ­
ных теоретических платформ. Критики защищали в искусстве раз­
ные тенденции, они апеллировали к разному зрителю. Шевырев 
своих пристрастий не скрывал. Он надменно отвергал «плебейство» 
Мочалова и его защитника. У всякого сословия свои понятия о пре­
красном. Шевырев не оспаривал их законности. Но предлагал раз­
делить сферы искусства, как разделены социальные сферы жизни, 
и создать два типа театра — один для простонародья, другой — для 
«высшего круга». На сцене первого мог бы царить Мочалов. Во вто­
рой — ездили бы смотреть Каратыгина.



С. Т. АКСАКОВ

Интерес к театру пробудился у Сергея Тимофеевича Аксакова 
(1791—1859) рано. Еще в гимназические годы, а затем студентом 
Казанского университета участвовал он в любительских спектак­
лях и пробовал силы в сочинительстве и переводах. В 1808 году 
в Петербурге Аксаков поступил переводчиком в комиссию по со­
ставлению законов. Семнадцатилетний юноша был поражен рос­
кошью, блеском столичной сцены. Созвездие актеров, в центре кото­
рого стояли Е. Семенова и А. Яковлев, произвело неизгладимое впе­
чатление на молодого провинциала. Он стал свидетелем творческого 
поединка Семеновой и французской актрисы Жорж, вызвавшего 
оживленную полемику. Аксакову эти споры помогли сознательно 
определить свои театральные позиции и вкусы.

До 1812 года он живет попеременно в Петербурге и Москве. Он 
знакомится со знаменитым актером Я. Е. Шушериным, у которого 
берет уроки декламации и актерского искусства. Очень скоро он ста­
новится в доме Шушерина своим, близким человеком. Аксаков вхо­
дит в литературно-театральные круги.

Уже в самую раннюю пору ему свойственна самостоятельность 
суждений. Эмоциональная восприимчивость вполне уживается с из­
рядной долей критицизма. При широте взглядов и душевной мяг­
кости Аксаков был достаточно тверд в убеждениях, даже неподат­
лив. Но доктринерство и догматизм всегда претили ему.

С 1827 года главной трибуной Аксакова становится «Московский 
вестник», издаваемый Погодиным. Здесь он фактически руководит 
театрально-критическим отделом. В 1828 году по его инициативе 
при «Московском вестнике» создается «Драматическое прибавле­
ние», которое он редактирует. Часто выступает Аксаков и в жур­
нале «Галатея». В 1831—1832 годах он становится сотрудником на­

211



деждинской «Молвы», где публикует ряд весьма серьезных статей и 
заметок.

Критический стиль Аксакова сложился рано и фактически не 
менялся. Позднее эстетические воззрения углубились, формулы об­
рели большую емкость, но сохранился неизменным принцип по­
строения рецензий; преимущественный интерес к актерскому ма­
стерству оставался определяющей чертой его статей.

Аксаков откликался на различные явления театральной жизни. 
Он писал о постановке оперы А. Н. Верстовского «Пан Твардов­
ский» и о представлениях многочисленных водевилей, о драмах 
Шекспира и переводах М. Лобанова, о пьесах Коцебу и о феери­
ческих балетах. Это не было для него, как порой для Белинского, 
постылой, но материально необходимой поденной работой. Акса­
ков не видел в жизни театра фактов незначительных, не подлежа­
щих разбору. Все было для него по-своему важно, хотя отнюдь не 
равноценно.

Его излюбленные жанры — короткая рецензия и театральное 
обозрение. Он не пишет теоретических объемных статей. Он почти 
не касается социальных проблем. Спектакль его интересует как 
эстетическая данность. Аксаков-критик не скрывает своего инди­
видуального, субъективного отношения к происходящему на сцене. 
Его отзывы всегда эмоционально окрашены. Дар проникновения 
в душевный мир актера, чуткость и реакция зрителя ощутимы 
в самом тоне аксаковских статей.

Рецензии Аксакова коротки и насыщенны. Ничего лишнего, уво­
дящего в сторону. Никаких «красот стиля». Аксаков не заигрывает 
с читателем. Он верит в его заинтересованность. Он дает оценку 
игре актеров, замечает тончайшие нюансы трактовки образов, де­
тали костюма и декораций. Из частных как будто бы наблюде­
ний вырисовываются контуры всего спектакля. Отзывы Аксакова — 
неоценимый материал для историка театра — слагаются в весьма 
последовательную, продуманную эстетическую концепцию. Концеп­
ция эта не оставалась неподвижной, она испытала на себе очевид­
ное воздействие прогрессирующей театральной мысли и искусства.

Исследователи давно отметили, что Аксаков даже в своих ме­
муарах не касается крупнейших событий века. Это не значит, что 
он не улавливал социальных тенденций эпохи. Гражданское начало 
сказывалось в приверженности Аксакова к творчеству Мочалова и 
Щепкина, в поклонении таланту Гоголя. Критик тонко чувствовал 
перемены исторического и общественного климата.

Сосредоточенность на проблемах актерского мастерства была 
следствием особенностей его натуры, его восприятия, результатом 
чуткости к тому, что важно для данного момента. Последовательная 
защита творчества Пушкина от нападок «Московского телеграфа» и 
«Сына отечества» была актом общественным. Мало кто из совре­
менников Аксакова мог в 1830 году так точно и глубоко оценить 
значение Пушкина. Мысли, высказанные критиком в «Письме к из­
дателю «Московского вестника», предвосхищали позднейшие суж­
дения Белинского.
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Если в юности Аксаков считал, что «пошлая» повседневность 
не должна входить в сферу искусства, то очень скоро творчество 
Пушкина и Гоголя внесло в его взгляды знаменательные коррек­
тивы. Теперь «пошлое и низкое», изображенные искусством, не ка­
жутся ему противоречащими чувству изящного, живущему в душе 
человека.

Аксаков критически оценивает «остаточные явления» класси­
цизма в драме. Он не отрицает пользы патриотических идей таких 
пьес, как трагедия Крюковского «Пожарский». Он согласен, что 
события национальной истории, народные герои «воспламеняют 
в сердце зрителя высокие, благородные чувства». Однако драматур­
гические принципы классицизма кажутся ему устарелыми. Канони­
ческие жанры, сложившиеся в минувшем веке, не могут осветить 
сложность современного мира, современных характеров. Класси- 
цистская трагедия тормозит развитие сценического искусства, при­
вивая актеру риторику, склонность к схеме. «Трагедия сия, в духе 
школы французской написанная, сама есть декламация; играть ее 
с простотой обыкновенного разговора едва ли можно».1

Для Аксакова важно, насколько язык, манера поведения персо­
нажа соответствуют его духовной сущности. Живость диалога, жиз­
ненность ситуаций, узнаваемость характеров и типов привлекают 
его в «анекдотическом» водевиле Шаховского «Федор Григорьевич 
Волков, или День рождения русского театра». Тут, в непритяза­
тельной форме, ярко выражены «способности русского человека, со 
всею силою ума, со всею живостью духа, со всею твердостью 
воли».

Неприемлемой для современной сцены кажется Аксакову и пря­
молинейная дидактика классицистских пьес. Он высоко оценивает 
общественную роль сценического искусства и видит в актере гла­
шатая политических и моральных истин. Но воздействие театра на 
душу зрителя идет, по мнению Аксакова, куда более сложным пу­
тем. «Хотя иные не признают влияния театра на ход образования 
и нравственности человеческой, но, кажется, в этом нельзя сомне­
ваться; конечно, никто не выйдет из театра лучшим, нежели в него 
вошел; никакой порочный уже человек не исправится; но семена, 
западающие в сердца невинные, неприметным образом для них са­
мих пускают рост и дают благое направление их нравственности, 
предохраняя ее от будущих уклонений».2

Новые тенденции в критике Аксакова особенно крепнут с на­
чала 1830-х годов. Этому способствовала и демократизация русской 
сцены, появление плеяды первых актеров-реалистов — Щепкина, 
Рязанцева, Потанчикова. На теоретическую платформу Аксакова 
воздействует творчество Пушкина и Гоголя, которые выдвигают 
иные нормы искусства, формируют диалектический взгляд на че­
ловека и общество. Знакомство Аксакова с Надеждиным и Белин­
ским также играло не последнюю роль. Не случайно как раз в на­

1 «Драматическое прибавление к «Московскому вестнику», 1828, № 4, с. 1.
2 «Московский вестник», 1830, № И, с. 236—237.
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деждинской «Молве» публикуется ряд заметок Аксакова, имеющих 
принципиальное значение.

В этот период Аксаков много пишет о публике. Зритель, зани­
мающий кресла и ложи, равнодушен к отечественному театру, — 
считает Аксаков. Этот зритель не ценит, не понимает талантов рус­
ских актеров, составляющих славу национальной сцены. «Лучший 
круг» восхищается смешными местами и сильным (порой даже из­
лишне сильным) огнем в игре Щепкина. Но... «приезжай булевар­
ный фарсер из Парижа — прощай Щепкин, бонтон наш на него и 
не взглянет... Сколько дарований и начинаний благонадежных мо­
лодых людей погибли единственно от того, что не были замечены 
и отличены публикой».1

Аксаков пропагандирует необходимость свободы для развития 
искусства, широты идей и тем, провозглашаемых со сцены. «По- 
моему, — пишет он в 1830 году С. П. Шевыреву, — надобно создать 
новый театр, народный! Все рамки и условия к черту! Начать с низ­
шего сословия (ибо нет еще актеров для хорошего тона), наш ре­
пертуар — лоскутный ряд; свое тоже выкроено по чужой мерке; 
разных опытов (кроме народных) было много, большая часть не­
удачных. .. Теперь надобно явиться русскому Шекспиру, путь готов, 
указан неудачами других, он сделает чудо...» 2

С. И. Машинский справедливо замечает, что мысли эти были 
плодом серьезных раздумий Аксакова над путями развития русского 
театра. Нельзя также не заметить схожести идей, высказанных 
Аксаковым в 1830-е годы, с тезисами пушкинских «Набросков пре­
дисловия к «Борису Годунову» и статьи «О народной драме и 
драме «Марфа Посадница».

Трагедия эта (без предисловия Пушкина) была опубликована 
в 1832 году. И тотчас же на страницах «Молвы» Аксаков поместил 
свой отзыв на нее. Резко полемизируя с точкой зрения критика 
«Сына отечества»,3 Аксаков подчеркнул прогрессивный смысл са­
мого жанра народной драмы, избранного Погодиным, новизну его 
драматургических принципов.

Иронически отозвавшись о «благонамеренности» критика «Сына 
отечества», Аксаков обращает против него им же употребленный 
термин «площадная трагедия». «Если лица дьяка Феофилова, посад­
ников, Марфы и, наконец^ Иоанна кажутся г-ну критику площад­
ными, то нам остается только удивляться его площадному воззре­
нию на высокие предметы».4 Самого Аксакова привлекает характер 
Марфы и широта охвата лиц и событий в погодинской драме.

В русле реалистической эстетики развиваются и взгляды Акса­
кова на искусство актера.

«Актер в сильных драматических ролях в двух случаях может 
играть хорошо: он должен быть или с пламенным воображением, 

1 «Московский вестник», 1828, № 11, с. 337.
2 Приведено в ст.: С. Машинский. Сергей Тимофеевич Аксаков.— 

С. Т. А к с а к о в. Собр. соч. в 4-х т., т. 1. М., 1956, с. 23.
3 См.: «Сын отечества», 1832, № 20, с. 330—352.
4 «Молва», 1832, № 49, с. 195.
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с чрезмерно раздражительною чувствительностью, все увеличиваю­
щий, все принимающий близко к сердцу, приходящий в восторг от 
того, что другой едва примечает, — или внимательный только на­
блюдатель хода страстей человеческих и с хладнокровием, но верно 
им подражающий. В первом случае — талант, во втором — ис­
кусство; соединение их составляет совершенство», — писал он 
в 1825 году в «Мыслях и замечаниях о театре и театральном искус­
стве». 1

Аксаков считал, что «талант — первое условие для успеха; хо­
рошие средства почти так же важны; но без образования, без тру­
дов, без очищенного вкуса, получаемого непременно в хорошем 
обществе, ничего еще не значит».2 Мысль эта повторяется во мно­
гих его рецензиях.

Впрочем, фантазия и эмоция для него все же первостепенны. 
Совсем юным, сравнивая игру Семеновой и Жорж, Аксаков проти­
вопоставил вдохновенную строгость трактовок Семеновой холодной 
застылости роли у Жорж. Много лет спустя, работая над мемуарами 
о Шушерине и вспоминая свои юношеские впечатления, Аксаков 
писал: «Игра Тп-Пе Жорж была положена, так сказать, на ноты, 
твердо выучена наизусть и с неизменной точностью повторялась 
всегда. Жорж не обращала ни малейшего внимания на мысль ав­
тора, на общий лад (ensemble) пьес и на тон реплики лица, веду­
щего с ней сцену; одним словом, она была одна на сцене, другие 
лица для нее не существовали. После этого можно ли было назвать 
ее игру художественным воспроизведением личности представляе­
мого лица?» 3

Аксаков вообще с некоторым недоверием относился к канонам 
той или иной школы. Ему дороже была свобода в проявлении твор­
ческой индивидуальности артиста, раскованность его фантазии. 
Даже недостатки, но свои, оригинальные, предпочтительнее, нежели 
регламентированное, заученное мастерство.

Аксаков стремился воспитать в мастерах сцены неудовлетворен­
ность художника, способность к самооценке. «Хорошо, если актер 
каждый раз сходит со сцены недовольный собой, несмотря на гром­
кие рукоплескания».

К деятельности любого актера Аксаков относится с глубочай­
шим вниманием и доброжелательностью. При этом у него нет раз­
личия в подходе к игре актеров больших и малых. Он не упустит 
ни одного смягчающего обстоятельства — неопытности, неподготов­
ленности молодой артистки к сложной роли, трудности психологи­
ческих трактовок — и ни одного, самого малого актерского достиже­
ния. С искренней радостью отметит он серьезную продуманность, 
тонкость рисунка у Брянского в роли Кадера (водевиль Шаховского 
«Три дела, или Евфратский пеликан») и с полным беспристрастием 
поставит его на этот раз выше Щепкина. Зато и самому Щепкину 

1 «Вестник Европы», 1825, № 4, с. 304.
2 Там же.
3 С. Т. А к с а к о в. Собр. соч., т. 2, с. 366.
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Аксаков не прощает погрешностей: ни торопливости и неловкости 
жеста в «Уроке старикам» Делавиня, ни стремления «поддать ко­
мического жару» в переведенной А. И. Писаревым комедии Пикара 
«Внучатый племянник, или Остановка дилижанса», и не преминет 
дать несколько мелких советов по поводу роли Рогдаева из коме­
дии Шаховского «Батюшкина дочка».

Аксакова живо волнуют детали поведения артиста на сцене, 
его жесты, манеры, интонации. Он подробно, заметив и хорошее, и 
плохое, разберет игру Мочалова в роли Отелло, вспомнив при этом 
Яковлева, сопоставив с уравновешенностью («без кипения крови») 
Брянского. Он отметит в отличном исполнении Синецкой «батюш­
киной дочки» (в одноименном водевиле Шаховского) недостаток 
вспыльчивости, живости, а в игре Афанасьева (Валентин в «Уроке 
старикам») —черты карикатурности и однообразие.

Анализируя игру того или иного актера, показывая, в чем сила 
ее и слабость, Аксаков порой предлагает свою трактовку давно из­
вестного образа. Так, оспаривая толкование Брянским роли моль­
еровского Мизантропа, Аксаков дает оригинальный и изящный ана­
лиз давно примелькавшегося на сцене характера. Он рисует «моло­
дого, несветского, вспыльчивого до бешенства, опрометчивого и 
чувствительного до глупости юношу. Он во всей пьесе не мизан­
троп, а филантроп, и человеконенавистником делается уже после 
отказа Селимены».1

Аксаков отваживается спорить даже с гоголевским распределе­
нием ролей в «Женитьбе» и убеждает автора, что Щепкину лучше 
бы играть Бочкарева, а не Подколесина («по свойству своего та­
ланта Щепкин не может играть вялого и нерешительного творе­
ния...»), и, напротив, — Живокини полезнее поручить роль именно 
Подколесина, чтобы заставить актера преодолеть «привычные 
фарсы».2

Из рецензии в рецензию переходит у него тема совершенствова­
ния роли.

В статье «Несколько слов о М. С. Щепкине» (1855) Аксаков как 
особенное, первостепенное достоинство артиста подчеркнет то, что 
«роли Щепкина никогда не лежали без движения, не сдавались в ар­
хив, а совершенствовались постепенно и постоянно».

Естественность и простота — вот два термина, которыми чаще 
всего оперирует Аксаков. Пусть на сцене люди будут представлены 
«не на ходулях, а в настоящем их виде». Не изящество жеста, не 
декламационное мастерство, а умение показать сложность человече­
ского характера — вот задача актера, которой должен он подчинить 
все свои физические и духовные «средства». И создание индивиду­
ально-конкретных образов, героев, не олицетворяющих страсти, но 
переживающих их, — необходимое условие расцвета артистических 
дарований.

Новый стиль актерской игры Аксаков связывал прежде всего 
с именем Мочалова.

1 «Галатея», 1829, № 20, с. 248.
2 С. Т. А к с а к о в. Собр. соч., т. 3, с. 252.
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Вся деятельность Мочалова прошла на глазах критика. Он видел 
дебюты актера. Вернувшись затем через несколько лет в Москву, 
Аксаков как бы заново познакомился с Мочаловым, выступавшим 
в многочисленных мелодрамах. «Это было совершенство, которого 
я и вообразить не мог! Это было какое-то чудо, превращение!» — 
вспоминал на склоне лет Аксаков.1 И на всем протяжении дальней­
шего пути актера Аксаков поддерживал его, пристально и благоже­
лательно следил за его игрой. Аксаков не вполне понял бунтарский 
характер творчества Мочалова. Но он ощутил его публицистический 
накал. Надолго запомнилось ему, как в патетических местах роли 
Мочалов «бросался... на авансцену и с неподдельным чувством, 
с огнем, вылетавшим прямо из души, скорым полушепотом произно­
сил несколько стихов или несколько строк прозы — и обыкновенно 
увлекал публику».2 Аксаков огорчался, когда актер злоупотреблял 
этим «ударным» приемом, но в принципе вполне одобрял его. Кри­
тик верно уловил, что Мочалов — в авангарде века. Аксаков привет­
ствовал его вольную манеру игры, вступая по этому поводу в рез­
кие споры со своими давними друзьями Кокошкиным и Шаховским. 
Огромный талант Мочалова извинял в глазах Аксакова дурные ма­
неры, неумение носить тогу или мантию.

Сравнивая Отелло — Мочалова и Отелло — Брянского, Аксаков 
признает, что трактовка петербургского актера целостнее, закончен­
нее; Брянский играет «ровнее, благороднее». Но «что за Отелло, 
у которого не кипит в жилах кровь, не льется пламя степей афри­
канских». Огненное одушевление не исключает у Мочалова простоты 
сценического поведения. Актер кажется даже, как говорит Аксаков, 
«тривиальным», но лишь потому, что его игра слишком контрасти­
рует с напыщенным тоном других действующих лиц и надутым сло­
гом перевода.3

Аксаков не кривил душой ни в похвале, ни в осуждении. Он 
с огорчением фиксировал явную неудачу Мочалова в роли Альма­
вивы («Севильский цирюльник» Бомарше) или ошибки в трактовке 
шиллеровского Дон Карлоса. Однако он более всего дорожил богат­
ством художественной палитры Мочалова. В сущности, Мочалов, как 
и Щепкин, уже выходил за рамки привычных амплуа. «Правду, про­
стоту, тонкость в малейших изгибах, в малейших оттенках челове­
ческой речи, человеческих ощущений» актер вносил в комедийные, 
а не только в романтические или героические характеры.4

В соревновании Мочалова и Каратыгина Аксаков безоговорочно 
встал на сторону первого. Аксаков посвящает сравнению и анализу 
игры этих актеров «Второе письмо из Петербурга», опубликованное 
в «Московском вестнике» (1828). Критик признает здесь, что Кара­
тыгин в роли Гамлета превосходен. У него есть и верность чувств, и 
талант, и мастерство. Он картинен, но всегда приличен. «Каратыгин 

1 С. Т. А к с а к о в. Собр. соч., т. 3, с. 36.
2 Там же.
3 «Драматическое прибавление к «Московскому вестнику», 1828, № 2, 

с. 6—7.
4 См.: С. Т. А к с а к о в. Собр. соч., т. 3, с. 83.
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никогда не сыграет дурно, он властелин своих чувств», его репер­
туар широк и разнообразен.

У Мочалова, напротив,— репертуар «тесен», актер «держит себя 
дурно», «несчастные привычки не оставляют его ни в царях, ни 
в знатных баричах», он не всегда выдерживает намеченный харак­
тер, но зато, взамен «громкозвучности, благородства движений», 
в его искусстве есть «красоты игры простой, истинной», зато имеет 
он «минуты гениальные», доходящие до сердца, чего не имеет Ка­
ратыгин. При множестве недостатков, неровности исполнения Моча­
лов для Аксакова— «совершенство». «Это золото, еще в горниле не 
очищенное», «талант самобытный и огромный».

Отношение к искусству Мочалова было в ту пору своего рода 
проявителем, который с предельной рельефностью обнаруживал суть 
социальных и эстетических взглядов критика. Аксаков, далекий от 
революционности и демократизма Белинского, еще дальше ока­
зывался от журналистов знаменитого «триумвирата», от лагеря 
Греча — Булгарина — Сенковского.

Если Гоголь, Мочалов и Щепкин помогли Аксакову понять меру 
ограниченности старых театральных догм, то ведь и он своей дея­
тельностью, поддерживая направление новаторов, открывал перед 
искусством широкие горизонты. Реализм был принят Аксаковым 
с первых его шагов, как единственно возможный путь для современ­
ного искусства. Он восторженно встретил «Ревизора» и последова­
тельно защищал его от нападок реакционной критики.

Заинтересованно следил Аксаков за постановками гоголевских 
комедий на сцене. Когда к бенефису Щепкина готовились «Же­
нитьба» и «Игроки», критик не пропускал ни одной репетиции и 
«сколько мог хлопотал, чтобы пиесы были поняты и сколько-ни­
будь сносно сыграны». В произведениях Гоголя он видит «вечную 
жизнь», «живые образы», то есть точную рельефную картину окру­
жающей действительности. Одним из первых оценил Аксаков в «Те­
атральном разъезде» глубину мысли, «благородство и высокость 
цели», он верил в «важность [...] действия на общество» этого эсте­
тического документа.

Несомненной заслугой Аксакова было то, что и Щепкина он вос­
принял прежде всего как провозвестника реализма на сцене и чутко 
уловил демократизм его искусства. После памятного бесплатного 
спектакля для солдат и офицеров (13 сентября 1826 г.) Аксаков не­
даром специально отметил, что солдаты награждали Щепкина 
«эпитетами «хвата, молодца, лихача» и проч.». И многозначительно 
добавил: «Впечатление виденного мною спектакля долго владело 
мною и навело меня на множество размышлений».1

Щепкин для Аксакова — мера подлинного искусства. В его игре 
Аксаков находит огонь и чувствительность, тонкость, искренность, 
разнообразие и сложность психологической жизни: «Какая живость, 
выразительность, мастерская отделка и отчетливость в самых ме­
лочах! Как вполне был выражен характер».

1 С. Т. А к с а к о в. Собр. соч., т. 3, с. 87.
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Последнее замечание особенно важно. Способность полно и разно­
сторонне очертить сценический характер Аксаков выдвигает на пер­
вый план. Это основа реалистического искусства Щепкина.

Статья Аксакова «Нечто об игре г-на Щепкина и по поводу заме­
чаний «Северной пчелы» 1 была критическим «исповеданием веры». 
Разбирая игру Щепкина в комедиях Шаховского «Притчи, или Эзоп 
у Ксанфа» и «Чванство Транжирина», Аксаков формулирует основ­
ные положения своей театральной эстетики и определяет творческие 
принципы актера.

Аксаков сравнивает манеру исполнения роли Эзопа Брянским и 
Щепкиным. Щепкин не читает басни Эзопа, он «рассказывает», пе­
реживает их. Он создает характер, в котором выражены «любовь 
к свободе, любовь к добродетели и человечеству, вырывающиеся 
в немногих словах и прямо от сердца раба-сатирика...» Брянский 
же отчужден от своего героя.

М. А. Яковлев, рецензент «Северной пчелы», исходит из старых 
традиционных представлений о комедийном характере. Потому пе­
тербургского комика Е. П. Боброва он ставит выше Щепкина. Для 
Аксакова это означает непонимание основ театрального искусства. 
Беда Щепкина в том, что ему приходится растрачивать талант, 
играя «пустые роли». Он и их «приближает к истине», вредя «совре­
менной славе своей». Но выигрывает искусство, в котором Щепкин 
«облегчает путь другим».

Живой интерес к творчеству актера-реалиста Аксаков сохраняет 
до конца своих дней. Написанная к пятидесятилетию сценической 
деятельности актера его статья «Несколько слов о М. С. Щепкине» 2 
подкупала читателей 1850-х годов отсутствием юбилейного панеги­
рического тона и серьезным анализом творчества актера и обще­
ственного значения его таланта. Роли Щепкина — выражение на­
ционального самосознания. Совершенство его таланта — сознатель­
ный подвиг на благо общества.

Еще ранее Аксаков заметил, что Щепкин «мученик каждой новой 
роли, до тех пор, покуда трудами, а иногда и ночами, без сна про­
веденными, не постигнет и не выразит ее характера».3 Труд и талант 
для него неразделимы. Теперь критик вновь повторит, что отличи­
тельное качество Щепкина «именно состоит в чувстве священного 
долга к искусству, долга неоплатного, каков бы ни был талант чело­
века. Никогда Щепкин не жертвовал истиною игры для эффекта, 
для лишних рукоплесканий; никогда не выставлял своей роли на­
показ, ко вреду играющих с ним актеров, ко вреду цельности и ладу 
всей пиесы... чтоб не задавить других лиц в пиесе, он давил себя и 
охотно жертвовал самолюбием, если характер играемого лица не 
искажался от таких пожертвований».4

1 «Московский вестник», 1828, № 11, с. 333—337. Статья, с которой полеми­
зировал Аксаков, принадлежала М. А. Яковлеву.

2 С. Т. А к с а к о в. Собр. соч., т. 3, с. 610—620.
3 «Московский вестник», 1828, № И, с. 336.
4 С. Т. Аксаков. Собр. соч., т. 3, с. 615—617.
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Главное достоинство исполнительской манеры Щепкина Аксаков 
видит в верности изображаемых характеров, в простоте и есте­
ственности его существования на подмостках. Он выше всего ставит 
способность актера вникнуть в суть духовного мира героя и подчи­
нить задаче выражения его весь комплекс своих психофизических 
средств. Мастерство и талант идут здесь рука об руку и немыслимы 
один без другого.

Аксаков на всем протяжении своей деятельности активно высту­
пал против всех хулителей Щепкина, будь то булгаринская «Север­
ная пчела» или публика «лучшего круга», неспособная понять основ­
ное достоинство Щепкина: то, что он «творец характеров», предпо­
читающий цельность их эффектам и блеску.1

Аксаков высоко ценил звание критика. Он отлично понимал не­
избежность субъективных оценок. Вкусы и пристрастия критика, 
уровень его «личных понятий о театральном искусстве» отпечаты­
ваются в его оценках и выводах. Это не просто неизбежно, это необ­
ходимое условие критики. Важны лишь искренность и бескорыстие 
в суждениях. «Мы можем ошибаться, но никакие отношения не бу­
дут управлять нашими мнениями; мы можем ошибаться, но будем 
говорить искренно, и насмешки, ничтожное оружие по большей 
части неправой стороны, нами никогда употребляемы не будут»,— 
таково этическое кредо Аксакова-критика.

1 «Московский вестник», 1828, № 11, с. 336.
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1

В истории русского театра и театрально-эстетической мысли 
1840—1850-е годы были важным этапом утверждения реализма. 
В этом отношении театр и театральная критика неотделимы от всего 
русского искусства. Борьба за принципы критического реализма 
была не только борьбой эстетической, но и общественно-политиче­
ской. Если предыдущие десятилетия породили единичные замеча­
тельные явления реалистического искусства, то в 1840-е годы пере­
довые критики во главе с В. Г. Белинским боролись за широкое рас­
пространение принципов критического реализма в литературе и 
в театре. Литературная критика, по справедливому определению 
В. Г. Березиной, приобрела в это время «боевой публицистический 
характер». Горячие споры вокруг произведений литературы и те­
атра — творчества Гоголя, Лермонтова, Тургенева — «определяли 
не только литературно-эстетическую, но и общественно-политиче­
скую позицию периодических изданий и отдельных критиков».1

О драме и театре писали в 1840—1850-е годы литературные и 
театральные критики-профессионалы: В. Г. Белинский, А. А. Гри­
горьев, Ф. А. Кони, В. Р. Зотов, Э. И. Губер, А. И. Кронеберг, 
В. С. Межевич, К. Д. Ефимович, В. П. Петров и многие другие. 
К этому периоду относятся первые суждения и статьи о театре 
А. И. Герцена, И. И. Панаева, М. Л. Михайлова, М. Е. Салтыко­
ва-Щедрина, Н. Г. Чернышевского, Н. А. Добролюбова; именно 
в 1840—1850-е годы много размышляют и пишут о театре и для 
театра И. С. Тургенев и Н. А. Некрасов. Как театральный критик 
выступает будущий композитор А. Н. Серов.

1 В. Г. Березина. Русская журналистика второй четверти XIX века 
(1840-е годы). Л., 1969, с. 7.
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Политическое размежевание журналистики и критики, выделение 
в ней революционно-демократического лагеря сказалось и на харак­
тере театральной критики. Политическая борьба в ней была рез­
кой, дискуссии по важнейшим эстетическим вопросам перерастали 
в идеологические.

Журналы «Отечественные записки» и «Современник» не занима­
лись повседневной практикой театра. Состояние русской сцены их 
не удовлетворяло, идущие в Александрийском театре ничтожные 
пьесы служили критикам этих журналов главным образом материа­
лом для горькой иронии по поводу современного положения драма­
тического искусства. Тем не менее «Отечественные записки» имели 
постоянный раздел «Русский театр в Петербурге», который в 1840— 
1845 годах вел Белинский. После ухода критика из журнала мате­
риалы о театре появлялись в журнале нерегулярно: в 1849—1850 го­
дах в виде отдела «Театральная хроника», в дальнейшем — в обзо­
рах «Петербургские заметки», «Современная хроника России» и др.

В «Современнике» театрально-критические заметки печатались 
с 1846 года, когда издателями его стали Некрасов и Панаев. О театре 
говорилось в обзорах «Современные заметки», «Современное обозре­
ние», «Московские новости». Хотя отзывы о спектаклях и напеча­
танных пьесах в «Современнике» принадлежат разным авторам, 
в их разрозненных театрально-критических выступлениях можно 
обнаружить последовательную систему, единую политическую и ху­
дожественно-эстетическую линию. Основа ее — борьба за искусство 
критического реализма. Эту эстетическую программу поддерживали 
прогрессивные критики других изданий: Ф. А. Кони в «Литератур­
ной газете» и на страницах «Пантеона русского и всех европейских 
театров», В. Р. Зотов, начавший театрально-критическую деятель­
ность в «Репертуаре русского театра» и явившийся создателем отде­
лившейся от «Репертуара» газеты «Театральная летопись» (1845), 
молодой и рано умерший поэт и театральный критик Э. И. Губер, 
печатавшийся в «С.-Петербургских ведомостях», драматург и теат­
ральный критик «натуральной школы» К. Д. Ефимович, опублико­
вавший ряд статей о театре и актерах в «Иллюстрации» Н. В. Ку­
кольника 1846 года и др. Идеи «натуральной школы» и Белинского 
поддерживали «петрашевцы» А. Н. Плещеев, А. И. Пальм, С. Ф. Ду­
ров, а также пародист и художник-сатирик М. Л. Невахович, изда­
тель альбома карикатур на театральные темы «Ералаш» (1846— 
1849).

Резко враждебную позицию к искусству и идеологии «натураль­
ной школы» занимала булгаринская «Северная пчела». И в 1840— 
1850-е годы газета продолжала подробно писать о театре. Ее изда­
тель и авторы были, как правило, довольны состоянием император­
ского театра и не желали для него никаких перемен. Театральные 
критики «Северной пчелы» подробно и благожелательно описывали 
все происходящее на сценах. В их рецензиях и обзорах можно найти 
сведения, иногда крайне ценные, о давно забытых спектаклях и ак­
терах; в то же время важнейшие, с точки зрения Белинского, его 
соратников и продолжателей, события театральной жизни — поста­
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новка пьес Гоголя, Тургенева — либо упомянуты мельком, либо оце­
нены тенденциозно отрицательно. Программа критического реализма 
для авторов булгаринского лагеря неприемлема; хотя и они, следуя 
духу времени, поощряют бытовую достоверность, «натуральность» 
и глубину разработки характеров. Пример подобной «современно­
сти» позиции «Северной пчелы» — похвалы Н. В. Кукольника на ее 
страницах в адрес бытовых «народных» водевилей П. А. Каратыгина.

Может быть, поэтому в «Северной пчеле» появляются статьи кри­
тиков отнюдь не реакционных. В разные годы в ней печатаются 
В. А. Соллогуб, А. И. Пальм, А. Н. Плещеев, Ф. А. Кони.

Кроме «Северной пчелы», о театре в 1840—1850-е годы писали и 
многие другие газеты — «Русский инвалид», «С.-Петербургские ве­
домости», «Московские ведомости», преобразованная из «Литератур­
ных прибавлений к «Русскому инвалиду» «Литературная газета» 
и др. В 1840-е годы эти издания стояли на прогрессивных позициях, 
по целому ряду эстетических вопросов поддерживая Белинского.1

В «Русском инвалиде» 1846—1848 годов отдел «Петербургская 
хроника», включавший материалы о театре, вел петрашевец 
А. Н. Плещеев. Театральные интересы в кругу петрашевцев были 
достаточно глубоки: многие из них писали и переводили для театра, 
занимались его историей. Восторг в кружке вызвала, например, ста­
тья петрашевца С. Ф. Дурова о творчестве Н. И. Хмельницкого, опу­
бликованная в виде предисловия к изданию сочинений Хмельницкого 
1848 года. Уже после разгрома кружка интересные мысли и сведе­
ния о театре мы находим в «Одесских письмах» А. И. Пальма 
(«С.-Петербургские ведомости», 1850—1851).

В «Литературной газете», которую Белинский называл «легкой 
кавалерией» «Отечественных записок», писали о театре сам Белин­
ский, Кони, Некрасов, театральную хронику Москвы вел Н. В. Бе­
клемишев, довольно часто со статьями об Александрийском театре 
выступал издатель «Финского вестника» Ф. К. Дершау. В течение 
долгого времени эту газету издавали и редактировали театральные 
критики: с 1841 по 1843 год — Ф. А. Кони, с 1847 по 1849 — 
В. Р. Зотов (в остальные годы — А. А. Краевский и незадолго до 
своей смерти, в 1846 году, порвавший с Булгариным и Гречем 
Н. А. Полевой). На протяжении всей своей истории газета поддер­
живала Белинского и «натуральную школу», в том числе и в вопро­
сах драматургии и театра, претерпевая все большие цензурные гоне­
ния. По воспоминаниям В. Зотова, в период «мрачного семилетия» 
в газете «нечего было читать» после того, как ее «прочитал цензор 
Елагин».2 В обзоре театральной жизни за 1847 год В. Зотов про­
зрачно объяснял читателям невозможность правдиво говорить о дра­
матургии и актёрах, находящихся под защитой цензуры: «Считаем 
излишним объяснять причины, не допускающие нас сообщать о каж­
дом отдельном явлении Мельпомены, Талии, Эвтерпы и Терпсихоры 

1 См. об этом в кн.: В. Г. Березина. Русская журналистика второй чет­
верти XIX века (1840-е годы), с. 17—23.

2 «Исторический вестник», 1889, № 10, с. 96.
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петербургских театров».1 Поэтому газете остается писать об одной 
Фанни Эльслер.

Газета «С.-Петербургские ведомости», орган Академии наук, ре­
дактировалась с 1847 года журналистом А. Н. Очкиным. С этого 
времени здесь начали регулярно появляться театрально-критические 
статьи о петербургском, московском, провинциальном, парижском 
и других театрах. Наиболее значительные из них принадлежат 
Э. И. Губеру (1847) и В. П. Петрову, печатавшемуся под псевдони­
мом «Василько Петров» (1850-е годы). В статьях последнего под­
няты важные темы — о необходимости создания в Петербурге «те­
атра для народа в помощь Александрийской сцене» («С.-Петербург­
ские ведомости», 1851, 11 февраля, № 34, с. 133—135), о драматур­
гии И. С. Тургенева, об искусстве трагического актера.

«Библиотека для чтения», издаваемая О. И. Сенковским, и 
в 1840-е годы по-прежнему упоминала о русском театре лишь мель­
ком и иронически, посвящая многочисленные страницы обзорам дея­
тельности театров европейских. Лишь после оттеснения Сенковского 
от единоличного редактирования журнала (1848), с переходом «Би­
блиотеки для чтения» в 1850-е годы на позиции «чистого искусства», 
здесь начали появляться статьи о русской драматургии и театре 
(рубрика «Русские спектакли» в разделе «Заметки петербургского 
жителя», 1854).

Московские издания — «Москвитянин», «Московский городской 
листок», «Московский литературный и ученый сборник», альманах 
«Комета» и др.— помещали статьи о театре главным образом в связи 
с обоснованием своей славянофильской доктрины. Тем не менее до 
сих пор не утратили интереса, являясь значительно шире принятой 
догматической схемы, некоторые статьи о театре С. П. Шевырева, 
М. П. Погодина, А. Е. Студитского, Д. Л. Крюкова. Важную роль 
в истории театральной критики сыграли суждения о театре членов 
«молодой редакции» «Москвитянина», в частности А. А. Григорьева. 
Их интерпретация творчества А. Н. Островского была подчинена 
славянофильской и «почвеннической» концепции, но содержала 
много справедливых наблюдений и выводов о своеобразии и сущ­
ности таланта драматурга.

В 1839 и 1840 годах начали выходить два журнала, специ­
ально посвященные театру,— «Репертуар русского театра», издатель 
И. П. Песоцкий, редактор Ф. В. Булгарин, затем В. С. Межевич, и 
«Пантеон русского и всех европейских театров», издатель В. П. По­
ляков, редактор Ф. А. Кони. По распространенному в современных 
трудах по журналистике мнению, это были малосодержательные из­
дания, которые, «не задаваясь сколько-нибудь серьезными целями, 
стремились доставить публике лишь занимательное чтение».2 Между 
тем это были журналы, различные по своим политическим и эстети­
ческим задачам. Оба содержали важные материалы из истории дра­

1 «.Литературная газета», 1848, № 14, с. 214.
2 История русской журналистики ХѴІІІ—XIX веков. Под ред. проф. А. В. 

Западова. Изд. 2-е. М., 1966, с. 298.
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матургии и актерского искусства, оба уделяли много внимания со­
временному театру.

«Репертуар русского театра» был создан для публикации идущих 
на сцене пьес и обзора современного актерского искусства. Это был 
журнал булгаринской идейной ориентации, театральную хронику 
в нем вели В. С. Межевич («Л. Л.»), В. М. Строев («В. В. В.» и 
«Р. М.» — «Родственник Магомета»), с воспоминаниями о театре 
выступали Р. М. Зотов и А. А. Шаховской. На страницах этого жур­
нала мы находим апофеоз искусства В. А. Каратыгина в статьях 
Межевича и Строева и одновременно благожелательный обзор игры 
всех остальных артистов.

«Пантеон русского и всех европейских театров» был задуман 
Кони как издание, противоположное «Репертуару»: в нем должны 
были печататься лишь высокохудожественные пьесы (не обяза­
тельно русские и не обязательно поставленные на сцене), а из со­
временной жизни театра — освещаться лишь те события, которым 
суждено войти в храм славы — пантеон мирового искусства. Новый 
журнал был благожелательно встречен Белинским, основными теат­
ральными критиками журнала стали Некрасов и Кони. По мнению 
современного исследователя, журнал, руководимый Кони, имел ясно 
выраженное направление: «Издатель помещал в нем свои статьи по 
истории театрального искусства, отстаивал сценическую школу «ду­
ховного проявления», созданную М. С. Щепкиным, и противопостав­
лял ее старой школе внешнего — «пластического» проявления, вы­
дающимся представителем которой считал петербургского актера- 
трагика В. А. Каратыгина».1

Оба конкурирующих журнала испытывали острую нехватку под­
писчиков. После разрыва Ф. А. Кони с Булгариным последний поссо­
рил Кони с Поляковым и добился объединения «Пантеона» с «Ре­
пертуаром русского театра». В объединенном журнале (1842) редак­
цию возглавил сам Булгарин, издателем стал И. П. Песоцкий. 
В 1843 году он уступил свое место В. С. Межевичу, который под 
влиянием оппозиционной молодежи, преклоняющейся перед Белин­
ским (прежде всего под влиянием В. Р. Зотова), порвал с Булгари­
ным и отстранил его от участия в журнале. Летопись театра и 
фельетоны из жизни петербургского общества в 1843—1846 годах 
писал В. Р. Зотов. За критику в адрес В. А. Каратыгина, после жа­
лобы актера в III Отделение, Зотову была запрещена журнальная 
деятельность, и он был лишен права входа за кулисы, а Межевичу 
было сделано внушение, что издание им «Репертуара», в котором 
осмеивается императорский театр и весь Петербург, несовместимо 
с изданием им же «Полицейской газеты». После отстранения Меже­
вича, с шестого номера 1846 года, издателем вновь становится Пе­
соцкий, а в театральных рецензиях А. А. Григорьева появились раз­
вернутые похвалы В. А. Каратыгину.

1 Б. Д. Летов. Литературные мемуары А. Ф. Кони. — В кн.: А. Ф. Кони. 
Воспоминания о писателях. Л., 1965, с. 12.
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С первого номера 1847 года, сначала в качестве редактора при 
издателе Песоцком, затем в качестве редактора и издателя в журнал 
возвращается Кони.

В 1848 году, за критику драмы Великопольского «Память Боро­
динской битвы» Кони было запрещено открывать подписку на 
1849 год, и в 1849 году журнал не выходил. В первом номере жур­
нала за 1850 год, обозревая театральную жизнь прошедшего года, 
Кони намекал на грустные происшествия недавнего прошлого: ха­
рактеристика 1849 года нелегка, «и притом она напомнила бы в про­
шлом много такого, о чем забыть не мешает, по русской пословице 
«кто старое помянет, тому глаз вон». «Сберегая свои глаза для буду­
щих зрелищ», Кони отказывается от выполнения этой задачи.

В 1852 году Кони вновь предоставляет страницы журнала 
В. Р. Зотову. О русском театре в журнале пишут, кроме Кони и Зо­
това, Гр. Данилевский, В. В. Стасов, В. П. Петров, о музыке — 
А. Н. Серов, о московском театре — водевилист Н. А. Коровкин, 
о периферийном — многочисленные местные корреспонденты. К се­
редине 1850-х годов журнал теряет связь с современным движением 
литературно-эстетической мысли. Кони не смог разобраться в слож­
ных путях развития реалистического искусства. С симпатией отно­
сясь к театру Тургенева и раннего Островского, он не принял пьес 
Островского 1850-х годов, Сухово-Кобылина. К 1856 году, послед­
нему году своего существования, «Пантеон» превратился, по сути 
дела, в «ученый сборник», в котором публиковались статьи по эконо­
мике, истории, естествознанию, юриспруденции. Последовательно 
сменяющие друг друга названия этого журнала — «Репертуар рус­
ского и Пантеон всех европейских театров» (1842), «Репертуар рус­
ского и Пантеон иностранных театров» (1843), «Репертуар и Пан­
теон» (1844—1846), «Репертуар и Пантеон театров» (1847), «Пан­
теон и Репертуар русской сцены» (1848, 1850—1851), «Пантеон» 
(1852-1856).

Основная проблема, вокруг которой велись споры в литературной 
и театральной критике 1840—1850-х годов,— проблема развития 
русского искусства по пути критического реализма. В этом развитии 
можно наметить два основных этапа. Первый — 1840-е годы — соби­
рание сил «натуральной школы», теоретическое осмысление Белин­
ским ее сущности и задач, и расцвет конца 1840-х годов в жанрах 
повести, рассказа, драмы и «физиологического очерка». Второй — 
1850-е годы — распад «натуральной школы», вступление русского 
искусства в новую фазу углубленного исследования психологиче­
ского мира человека. Для Тургенева, Достоевского, Островского, 
Герцена, Некрасова, Гончарова, Салтыкова-Щедрина «натуральная 
школа» была чрезвычайно важным периодом начала творческого 
пути, и вместе с тем каждый из них по-своему раздвинул для себя ее 
рамки. «Натуральная школа» была первым шагом на пути могучего 
расцвета реалистического искусства второй половины XIX века.1

1 О «натуральной школе» см. в кн.: В. И. Кулешов. «Натуральная 
школа» в русской литературе XIX века. М., 1965; Ю. В. М а н н. Человек и 
среда (Заметки о «натуральной школе»).— «Вопросы литературы», 1968, № 9, 
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Главные задачи, которые . ставила перед собой «натуральная 
школа» в 1840-е годы — теснейшее сближение искусства с жизнью, 
выявление отрицательных сторон действительности, социальное ос­
мысление каждой отдельной трагической или несчастной человече­
ской судьбы как жертвы общества и строя и, наконец, глубокое со­
чувствие «маленькому человеку», доходящее в отдельных произве­
дениях до сентиментального умиления. Требовалась абсолютная 
бытовая точность, предполагалось открытие все новых и новых 
социальных и этнографических пластов жизни. «Физиологический 
очерк» о человеке, существующий как самостоятельный жанр или 
входящий составной частью в повесть или роман, подразумевал под­
робную характеристику героя, описание его профессии, националь­
ных особенностей, места и образа жизни, привычек и т. д. Причины 
бедствий человека объяснялись средой, с бедствующего, опустивше­
гося или «падшего» героя снималась всякая вина.

Так возникли в прозе, драматургии, живописи и графике фигуры 
шарманщиков, дворников, булочников, мелких чиновников и т. д., и 
не просто шарманщиков, а петербургского шарманщика из итальян­
цев, не просто дворника, а отпущенного на оброк крестьянина, живу­
щего в городе в крайней нищете и нечистоте, не просто булочника, 
а петербургского немца-ремесленника. Среди статей первого альма­
наха, собравшего воедино «физиологические очерки» писателей «на­
туральной школы» («Физиология Петербурга», 1845), естественно 
оказалась необходимой статья В. Г. Белинского «Александринский 
театр» — без нее картина жизни столицы была бы неполной. Отно­
шение к театру человека того или иного общественного слоя было 
для писателей «натуральной школы» одним из важнейших показа­
телей его духовного уровня.

Постановка вопросов драматургии и театра, оценка актерского 
искусства и спектаклей на страницах газет и журналов 1840-х — 
первой половины 1850-х годов тесно связана с борьбой, которая ве­
лась вокруг «натуральной школы» и реализма. Критические бои 
вокруг нового искусства затрагивали важнейшие общественно-поли­
тические темы. Проблемы театра, даже самые, на первый взгляд, 
профессиональные, так или иначе оборачивались проблемами поли­
тическими. Нельзя было просто предпочесть маленькую сценку из 
Гоголя патриотической трагедии Полевого или Кукольника, похва­
лить Жорж Санд, а не Дюма, Диккенса, а не Скриба, восхититься 
Рашелью и т. д., чтобы чуткому читателю не стала ясна солидар­
ность автора с тем или иным лагерем общественной мысли.

В 1850-е годы существенную сложность создавало разделение 
внутри лагеря передового искусства на два направления: критиче­
ского реализма с его отчетливо выраженной социальной тенденцией 
и «чистого искусства». Теоретики и критики обоих направлений пе­
чатались в середине 1850-х годов в одних и тех же журналах, хотя, 
по мере нарастания революционной ситуации, позиции их станови­
с- ИЗ—134; А. Г. Цейтлин. Становление реализма в русской литературе 
(Русский физиологический очерк). М., 1965; Т. Якимович. Французский 
реалистический очерк 1830—1840 гг. М., 1963.
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лись все более непримиримыми. Для того чтобы представить, на­
сколько тесно основные темы театральной критики 1840—1850-х 
годов связаны с главнейшими проблемами развития реализма в рус­
ском искусстве, следует прежде всего остановиться на высказыва­
ниях о театре крупнейших передовых журналов этого времени — 
«Отечественных записок» и «Современника».

2

Журнал «Отечественные записки», возобновленный А. А. Краев- 
ским в 1839 году, стал печатать статьи о театре с двенадцатого но­
мера 1840 года, после прихода в редакцию В. Г. Белинского. Сам 
Белинский вел отдел «Русский театр в Петербурге»; кроме того, 
журнал регулярно печатал статьи «Русский театр в Москве», «Лон­
донские театры», «Парижские театры» и др. Статьи эти не были 
подписаны, что должно было демонстрировать единство общей линии 
журнала.

С 1840 по 1846 год основные мнения редакции «Отечественных 
записок» о театре высказаны в работах Белинского. Важные мысли 
о театре содержатся также в статьях «По поводу одной драмы» 
А. И. Герцена, «Вильгельм Телль, драматическое представление в 5 
действиях. Соч. Шиллера, перевод Ф. Миллера» и «Смерть Ляпу­
нова. Драма в 5 действиях в прозе. Соч. С. А. Гедеонова» И. С. Тур­
генева, в статьях о русской литературе и, в частности, о «натураль­
ной школе» В. Н. Майкова и А. Д. Галахова, о немецкой литературе 
Я. М. Неверова, об английской драматургии А. И. Кронеберга, об 
английской и германской литературах В. В. Стасова и др. В этих ра­
ботах положение и задачи театра охарактеризованы в свете утверж­
дающегося во всех областях искусства критического реализма.

Отличительная черта эпохи 1840-х годов, по мнению «Отечествен­
ных записок»,— «пытующий взгляд критики», размышления, анализ 
«прошедшего и настоящего, всего, случившегося с нами и другими».1 
Не создание положительной программы или положительного героя 
должно быть целью искусства, а критический анализ, ставящий 
целью выяснение истины. Фундаментом, на котором базировалась 
эта теория, было творчество Н. В. Гоголя. «Семена, посеянные Го­
голем,— мы в этом уверены,— безмолвно зреют теперь во многих 
умах, во многих дарованиях; придет время — и молодой лесок выра­
стет около одинокого дуба.. .— писал И. С. Тургенев.— Десять лет 
прошло со времени появления «Ревизора»; правда, в течение этого 
времени мы на русской сцене не видели ни одного произведения, 
которое можно было бы причислить к гоголевской школе (хотя влия­
ние Гоголя уже заметно во многих), но изумительная перемена со­
вершилась с тех пор в нашем сознании, в наших потребностях».2

1 А. И. Герцен. По поводу одной драмы. — «Отечественные записки», 
1843, т. 29, № 8, с. 96.

2 И. С. Тургенев. «Смерть Ляпунова» [...] С. А. Гедеонова. — «Отечест­
венные записки», 1846, т. 47, № 8, с. 88—89.
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Позиции «Ревизора» на сцене были уже прочно завоеваны. Ут­
верждение и разъяснение сущности таланта Гоголя-драматурга 
стало одной из главных задач театральной критики «Отечественных 
записок».

9 декабря 1842 года «пала» на сцене Александрийского театра 
«Женитьба». «Играна гнусно и подло, Сосницкий не знал даже 
роли»,— писал Белинский В. П. Боткину в день представления. Не­
удачной оказалась постановка на петербургской сцене «Игроков». 
Эти факты во многом определили задачи «Отечественных записок» 
в борьбе за русский театр: во-первых, воспитание актеров в духе 
«натуральной школы», подробное разъяснение актерам, как пони­
мать и играть гоголевские «типы», и, во-вторых, воспитание вкуса 
зрительного зала. Публика читающая и публика театральная, ут­
верждал Белинский на страницах «Отечественных записок», это две 
разные публики; вкус зрительного зала, большая часть которого 
вообще ничего не читает, не развит. Поэтому могут иметь успех на 
сцене переводы чудовищных немецких драм, сентиментальных и 
пошлых, оригинальные патриотические произведения, в которых 
унижаются почтенные исторические имена, или переделки француз­
ских водевилей. Дурной вкус зрительного зала повлиял и на актеров, 
вынужденных угождать этому залу; все эти обстоятельства совер­
шенно убили, по мнению журнала, на русском театре и сценическое 
искусство, и драматический вкус.

На страницах «Отечественных записок» оценены отрицательно 
имевшие шумный успех у публики драмы «риторического» направ­
ления — Кукольника, Полевого, Ободовского, Булгарина, Гедеонова. 
В театральных обзорах высмеиваются переводные мелодрамы — за 
отсутствие в них характеров, правдоподобия, перенасыщенность 
«эффектами» (пожары, взрывы, убийства и самоубийства, сцены су­
масшествия и т. д.). Насмешливым пересказом содержания обна­
жается пустота большей части популярных комедий и водевилей. 
В репертуаре, по убеждению театральной критики «Отечественных 
записок», это — «ничто», а «что можно сказать о «ничем»?» Цель 
упоминания о подобных произведениях в театральной хронике жур­
нала — нарисовать истинную картину состояния театра, которую 
читатель найдет только в «Отечественных записках»: «Мы трудимся 
для будущего историка русского театра и русской драматической 
литературы и надеемся, что только наша театральная хроника даст 
ему истинно драгоценные материалы»,— писал Белинский.1

Особенно резкой стала оценка репертуара Александрийского те­
атра в «Отечественных записках» после 1844 года: театр отставал от 
литературы, в которой «натуральная школа» завоевала уже прочные 
позиции. Репертуар Александрийского театра идет к своему «отри­
цательному апогею», заявил журнал в 1845 году (т. 38, № 1—2, 
с. 123). Этим «отрицательным апогеем» были пьесы «Павел и Вирги­
ния» Полевого (переложение романа Бернардена де Сен-Пьера), 
«Импровизатор» Кукольника, «Герои преферанса» П. И. Григорь­

1 «Отечественные записки», 1844, т. 36, № 10, с. 95.
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ева — репертуар, рассчитанный на «деловой люд средней руки», то 
есть чиновничество.

«Отечественные записки» считали своим долгом поддерживать 
все «мало-мальски порядочные» пьесы, правдиво изображающие со­
временную жизнь или историю. На страницах журнала сочувственно 
упомянуты или похвалены «Дедушка русского флота» и «Параша- 
Сибирячка» Н. А. Полевого, «Лев Гурыч Синичкин, или Провинци­
альная дебютантка» и «Павел Степанович Мочалов» Д. Т. Ленского, 
«Петербургские квартиры» и «Титулярные советники в домашнем 
быту» Ф. А. Кони, «Пикник в Токсове», «Приключения на искус­
ственных водах» и особенно «Булочная, или Петербургский немец» 
П. А. Каратыгина, «Букеты» В. А. Соллогуба и драматическая фан­
тазия П. Н. Меньшикова «Торжество добродетели».

Уже из этого перечня ясно, что внимание журнала привлекали 
прежде всего пьесы, связанные с русским бытом, современностью, 
выводящие на сцену «маленького человека» — чиновника, ремеслен­
ника, журналиста, актера. Это отвечало духу «натуральной школы» 
и было в 1840-е годы существенным шагом театра на пути реализма.

В одобряемых пьесах было «нечто вроде характеров», «черты 
нравов метко схвачены».

Разговор о переводной драматургии на страницах «Отечествен­
ных записок» также связан с основным направлением журнала. От­
рицательно оценены романтические драмы Дюма, Гюго, Дюканжа, 
представляющие собой смесь «странного, безобразного и чудовищ­
ного»,— за отсутствие характеров, гиперболизацию чувств. Поднят 
на щит Шекспир. Поначалу это Шекспир романтического театра, 
Шекспир Мочалова и Полевого. Позже журнал ратует за создание 
подлинного русского текста шекспировских драм, за замену перево­
дов Полевого новыми, более точными. «Отечественные записки» при­
ветствуют прозаические переводы Шекспира, выполненные Н. X. Кет- 
чером, «превосходные переводы» А. И. Кронеберга, Н. М. Сатина.

Большой интерес журнала вызвали переводы К. Тимковского 
с испанского, прежде всего драм Кальдерона. В рецензии на выпуски 
«Испанского театра» подробно изложено содержание пьесы «Сала- 
мейский алькальд», привлекшей рецензента своей острой социаль­
ностью. «Подобных пьес в Испании сотни»,— говорилось в рецензии, 
поэтому национальный испанский театр для русских переводчи­
ков — «неистощимая сокровищница прекрасных поэтических со­
зданий».1

Внимательное изучение критиками «Отечественных записок» за­
рубежной драматургии привело к выводу, что отставание драматур­
гии от других жанров в освещении насущных вопросов современной 
жизни, в частности вопросов социальных,— явление повсеместное. 
В современной английской драматургии, например, полностью отсут­
ствует проблематика современной жизни, присутствующая в англий­
ских романах (Диккенса, Гуда, мистрис Гор),— утверждает автор 

1 «Отечественные записки», 1843, т. 28, № 6, с. 44.
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статьи «Современная драматическая литература в Англии».1 Во 
Франции также острые социальные темы решаются прежде всего 
романистами — Жорж Санд, Бальзаком. Подобные обобщения очень 
важны для демократической критики: от параллелей в области ис­
кусства естествен переход к параллелям политическим между Рос­
сией и европейскими странами, в особенности Францией, где нара­
стала революционная ситуация.

Оценки актеров и актерской игры в «Отечественных записках» 
были краткими и содержались прежде всего в статьях и театральных 
хрониках В. Г. Белинского. Журнал не давал развернутых актерских 
портретов или описаний спектаклей, но пытался на примере твор­
ческого опыта М. С. Щепкина разъяснить актерам принципы «нату­
ральной школы».

Щепкина в 1840-е годы хвалили газеты и журналы всех направ­
лений. Передовая критика нашла в его творчестве замечательное во­
площение принципов гоголевской школы: Щепкин не только умел 
смешить, но вызывал в зрительном зале глубокое сочувствие к судьбе 
своих героев, «маленьких людей», комических и водевильных персо­
нажей. Характеры Гоголя и Грибоедова в исполнении Щепкина яв­
лялись на сцене живыми людьми, нравственное уродство которых 
объяснялось уродством всей системы понятий чиновно-крепостниче­
ской России. Для «Отечественных записок» было важно также пока­
зать на примере Щепкина, что разделение актеров по амплуа на 
трагических и комических устарело: в современной драме или коме­
дии, рисующей действительную жизнь, за внешним смехом всегда 
будут стоять «незримые миру слезы», как это и происходит в творе­
ниях Гоголя, за комизмом ситуации или характера будут стоять со­
циальные трагедии.

Интерес «Отечественных записок» к типу «маленького человека», 
к любому проявлению бытового правдоподобия на сцене, прибли­
жающему театр к искусству «натуральной школы», заставил обра­
тить особое внимание на исполнителей комедийных и водевильных 
ролей — А. Е. Мартынова, П. А. Каратыгина. Игра этих актеров по­
стоянно вызывала одобрение, критики разъясняли социальный смысл 
созданных ими персонажей, призывали к расширению творческого 
диапазона, сочетанию трагического и комического начал вослед 
Щепкину, отказу от «фарсерства».2

Отношение журнала к творчеству В. А. Каратыгина было сдер­
жанным: своим талантом актер поддерживал «риторическое» направ­
ление в драматическом искусстве. Не игру Каратыгина, а его репер­
туар анализировала чаще всего театральная критика «Отечествен­
ных записок».

С 1845 года раздел «Русский театр в Петербурге» исчез со стра­
ниц «Отечественных записок» (хотя оставались разделы «Француз­
ский театр в Париже» и «Театральные и музыкальные известия»).

1 «Отечественные записки», 1845, т. 40, № 6, с. 51.
2 См. об этом в кн.: А. Я. Альтшуллер. Театр прославленных мастеров. 

Л, 1968, с. 74-75.
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После ухода из журнала Белинского в отделе критики его сменили 
В. Н. Майков, затем А. Д. Галахов и С. С. Дудышкин. Журнал начал 
быстро отходить от позиций Белинского и Герцена. В 1847 году, че­
рез два года после того, как «Отечественные записки» восторженно 
приветствовали «натуральную школу» по поводу выхода альманаха 
Некрасова «Физиология Петербурга», на страницах того же журнала 
стали появляться рассуждения о том, что собственно «натуральной 
школы» в России не существует, потому что у нее нет «положи­
тельно высказанного учения». В 1848 году (т. LVII) журнал вновь 
подчеркнет, что «натуральная школа» — понятие чисто условное, 
что у нее нет ни учителя, ни учения, единодушно признанного 
всеми членами.

О русском театре в журнале не говорится до 1849 года, когда 
вновь в отделе «Смесь» начинают появляться обзоры «Театральная 
хроника» и «Театральные новости» за подписью «Вл. Ч.»1

«Вл. Ч.» — по-видимому, сокращенное обозначение псевдонима 
«Владимир Чулков», под которым в эти годы выступал переводчик, 
литератор и критик Андрей Иванович Кронеберг (1814?—1855).2

Знакомство А. И. Кронеберга с В. Г. Белинским относится 
к 1838 году, когда последний через В. П. Боткина вступил в пере­
писку с профессором И. Я. Кронебергом, предлагая ему сотрудни­
чать в «Московском наблюдателе». Профессор согласился, но сотруд­
ничество это было прервано его смертью в 1838 году. В письме от 
20 августа 1838 года И.. Я. Кронеберг рекомендовал Белинскому 
своего сына: «Мне очень приятно было бы видеть его в числе Ваших 
хороших знакомых. Вы найдете в нем человека, с которым можно 
рассуждать поглубже».3

В 1840 году в «Литературной газете» появилась статья А. И. Кро­
неберга «Гамлет, исправленный г-ном Полевым», в которой молодой 
критик заявил себя противником реакционного лагеря и единомыш­
ленником Белинского. Другая статья Кронеберга 1840 года — «Об­
зор мнений о Шекспире, высказанных европейскими писателями 
в XVIII и XIX столетиях» 4 — послужила поводом развернутого от­
зыва Белинского об ее авторе: «.. .он понимает Шекспира, а это — 
много. У него есть талант писать — его статья жива, остроумна, сло­
вом — прекрасна. Его перевод «Ричарда II» обнаруживает в нем 
глубоко поэтическую натуру. Словом, это один из тех людей, каких 
и везде не много, а на Руси почти совсем нет».5

А. И. Кронеберг был литератором-демократом, живущим на 
средства, добываемые литературным и журналистским трудом. В об­
ласти искусства он был убежденным сторонником реализма и «нату- 

1 «Отечественные записки», 1849, т. 62, № 1-2 и последующие тома.
2 См.: «Современник», 1848, № 8 — Владимир Чулков. Переписка между 

петербуржцем и провинциалом; № 9 — «Отрывок из письма г. NN к Чулкову» 
Григоровича. О принадлежности ответа Григоровичу см.: В. Э. Б о гр ад. Жур­
нал «Современник». 1847—1866. Указатель содержания. М. — Л., 1959, с. 105, 
494.

3 В. Г. Б е л и н с к и й. Письма в 8-х т., т. 2. Спб., 1914, с. 412.
4 «Отечественные записки», 1840, т. 12, № 9, с. 1—50.
5 В. Г. Белинек и й. Поли. собр. соч., т. И, с. 554.
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ральной школы». Его повесть «Скрипка» 1 — типичное произведение 
«натуральной школы», рассказывающее о переживаниях и благо­
родстве духа нищих и обездоленных «маленьких людей».

Кронеберг был сотрудником «Отечественных записок» до 1845 
года и ушел оттуда в результате конфликта с А. А. Краевским. 
Вместе с Белинским он начал сотрудничать в «Современнике» 
с 1846 года. Перевод Кронеберга «Гамлета» Шекспира был помещен 
Некрасовым в альманахе «Петербургский сборник».2

Наиболее значительные статьи Кронеберга о литературе и театре 
близки по своим идеям критике Белинского. Это опубликованные 
в «Современнике» 1847—1848 годов статьи «Последние романы Жорж 
Санд», «Святочные рассказы Диккенса», «Драматическая литература 
в Германии» и др. В 1849 году С. С. Дудышкин пригласил Кроне­
берга вести в «Отечественных записках» хронику петербургских те­
атров. Однако сотрудничество их было непродолжительным: линия 
на сближение «Отечественных записок» с «Современником», кото­
рую проводил в своих статьях Кронеберг, скоро оказалась для «Оте­
чественных записок» неприемлемой.

Под псевдонимом «Вл. Ч.» Кронеберг опубликовал в «Отечествен­
ных записках» содержательные статьи о петербургском театре. По­
добно Белинскому, критик недоволен его репертуаром («нет русской 
драмы», «пустота и безмыслие в русском театре»). Его не устраи­
вало чисто внешнее приближение театра к вседневной действитель­
ности, увлечение актеров, даже крупных, внешними деталями быто­
вого правдоподобия.

Кронеберг размышляет о будущем русского театра и приходит 
к выводу, что современная жизнь России представляет богатейший 
материал для «семейной драмы» или комедии: «молоденькая воспи­
тательница при детях, гувернер из немцев в деревне у степного по­
мещика, барская барыня с ее отношениями к дворовым и господам, 
ростовщик, который берет по шесть процентов в месяц, и много дру­
гих, менее невинных...» Эти темы появляются в современных дра­
мах, но затронуты они только по «наружности», с одной комической 
стороны. Надо же, по мнению Кронеберга, решать их со всей соци­
альной остротой, так как общество России ужасно и нравы его пали.

Лучшей в современном русском репертуаре критик считает коме­
дию Тургенева «Холостяк», поставленную в Петербурге впервые 
в бенефис Щепкина. Он подробно анализирует пьесу как произведе­
ние «натуральной школы», «весьма замечательное явление на нашей 
сцене». «Холостяк», по мнению Кронеберга, едва ли не первая ко­
медия из жизни чиновничества, в которой «человек, живущий чест­
ным трудом, не осмеян, не отмечен грязными чертами, низкими це­
лями. Перед вами люди с странностями; одни — среди своего необ- 
разования довольны спокойною совестью, другие — с желанием 
выйти из своего круга. И те, и другие порой смешны, но вам и в ум 
не приходит смеяться над ними: в них прежде всего человеческие 

1 «Современник», 1850, т. 20, № 3-4, с. 52—124; т. 21, № 5-6, с. 63—106.
2 Об А. И. Кронеберге — переводчике Шекспира см. в кн.: Шекспир и рус­

ская культура. М. — Л., 1965, с. 379—388.
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черты. Но это еще не единственная цель комедии: в ней много ин­
тереса общего: под наружностью комедии в ней скрыта серьезная 
драма, какую зоркий наблюдатель увидит не в одном чиновничьем 
мире, а в целом обществе».1

Самыми выдающимися актерами русского театра критик считал 
Мартынова и Щепкина. Еще в 1842 году «Вл. Ч.» писал в «Отече­
ственных записках» о замечательном воплощении Мартыновым об­
раза Подколесина в гоголевской «Женитьбе». На протяжении всей 
критической деятельности отношение Кронеберга к артисту — во­
сторженное, он стремится не только разъяснить читателям сущность 
мартыновских образов, но и запечатлеть характерные черты создан­
ных им героев, их внешность, голос, манеры. Типы, созданные Мар­
тыновым и Щепкиным, трактуются критиком с позиций «натураль­
ной школы», он подчеркивает умение актеров с необыкновенной про­
стотой показать за смешной или странной внешностью героев их 
человеческую душу.

Участие Кронеберга в «Отечественных записках» прекратилось 
в 1851 году. Театральную хронику с этого времени ведет критик и 
фактический редактор журнала С. С. Дудышкин; в 1852 году о пе­
тербургских театрах некоторое время пишет поэт и будущий револю­
ционер М. Л. Михайлов; в 1849 и 1850 годах с заметками о москов­
ском театре в журнале выступает Ап. Григорьев.

Хроника петербургских театров велась в эти годы в журнале 
подробно и благожелательно, обозреватели, как правило, не предъяв­
ляли к театру никаких особых требований, спокойно констатируя 
смешение в его репертуаре спектаклей, тяготеющих к прошлому — 
мелодрам, официально-патриотических трагедий, водевилей,— и но­
вых пьес Тургенева, Островского, Писемского, Дружинина. Отноше­
ние журнала к новой драматургии середины 1850-х годов определя­
лось во многом его позицией умеренного либерализма и «обличитель- 
ства». На щит поднимались современные французские драмы за то, 
что они «всегда имеют нравственную мысль».2 Очень высоко оценена 
одноактная комедия Соллогуба «Чиновник», направленная на иско­
ренение взяточничества, в которой герой, чиновник Надимов, произ­
носит страстные призывы «исправиться» и «искоренить зло с кор­
нями». Одобрены «сцены из народного быта» Стаховича «Ночное». 
О любой пьесе, даже не имевшей успеха, говорилось, что она «хо­
рошо поставлена на сцене» или «прекрасно разыграна». Почти 
всегда и в одних и тех же выражениях похвалены авторы и актеры 
разных направлений и разной степени дарования. С одинаковым 
пафосом пишутся статьи о мастерстве умершего в 1853 году 
В. А. Каратыгина и о творческом пути незначительного актера на 
амплуа «злодеев» П. И. Толченова.

Полемическая острота была отделом критики журнала утрачена. 
Все явления искусства, даже возбуждавшие резкие споры («москви- 
тянинские» пьесы Островского, драматургия Тургенева) получали 

1 «Отечественные записки», 1849, т. 67, № 11, с. 156—159.
2 «Отечественные записки», 1855, т. 103, № 12, с. 84.

236



в журнале равно «академическую», благожелательную, но с некото­
рыми оговорками, оценку. К критике «Отечественных записок» этого 
периода, в том числе и театральной, прямо относятся слова 
Н. Г. Чернышевского: «Причина бессилия современной критики — 
то, что она стала слишком уступчива, неразборчива, малотребова­
тельна, удовлетворяется такими произведениями, которые реши­
тельно жалки, восхищается такими произведениями, которые едва 
сносны. {.. .] Она стоит в уровень с теми жалкими произведениями, 
которыми удовлетворяется; как же вы хотите, чтобы она имела жи­
вое значение для публики?» 1

В предреформенные годы, в процессе размежевания револю­
ционно-демократической и либерально!! критики, журнал выступил 
против «Современника» (С. С. Дудышкин «Критические отзывы 
«Современника» о произведениях г. Островского, г-жи Евгении Тур 
и г. Авдеева»). Н. Г. Чернышевский ответил знаменитой статьей 
«Об искренности в критике». Поражение журнала, отсталость и бес­
помощность его критического отдела сделались очевидными.

3

Средоточием революционно-демократической мысли об искусстве 
с середины 1840-х годов стал журнал «Современник».2

В 1846 году Н. А. Некрасов и И. И. Панаев арендовали 
у П. А. Плетнева журнал, идейным вдохновителем которого был 
В. Г. Белинский. Вместе с Белинским в журнал пришли его сорат­
ники по «Отечественным запискам» — А. И. Герцен, А. И. Кроне­
берг, В. П. Боткин, Т. Н. Грановский, К. Д. Кавелин. В «Совре­
меннике» конца 1840-х — начала 1850-х годов были напечатаны 
крупнейшие художественные произведения сформировавшейся «на­
туральной школы». Театральная хроника появилась в журнале 
с пятого номера 1847 года — «Московские новости» в отделе 
«Смесь». С седьмого номера журнал начал регулярно печатать хро­
нику петербургских театров. Вели ее чаще всего Н. А. Некрасов 
и И. И. Панаев, а также периодически — А. В. Дружинин, М. Н. Лон­
гинов, А. Н. Серов, М. Л. Михайлов. В центре их внимания — 
драматический театр. Об итальянской опере в Петербурге писали 
Д. И. Каменский и А. Н. Серов, о балете — В. П. Петров («Ва- 
силько Петров» или «С. О. Т.»). Московские корреспонденты жур­
нала— В. И. Родиславский, «С***», «Н. Ш.». Кроме того, сведения 
и суждения о театрах содержатся в целом ряде публицистических и 
критических циклов — «Письмах пустого человека в провинцию 
о петербургской жизни» М. В. Авдеева, «Провинциальных пись­
мах» П. В. Анненкова, «Письмах иногороднего подписчика в ре­
дакцию «Современника» о русской журналистике» А. В. Дружинина, 
«Заметках Нового поэта» И. И. Панаева. О европейских театрах 
рассказывали А. И. Герцен, П. В. Анненков, Н. Я. Макаров и др.

1 Н. Г. Чернышевский. Сочинения Антона Погорельского. — «Совре­
менник», 1854, т. 45, № 6, с. 49—50.

2 См.: В. Евгеньев-Максимов. «Современник» в 1840—50 гг. Л., [1934].
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Крупнейшие статьи, в которых была выражена программа жур­
нала в области драматургии и театра,— «Взгляд на русскую лите­
ратуру 1847 года» и «Некролог П. С. Мочалова» Белинского, 
«Письма из Avenue Marigny» Герцена, «Письмо петербургских ли­
тераторов к М. С. Щепкину по случаю его пятидесятилетнего юби­
лея» Некрасова, «Заметки Нового поэта о петербургской жизни» и 
«Рашель в Петербурге» Панаева, «Несколько слов о комедии Ост­
ровского «Бедная невеста» Тургенева, «Испанская драматическая 
литература» В. Ф. Корша, «Драматическая литература в Германии» 
А. И. Кронеберга, «Жизнь и драматические произведения Ричарда 
Шеридана» А. В. Дружинина, «Литература и театр в Англии до 
Шекспира» В. П. Боткина, «Французская драматическая литера­
тура» Д. И. Каменского, «О древнегреческом театре» Б. И. Ордын­
ского, «О сочинениях Хмельницкого» С. С. Дудышкина, «Бедность 
не порок», комедия А. Островского» Н. Г. Чернышевского и др.

Идейная эволюция журнала в 1840—1850-е годы отразилась и 
в его театральной критике. «Современник» Белинского — это боевой 
революционно-демократический орган, ставящий на материале лите­
ратуры и театрального искусства острые социальные проблемы. 
В период «мрачного семилетия» (1848—1855) умершего в 1848 году 
Белинского в отделе критики сменили А. Д. Галахов, А. В. Дру­
жинин, П. В. Анненков, С. С. Дудышкин, М. Н. Лонгинов. Они 
выдвинули лозунг «художественной критики» (в противовес «со­
циальной»), эстетическая значимость и глубина общечеловеческого 
содержания стали главными в их оценке произведений искусства; 
отдел критики и библиографии журнала потерял свою остроту. 
Принципы Белинского отвергались как устаревшие. Лишь с прихо­
дом в журнал Н. Г. Чернышевского (1854) революционный дух и 
принципы критического реализма вновь одержали победу.

Белинский дал на страницах «Современника» подробное теоре­
тическое осмысление «натуральной школы», из всей современной 
драматургии причислив к ней только творения Гоголя. На основа­
нии идей Белинского теорию драмы и актерского искусства разви­
вали в «Современнике» А. И. Кронеберг, А. И. Герцен, В. Ф. Корш. 
Драма в социальном отношении — наиболее острый вид искус­
ства,— утверждают эти авторы. «Драма теснее всех других родов 
поэзии связана с историческим ходом государственной и обществен­
ной жизни народа,— писал А. И. Кронеберг.— В драме (я говорю 
о той драме, которая является или, по крайней мере, может явиться 
на театре)... литература приходит в самое живое и тесное сопри­
косновение с народом».1 Драматург не может быть зрителем обще­
ственной борьбы, он должен быть «участником в движении своего 
времени», борцом, принадлежащим к одной из борющихся партий. 
Драматург обязан иметь «свое воззрение на значение века и че­
ловечества».

Вослед Белинскому Кронеберг заявляет: современная реалисти­
ческая драма не допускает абстрактных героев — «олицетворений 

1 «Современник», 1848, т. 8, № 3, с. 23,
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разных добродетелей и пороков». Драматический конфликт создают 
не только отношения личностей, но и законы общества, в котором 
они живут. Не существует «короля вообще» или «секретаря вообще», 
но «король такого-то народа в такую-то эпоху или секретарь такого- 
то министра в такой-то стране». Если писатель пренебрежет этими 
условиями, то будет нарушена «внутреннейшая движущая сила 
драмы», интрига проистечет из произвола автора, разрешать кон­
фликт можно будет, как автору вздумается,— «потому что дух 
общества и века, ведущий данную завязку при данных характерах 
необходимо к такой, а не другой развязке, будет устранен от всякого 
на нее влияния. Выйдет не драма, а фантасмагория вашей личной 
прихоти, до которой, право, никому нет дела».1

На основании такой социально заостренной теории драмы Кро­
неберг дает определение понятий трагического и комического. В ко­
медии и трагедии, утверждает критик, характеры и решение кон­
фликта тесно связаны с важнейшими общественными проблемами 
современности. Только в трагедии личность страдает в борьбе с об­
щественным заблуждением или законом, а в комедии — от полного 
согласия с тем же общественным заблуждением, законом или обы­
чаем. Первому страданию зритель сочувствует, над вторым смеется, 
как над миражем. «Но для них, для страждущих,— подчеркивает 
критик,— страдание в обоих случаях истинно, и комедия, в которой 
целое общество волнуется и страдает от общего всем заблуждения, 
такая комедия, сколько смеху ни пробудят в нас ее отдельные 
сцены, заронит в душу впечатление мрачнее и тяжелее трагедии, 
окончательно разрешающейся уничтожением и смертью...» 2

Поиски примеров злободневной социальной драматургии застав­
ляли авторов «Современника» в 1847—1849 годах обращаться 
к французскому театру. Драматургия, театр и актеры Франции 
были предметом пристального внимания, поиски новых путей со­
временной драмы во Франции и России сближались и анализирова­
лись параллельно. Подобно тому как Белинский и Некрасов анали­
зировали социальный состав публики Александрийского театра, 
Герцен в «Письмах из Avenue Marigny» размышлял о том, чьим 
вкусом определяется репертуар театров Франции — буржуа или 
«блузников», пролетариата. Вывод Герцена: театр служит тому, 
кто платит, богатой буржуазии. Буржуазия, пришедшая к власти, 
на сцене хочет видеть себя изображенной в виде чувствительных 
фабрикантов, защитников бедных. Лучше всего изобразил ее в дра­
матургии в соответствии с ее вкусами Скриб.

Скрибу как «придворному» и популярнейшему драматургу бур­
жуазной Франции посвящены многие страницы статей «Современ­
ника» разных авторов. Общий вывод журнала — Скриб умеет со­
ставить драму «из неправдоподобных, ложных или бесплодных дан­
ных».3 Ни одна пьеса Скриба не удовлетворит «умственных требо­

1 «Современник?), 1848, т. 8, № 3, с. 33.
2 Там же, с. 34.
3 Там же, т. 7, № 2, с. 174.
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ваний», но и ни одна «не оскорбит смысла во время представления». 
Лишь после революционных событий, в 1849 году, журнал начал 
давать Скрибу более мягкие оценки. Похвалена драма Скриба и 
Легуве «Адриенна Лекуврер». Автор статьи «Драма Скриба и кри­
тика Густава Планта» высказал предположение, что Скриб все 
же займет место в истории драматического искусства, потому что 
содействовал распространению в народе любви к искусству и даже 
«делал искусство народным». Это «смягчение» журнала к популяр­
ному буржуазному драматургу отражает общий процесс ослабле­
ния революционной мысли в журнале после смерти Белинского и 
наступления реакции «мрачного семилетия».

Авторы «Современника» 1847—1848 годов искали в новейшей 
французской драматургии социальной остроты, сочувственного изо­
бражения «маленького человека», бытовой правды, которая вытес­
нила бы романтические «эффекты» Дюма и Гюго. Высокую оценку 
получили в журнале такие произведения, как драма Ф. Пиа «Па­
рижский ветошник»: автор «вводит нас в мир голода и ни­
щеты, роющийся под ногами, копошащийся над головой мир подва­
лов и чердаков, мир грустного самоотвержения и свирепых преступ­
лений». Неоднократно писал «Современник» о комедии Б. Антье и 
Фредерика-Леметра «Робер Макер», разоблачающей лицемерие бур­
жуазного общества: «В «Робере Макере» разбойник прикидывается 
филантропом, мошенник честным человеком, развратная женщина 
невинностью — все пускают пуффы, и с какою страшною смелостью 
и ловкостью! Доходит даже до того, что они обманывают сами 
себя и начинают верить в собственные пуффы! Удивительное тор­
жество искусства!» 1

С пристальным вниманием «Современник» 1840-х годов следил 
за творчеством Жорж Санд. Образцовой психологической драмой 
о судьбах людей из народа представлялась критике журнала пьеса 
Жорж Санд «Клавдия» («Claudie»). Журнал перепечатывает из 
«Revue des deux mondes» статью Густава Планша о ней, где гово­
рится о необыкновенном мастерстве, с которым созданы характеры 
в этом произведении.

Еще один французский драматург, привлекавший внимание «Со­
временника» не меньше, чем Жорж Санд,— Альфред де Мюссе. 
Театральная критика журнала неоднократно писала о пьесах Мюссе, 
шедших в Париже и Петербурге, цитировала статьи французских 
критиков о нем. Драматургия Мюссе, и прежде всего его «Посло­
вицы» представлялись образцом бессюжетной драматургии, где 
«действие» полностью заменено «неуловимо тонким и изящным 
светским разговором».2 Попытками «в роде Мюссе» были объяв­
лены публиковавшиеся в «Современнике» комедии А. Жемчужни­
кова и «Где тонко, там и рвется» Тургенева. И лишь крайнее мне­
ние парижской критики по поводу Мюссе, что «пьесы без содержа­
ния только и принадлежат искусству», заставило П. Анненкова 

1 «Современник», 1848, т. 7, № 2, с. 174.
2 Там же, т. 12, № 12, с. 198—199.
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в «Парижских письмах» осторожно усомниться: «Это уже увлече­
ние!» 1

Театральная критика журнала ищет во французском репертуаре 
аналогии попыткам русских литераторов, и прежде всего Турге­
нева, создать «психологический театр» и находит их в драме Баль­
зака «Мачеха». С сожалением замечает критик «Современника», 
что Бальзак не выдержал всю драму в «психологическом» стиле — 
во второй ее половине появляются «и опиум, и яд — вся преступная 
аптека, которая, кажется, совершенно была истреблена новейшею 
драмою».2

Наконец, для авторов «Современника» французское театральное 
искусство, от водевиля до расиновской трагедии,— образец полити­
ческой злободневности. П. Анненков в «Парижских письмах» даже 
вступил в спор с французским критиком Шарлем Луандром, вы­
сказавшим в статье «De la production intellectuelle en France de- 
puis quinze ans (1830—1845)» журнала «Revue des deux mondes» 
мнение, что современный водевиль напрасно вмешивается в «вопросы, 
до него не касающиеся»—в народную жизнь, семейную хронику и 
современные события, он должен остаться верен своему происхож­
дению— «застольной песенке». Анненков писал о непонимании 
французским критиком одного из самых характерных явлений 
французского искусства, о том, что позиция Шарля Луандра напо­
минает ему «позицию злобного и речистого автора, под стать автору 
«Всякой всячины» (то есть Булгарина).

Успех Рашели в трагедиях Корнеля и Расина театральная кри­
тика «Современника» объясняла «чисто новейшими чувствами», ко­
торые она в них вносила.3 И все-таки, играя в величественных 
трагедиях прошлого века, актриса напоминала «литератора, пи­
шущего в XIX веке латинские стихи».4 Поэтому журнал приветст­
вовал переход ее к современному репертуару и называл «истинным 
торжеством таланта» актрисы исполнение ею заглавных ролей 
в драме Скриба и Легуве «Адриенна Лекуврер» и «Мадемуазель 
де Бель-Иль» Дюма.

Этих качеств — политической остроты, злободневного отклика на 
важнейшие вопросы, волнующие русское общество,— недоставало, 
по мнению редакции «Современника», русскому театру.

О текущем репертуаре петербургского русского театра «Совре­
менник» с конца 1840-х годов почти не писал, как о не заслужи­
вающем внимания: «потому что, признаемся, не понимаем ни ми­
лых шуточек, ни любезностей, ни остроумия этих пьес».5 Анахро­
низмом, по мнению журнала, стала трагедия. Ни в одной из траге­
дий Кукольника, Полевого, Розена, Гедеонова, Ободовского и дру­
гих авторов «риторического» направления нет правдиво разрабо­
танных характеров и исторической истины. В этих произведениях, 

1 «Современник», 1848, т. 7, № 1, с. 47.
2 Там же, т. 10, № 8, с. 107.
3 «Современник», 1849, т. 15, № 5-6, с. 83.
4 «Современник», 1850, т. 20, № 3, с. 142.
5 «Современник», 1848, т. 7, № 1, с. 85.
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как писал И. С. Тургенев в рецензии на трагедию Кукольника «Ге­
нерал-поручик Паткуль», «характеристика, умение вести диалог, 
представить зрителям игру страстей и выгод — пожертвованы дек­
ламации, иногда довольно удачной, иногда напыщенной, всегда 
неестественной и однообразной».1 Даже когда тот или иной спек­
такль давал подряд высокие сборы (что, по мнению театральной 
критики «Северной пчелы», было подлинным свидетельством высо­
кого качества спектакля), это служило поводом театральным обозре­
вателям «Современника» — Некрасову, Панаеву и др.— для сожале­
ния о низком уровне требований зрительного зала.

Публика Александрийского театра неоднократно становилась 
предметом «физиологического анализа» в заметках о театре Некра­
сова и Панаева. Журнал прослеживал изменение социального со­
става зрительного зала к концу 1840-х годов, отмечал рост демокра­
тической части зрителей, в которой склонность к театру с каждым 
годом делается заметнее. Тем важнее становилась для журнала 
борьба за приход на сцену театра новой драматургии.

Основным оружием в борьбе с рутиной повседневного репер­
туара стала на страницах «Современника» насмешка, ирония по 
поводу имен и пьес, пользовавшихся наибольшим успехом. Теат­
ральная рецензия часто принимала форму фельетона, иногда — 
фельетона с вымышленным собирательным героем, театральным 
зрителем определенного чиновного ранга и уровня культуры. В па­
родии И. И. Панаева «Великая тайна одеваться к лицу», например, 
разговаривают о театре, вперемежку с разговорами о модах, пред­
ставители высшего света. Они постоянные посетители французского 
театра, поэтому разговор идет прежде всего о нем, но также и об 
Александрийском театре, «ибо великосветские люди посещают из­
редка и Александринский театр»: «о превосходном таланте г. Мар­
тынова, который поддерживает своею игрою бессмысленные и пош­
лые водевили, о какой-то «Натуральной школе», дающейся в этом 
театре,— водевиле, все остроумие которого заключается в гг. Мар­
тынове и Смирнове, мастерски, говорят, подделавших свои лица 
под лица каких-то господ.. .»2

Журнал не считал нужным давать подробные разборы драма­
тургии Полевого, Кукольника, Розена или Гедеонова — эти имена, 
особенно перечисленные подряд, становились символом ложного на­
правления в театре. Театральная рецензия-фельетон от имени зри­
теля «средней руки» становилась по форме высказывания как бы 
«перевертышем», в котором надо читать обратное тому, что там 
сказано от имени невежды. Например: «Многие убеждены, — как 
бы спорил с редакцией «Современника» некий «зритель»,— что, 
несмотря на гг. Каратыгина, Кони и других более или менее за­
мечательных драматических писателей наших, русская драматиче­
ская литература находится не совсем в блестящем положении. 
Иные даже говорят, будто вся русская драматическая литература, 

1 И. С. Тургенев. Поли. собр. соч. в 28-мп т., т. 1. Л., 1960, с. 272—297.
2 «Современник», 1847, т. 6, № 12, с. 9—10.

242



в строгом смысле, ограничивается собственно только: «Горем от 
ума», «Ревизором», «Борисом Годуновым» Пушкина и несколькими 
его драматическими сценами — «Моцарт и Сальери», «Дон Жуан» и 
прочее,— что остальное все ниже посредственности. С этим уж 
я никак не могу согласиться. А г. Полевой с «Еленами Глинскими», 
«Иголкиными» и прочее и прочее? а г. Розен с «Осадами Пскова», 
с «Гелимерами» и прочее? а, наконец, г. Гедеонов со своим «Ляпу­
новым»? Это по части серьезной драмы; а наш водевиль, наша 
шутка, наше остроумие? Здесь, без всякого сомнения, гг. Каратыгин 
и Кони на первом плане; на втором (если не ошибаюсь) гг. Коров­
кин, братья Григорьевы и кто бишь еще?» 1

Истинный смысл подобных сентенций совершенно ясен по­
тому, что мнение журнала о современном репертуаре было уже 
высказано неоднократно: трагедия как жанр умерла, комедия и 
водевиль пусты и оторваны от жизни; историческая трагедия в Рос­
сии только одна — «Борис Годунов» Пушкина. «О других, начиная 
с Сумарокова и оканчивая господами Кукольником и Полевым, не­
чего и говорить. Их произведения принадлежат к драматической 
литературе только как более или менее неудачные попытки».2 
«Адские ужасы» мелодрамы высмеивались на страницах «Современ­
ника» как реминисценции 1830-х годов. Типичный сюжет мело­
драмы иронически приводил в повести «Капельмейстер Сусликов» 
Д. В. Григорович — там были «возвышенные» чувства, соперниче­
ство, убийства, сцена сумасшествия, буря на море и даже людоед­
ство. Когда на сцене Александрийского театра в 1851 году была 
с особой пышностью поставлена мелодрама Р. М. Зотова «Мелюзина 
и Лузиньян, или Освобожденный Иерусалим», то будущий компози­
тор и критик А. Н. Серов в «Заметках о петербургских театрах» 
дал этому спектаклю уничтожающую оценку: чтобы смотреть такие 
пьесы, надо было бы помолодеть двадцатью пятью годами, перенес­
тись не в 1830-е, а в 1820-е годы, когда все «восторженно созер­
цали адские ужасы Волчьей долины» во «Фрейшюце».

Выдающийся композитор и музыкальный критик Александр Ни­
колаевич Серов (1820—1871) писал о драматическом театре лишь 
в начале своей критической деятельности. На страницах журнала 
«Современник» 1851 года им были опубликованы статьи «Итальян­
ская опера в Петербурге. Сезон 1850—1851 гг.», «Концерты в Петер­
бурге», «Заметки о петербургских театрах: а) Русский и француз­
ский драматический театр, б) Русский драматический театр, 
в) Итальянская опера». В дальнейшем в «Библиотеке для чтения» 
1851 года, «Пантеоне» 1852—1853 годов, «Москвитянине» 1854 года, 
«Московских ведомостях» 1854, «Пантеоне» 1855, «Музыкальном и 
театральном вестнике» 1856, «Сыне отечества» 1856 и т. д. он вы­
ступает уже только по вопросам музыки.

Высказывания Серова о драматическом театре в его статьях 
1851 года и письмах 1840-х годов весьма существенны. Они пред­

1 «Современник», 1849, т. 16, № 7-8, с. 39—40.
2 «Современник», 1848, т. 12, № 12, с. 125.
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ставляют нам его критиком-борцом, который своеобразным путем 
пришел к позиции убежденного сторонника реалистического ис­
кусства.

Глубокие размышления над спектаклями петербургского, мо­
сковского и провинциальных театров, личное знакомство со Щеп­
киным, воздействие идей «натуральной школы» привели Серова и 
его друга В. В. Стасова к мысли о необходимости реформировать 
принципы существующей театральной критики.

В статье «Итальянская опера в Петербурге» Серов писал: «Стоит 
заглянуть в наши журналы и газеты, чтобы изумиться, какая 
бездна пишется театральных хроник, театральных фельетонов вся­
кого рода! Предполагая, и не без основания, что сотрудники редак­
торов по этой части в разных журналах — лица все разные, сколько 
должно быть тут разного во взгляде на искусство гг. театральных 
критиков, сколько разнообразия в самом способе выражать свое 
суждение! И между тем — странная вещь!—такого разнообразия 
на деле вовсе не оказывается. Напротив, театральные критики во­
обще пишутся по какому-то рецепту: «краткое изложение содержа­
ния пьесы, слова два об исполнении» — вот и все».1

По мнению Серова, театральный критик не может быть простым 
хроникером при театре, он должен иметь мировоззрение, собствен­
ные представления о путях развития театра. В своих статьях он 
должен затрагивать важнейшие эстетические вопросы: о правде и 
красоте в искусстве вообще и в современном искусстве в част­
ности.

Для подобных статей о театре или музыке малы рамки отдела 
«Смесь», нужен специальный журнал. Но и в обычном литератур­
ном журнале — «держаться общепринятого порядка, писать, как 
все такого рода статьи пишутся в газетах и журналах, — как-то со­
вестно станет за себя, если в себе чувствуешь горячую любовь к ис­
кусству и к своему делу!»2 На страницах «Современника» Серов 
заявляет, что будет писать лишь о том, «что, по нашему мнению, 
было особенно интересно, особенно почему-нибудь замечательно или 
навело нас на какие-нибудь общие мысли».3

«Общие мысли» Серова по поводу русского театра следующие. 
И мелодрама, и трагедия умерли; правда и «натуральность» суще­
ствуют лишь в бытовых водевилях и драмах типа «Мельничиха 
в Марли» Мельвиля и Дюверье или «Клавдия» Жорж Санд. По­
вседневный репертуар русского театра — «образы без лиц», «загла­
вия без самой вещи».

Между тем в русской публике сейчас особенно живо «инстинк­
тивное влечение к художественной правде», «к безвьгчурной нату­
ральности на сцене — то самое влечение, которое уже столько раз 
высказывалось в отношении романа или словесности вообще. Вспом­
ните, как были оценены «Ревизор», «Женитьба», и представьте 
себе потом, какой восторженный прием готовит наша публика для 

1 А. Н. С е р о в. Критические статьи, т. 1, Спб., 1892, с. 1.
2 Там же, с. 3.
3 «Современник», 1851, т. 27, № 6, с. 157.
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того счастливого автора, который с серьезно-поэтической стороны 
так же глубоко затронет душу в драме, как Гоголь сумел ее затро­
нуть на сцене — с одной комической стороны и со всех возможных 
сторон — например, в «Тарасе Бульбе». Но при стремлении к такой 
высшей правде, к самой сильной глубокости в искусстве, при стрем­
лении всеобщем у нас (хотя для многих еще бессознательном), 
ясно, что произведения французской драматургии, уже и в самой 
Франции отжившие свой век, не могут быть встречены у нас иначе, 
как холодно».1

Из переписки А. Н. Серова с В. В. Стасовым мы знаем о том, что 
он полностью согласен с утверждением Щепкина, что старинное 
разделение жанров на трагедию, драму и комедию умерло: «все 
драма». Он горячо увлечен искусством Гоголя и «натуральной 
школы» и ждет, когда же это направление победит на сцене: «Как 
я люблю это правдивое направление, начатое, конечно, Гоголем, 
но модифицированное Достоевским и еще с другой стороны этим 
Григоровичем! Тургенева за его «Бреттера» я готов туда же при­
числить [...] Когда-то на сцене будет такая правда во всем, такая 
вседневность, домашность! Я думаю, еще долго ждать. Все еще 
много наростов [...]» — пишет Серов Стасову 15 февраля 
1847 года.2

Воплощение своей мечты он увидел в драматургии Островского. 
Талант Островского «восхищает» критика, на его спектаклях он 
«плачет от умиления, что есть люди, которые так понимают искус­
ство и так творят, как следует».3 Он видит недостатки драматурга, 
но это не мешает ему определять его творчество в целом как «ге­
ниальное»: «Если не за целое каждой пьесы (особенно «Бедность» 
немножко хромает с этой стороны) — то за умнейшую мысль 
основную и за мастерство языка, характеров и подробностей я не 
призадумываюсь назвать Островского даже — гениальным».4

С особой чуткостью Серов отмечает, что театр Островского тре­
бует и порождает новый тип актера — даже по сравнению с та­
кими признанными мастерами, как Щепкин и Мартынов. Един­
ственным актером, полностью отвечающим требованиям этого но­
вого этапа в развитии русского театра, Серов признает Садовского.

«Я без запинки скажу прямо, что в Садовском таланту несрав­
ненно больше, чем в самом Щепкине. В Щ[епкине] есть много 
школы, рутины — и, следовательно (особенно теперь — он просто 
устарел), больше или меньше наростов. В Садовском — природный 
дар, развитый кем и на ком? На Гоголе и Островском (мимо 
Мольеров и всего старья, больше или меньше условного). В Саров­
ском] везде — натура, правда в настоящем «художественном» осу­
ществлении. Что бы я дал, чтоб послушать, как Садовский читает 
«нашего» Гоголя! Я воображаю, что это такое! И роль С[адовского] 

1 «Современник», 1851, т. 27, № 6, с. 158.
2 «Музыкальное наследство», т. 2, ч. 1. М., 1962, с. 162.
3 Там же, т. 3. М., 1970, с. 178.
4 Там же.
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в последней пьесе Островск[ого] («Бедность не порок». — Н. К.} — 
прелесть и великолепие!» 1

Смотревший в 1854 году спектакль Малого театра Серов воспри­
нимает роль Любима Торцова вовсе не с позиций славянофильского 
преклонения перед этим исконно русским типом положительного 
героя. По убеждению Серова, Садовский играл промотавшегося 
старика пьяницу, ведущего себя на протяжении всей пьесы в пол­
ном соответствпи со своим характером — разгульного и озорничаю­
щего купца-пьянчужки: «Старик купец, промотавшийся до нищен­
ства, вечно вполпьяна, с красной рожей, мутными глазами, растре­
панный, грязный, оборванный — приходит в дом к своему родному 
брату, богатому купцу, который только что сосватал свою дочь за 
старика фабриканта (Щепкин), миллионера и мерзавца. Любим 
Торцов (Садовский) уже несколько раз прежде был выгоняем бра­
том из дому как развратный и пьяный негодяй,— здесь, на сговоре, 
его не могут выгнать — он остается во что бы то ни было и, «отпе­
чатав» хорошенько в глаза фабриканту все его достоинства, ссо­
рит этого мерзавца с братом — и спасает свою племянницу от этого 
противного и гибельного замужества».2

Вместе с тем Серов с юношеских лет высоко ценил патетическое 
начало в искусстве, пытаясь отделить его от «преувеличенности» 
чувств и мелодраматичности. В юности его вкусы формировало чте­
ние Гюго и Корнеля, Гете и Шиллера; любимым его композитором 
был Мейербер, любимыми операми — «Роберт-дьявол» Мейербера и 
«Вильгельм Телль» («Карл Смелый») Россини. К концу 1840-х го­
дов он уже разочаровался в искусстве, рассчитанном на внешние 
эффекты (Гюго, Мейербер). Он внимательно изучает игру В. Кара­
тыгина, П. Мочалова, В. Самойловой, Н. Семеновой и др. в шекспи­
ровских трагедиях. То, что в литературе уже кажется критику 
устаревшим, в театре еще долго привлекает симпатии: героическое 
содержание, великие страсти, благородная пластичность исполне­
ния, мастерское отделывание и продуманность роли.

Идеалом актера подобного типа представляется Серову Ра­
шель — «тип воплощенной гениальности», в ее игре — «электриче­
ская гениальность и свобода художественная», патетика, красота, 
правда, сила, грация— «страшный талант» (1854).

Симпатии Серова к реалистическому искусству предполагали 
прежде всего правду гуманистическую, нравственную,' поэтическую^ 
а не социальную. Его оперы задуманы на сюжеты Гоголя и Остров­
ского, но из Гоголя он выбирает «Майскую ночь», а из Остров­
ского — «Не так живи, как хочется». И вместе с тем его душе 
оказываются созвучными мысли и лозунги революционной демокра­
тии 1850-х годов. Вот что писал Серов в 1858 году сестре после чте­
ния «Колокола» Герцена: «Прелесть! Только я всегда боюсь его 
читать! Он жестоко взволнует всю внутренность души. Пальцем 
трогает все болячки и раны. Он похож на некоторых неумолимых 

1 «Музыкальное наследство», т. 3, с. 178.
2 Там же.
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врачей, которые и знать не хотят об этой нервозности, раздражи­
тельности и идут прямо к делу. Нам с тобой И[сканде]р особенно 
симпатичен, быть может, всего более по его ненависти или лучше — 
презрению к «поповщине» и ко всему, что чтится иными, между 
тем как служит олицетворением нелепости, обмана, обскурантизма 
и лицемерия...» 1 Сотрудничество Серова в «Современнике» — одна 
из ярких страниц истории театральной критики этого журнала.

«Комедия, русская комедия!—восклицал А. В. Дружинин в од­
ном из «Писем иногороднего подписчика в редакцию «Современ­
ника» о русской журналистике».— При этом имени смущенному 
взору моему представляются актеры в лиловых шарфах и пунцо­
вых жилетах, рыцари, нюхающие табак между двумя монологами, 
афиши, унизанные нелепыми фамилиями действующих лиц, на ко­
торые автор потратил столько остроумия, что его вовсе не остается 
для самой пьесы! В каких странных видах явилась нам .эта русская 
комедия, прославленная Грибоедовым, вдвинутая автором «Реви­
зора» в самую глубину нашей общественной жизни. Она являлась 
в пяти актах с прологом и с свирепым названием для каждого 
акта; она выводила нам на сцену львиц и денди, говоривших слогом 
Марлинского и Бенедиктова; она принимала фантастический коло­
рит: облака ходили по сцене, и тихая музыка выражала пафос ге­
роев; она черпала свои сюжеты из фельетонов «Северной пчелы», 
она придумывала заглавия вроде заглавий бальзаковских романов, 
она щеголяла такими нравами, такими лицами, которых не сущест­
вует даже в русских романах, помещаемых в «Сыне отечества».2

Единственным драматургом, который удовлетворял требованиям 
«Современника» и представлялся продолжателем дела Гоголя, был 
И. С. Тургенев. О нем писали А. В. Дружинин, Н. А. Некрасов, 
П. В. Анненков, А. Н. Серов. Дружинин, столь убийственно высме­
явший русскую комедию вообще, признал «настоящей русской ко­
медией» после Гоголя и Грибоедова только «Холостяка» Тургенева. 
По мнению Дружинина, она «умна, занимательна, свежа, удобна 
для сцены и произвела бы на ней большой эффект... если б для 
нее сыскались старательные актеры и публика, предпочитающая 
тонкий анализ двусмысленным шуткам, пересыпанным солью... 
солью вовсе не аттическою!»3 Критик анализирует общечеловече­
ское содержание комедищ тонкость и деликатность души Мошкина, 
«внутреннюю драму» любви его к Маше. Выделяет он и «вторую 
драму, еще замечательнее первой», происходящую в душе Вилиц- 
кого, и вкус и талант Тургенева в создании образа Фон-Фонка, чи­
новника, стоящего па более высокой ступеньке чиновной лестницы, 
чем Вилицкий. Очень высокого мнения Дружинин о сценичности 
комедии и предсказывает ей большой успех, «если каждый из 
актеров не раз призадумается над своей ролью». Подробную статью 

1 Г. Н. Хубов. Александр Серов, воинствующий реалист. — В кн.: А. Н. 
Серов. Избранные статьи. М. — Л., 1950, с. 28.

2 «Современник», 1849, т. 17, № 10, с. 287—288.
3 Там же, с. 288.
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посвятил петербургской постановке этой комедии Н. А. Некрасов;1 
московский корреспондент «Современника» восторженно писал 
о Щепкине, постоянном исполнителе роли Мошкина, и о Сабуро­
вой—Пряжкиной.2

Вторая поставленная на сцене пьеса Тургенева — «Завтрак 
у предводителя, или Полюбовный дележ» — в 1850 году была выде­
лена театральной критикой «Современника» из всего репертуара 
Александрийского театра как замечательное произведение, хотя по 
значению и уступающее комедии «Холостяк».3

Перемена в отношении «Современника» к драматургии Турге­
нева намечается в 1851 году и идет параллельно с пересмотром на 
страницах журнала вопроса о значении «натуральной школы». Не­
которые критики во главе с Дружининым объявили «натуральную 
школу» «труженичеством непризванных художников», не имевших 
таланта, но копировавших действительность вослед Гоголю. «Истинно 
художественные» таланты — Гончаров, Григорович, Тургенев и Пи­
семский — выводились за рамки «натуральной школы», при этом 
драматургия Тургенева ставилась несравненно ниже его рассказов 
и повестей, объявлялась «менее художественной». Это мнение Дру­
жинин будет многократно повторять на страницах «Современника», 
«Отечественных записок» и «Библиотеки для чтения».

Для критики «Современника» особенно важной казалась разра­
ботка Тургеневым образа современного героя — интеллигента, не­
уверенного в себе и губящего из-за этого свое счастье. Этот образ 
особенно выделен и в пьесах Тургенева — Вилицкий, Горский. За­
метки о подобных героях на страницах «Современника» как бы 
предшествовали той революционно-демократической трактовке, ко­
торую дал дворянскому герою тургеневской прозы Н. Г. Чернышев­
ский в статье 1858 года «Русский человек на rendez-vous».

Уже при анализе «Холостяка» критика отметила замечательную 
способность Тургенева подмечать в своих героях стороны «слабые, 
раздражительные, болезненные» и подвергать их психологическому 
анализу, как это было сделано с типом Вилицкого. В 1849 году 
П. В. Анненков в «Заметках о русской литературе прошлого года» 
остановился на образе Горского («Где тонко, там и рвется»). По 
мнению критика, эта комедия показала новую сторону таланта пи­
сателя — «живопись лиц в известном круге действователей, где не 
может быть ни сильных страстей, ни резких порывов, ни запутан­
ных происшествий. Кто знает, как велик этот круг, то поймет 
заслугу автора, умевшего отыскать содержание и занимательность 
там, где вошло в обыкновение предполагать отсутствие всех инте­
ресов».4

В середине 1850-х годов Некрасов и Анненков неоднократно 
высказывали в «Современнике» убеждение в замечательном таланте 
Тургенева-драматурга. П. В. Анненков в статье «О мысли в произ­

1 «Современник», 1849, т. 18, № 11, с. 138—142.
2 «Современник» 1850, т. 20, № 3, с. 126.
3 Там же, т. 19, № 1, с. 115—116.
4 «Современник», 1849, т. 13, № 1, с. 20.
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ведениях изящной словесности (Заметки по поводу последних про­
изведений гг. Тургенева и Л. Н. Т.)»1 утверждал, что своеобразие 
тургеневских произведений — в открытии нового «психического 
факта и верное развитие его». В 1856 году Некрасов пытается из­
дать драматические произведения Тургенева в двух томах. 
В 1861 году о необходимости издать «Театр Тургенева» пишет пе­
решедший в «Русский вестник» М. Лонгинов.

Со второй половины 1850-х годов внимание журнала «Совре­
менник» сосредоточено уже на другом имени — А. Н. Островском. 
В начале 1850-х годов отношение критики журнала к этому драма­
тургу было двойственным. Известно, что комедия «Свои люди — 
сочтемся» возбудила в кругу «Современника» большой интерес. 
Писать о ней было запрещено; критики журнала писали о других 
произведениях Островского, не во всем удовлетворявших их, однако 
замечательная комедия «Банкрот» была как бы основой для прогно­
зов о будущем драматурга. Поэтому журнал, столь снисходительно 
принимавший пьесы П. Меньшикова или В. Соллогуба, к Остров­
скому очень строг: «Утро молодого человека», «Неожиданный слу­
чай», «Бедная невеста» и «Бедность не порок» либо оценены на 
страницах журнала отрицательно, либо явились поводом для раз­
вернутых суждений о причинах временного заблуждения писателя. 
Вместе с тем даже отрицательные суждения обычно высказаны 
мягко, с оговорками об огромном уважении к дарованию автора. 
Например, автор «Современных заметок» И. И. Панаев не нашел 
особых'достоинств в сценах «Утро молодого человека». Вместе с тем 
он отмечает, что строгость его суждения обусловлена особенной 
известностью автора; его сцены даже в таком виде любой журнал 
с радостью поместил бы на свои страницы, потому что в них выве­
ден тип «поистине неистощимый», понятный каждому—«паразит, 
прихлебатель, джентльмен, имеющий страсть жить на чужой счет».2

В 1852 году комедии «Бедная невеста» посвящает большую 
статью И. С. Тургенев.3

Он отказывает новому произведению в «художественности и 
истине»: «...этот упрек более всех других должен быть чувстви­
телен Островскому при явном стремлении его таланта к простоте 
и правде».4 По мнению Тургенева, совершенно ложен характер 
Марьи Андреевны, ложная манера до крайности утомительного 
воспроизведения всех мелочей каждого отдельного характера, «лож­
но-тонкого психологического анализа» мешает восприятию характе­
ров матери невесты, - Анны Петровны, и матери Хорькова, Арины 
Егоровны, а остальные действующие лица, хотя и «живы и ис­
тинны», но не стали «типами», подобными Хлестакову Гоголя. 
Вывод Тургенева, что «Свои люди — сочтемся» — до сих пор лучшее 
произведение писателя.

1 «Современник», 1855, т. 49, № 1, с. 1—26.
2 «Современник», 1851, т. 25, № 1, с. 99.
3 «Современник», 1852, т. 32, № 3, с. 1—9.
4 Там же, с. 4.
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G подробными статьями о пьесах Островского выступили кри­
тики «Москвитянина»; после этого к настойчивому стремлению 
«Современника» направить драматурга по пути «натуральной 
школы» вослед Гоголю добавилась полемическая острота спора 
со славянофильской трактовкой его произведений. Наиболее резкая 
статья «Современника» о комедии «Бедность не порок» принадле­
жит Н. Г. Чернышевскому (1854).

Новый этап в отношении «Современника» к Островскому насту­
пил в 1856 году. Островский пришел в журнал, здесь была опубли­
кована его ранняя пьеса «Семейная картина» (1856, №4) с примеча­
нием, вновь напоминающим об «образцовой комедии» «Свои люди — 
сочтемся»: «Мы ее перепечатываем (из «Московского городского 
листка» 1847 года.— Н. К.) потому, что она заслуживает внимания 
публики и как прекрасная пьеса, и как первое произведение автора 
комедии «Свои люди — сочтемся»,— произведение, в котором нахо­
дятся уже данные таланта, подарившего впоследствии русской пуб­
лике одну из немногих образцовых комедий».

В 1856 году Некрасов доброжелательно отозвался о комедии 
«Не так живи, как хочется»; в 1857 году высокую оценку комедии 
«Доходное место» дал Чернышевский, ставя новое произведение 
драматурга в один ряд со «Свои люди — сочтемся». После знаме­
нитых статей Добролюбова об Островском значение его как круп­
нейшего социального драматурга было на страницах «Современ­
ника» утверждено.

Оценка актерского искусства в «Современнике» была подчинена 
основной линии критического отдела журнала — борьбе за «нату­
ральную школу». Актеры получали похвалы и развернутую оценку 
игры тогда, когда материал роли давал возможность поговорить 
о сочувствии к «маленькому человеку», о той или иной обществен­
ной теме в искусстве. Например, в одной из первых статей об 
Александрийском театре 1848 года подробно разобрана игра 
Н. В. Самойловой в переводной пьесе А.-О.-Ж. Мельвиля и 
Ж.-Ф.-А. Байара «Продавец детских игрушек». Она исполняет роль 
слепой девушки Габриэли, которая не догадывается о разорении 
отца, вынужденного продавать детские игрушки, чтобы ее одеть 
и прокормить. Однажды она узнает тайну отца. «Она в отчаянии... 
бедняжка хочет увериться в справедливости бедствия своего отца 
и начинает ощупью пробираться по стене. Руки ее судорожно хва­
тают голую, сырую стену... Нет ни картин, ни дорогой мебели...» 1 
Критика интересовал также образ страдающего бедного человека, 
представленного с мелодраматическим оттенком, человека благород­
ной души, который вызывает сострадание.

Постоянное восхищение «Современника» вызывал А. Е. Марты­
нов. Анализируя созданные им образы «маленьких людей» и их 
угнетателей, театральные рецензенты касались социальных тем. Так, 
разоблачение актером психологии мелкого начальника, угнетаю­
щего подчиненных и раболепствующего перед высшими, выявлено 

1 «Современник», 1848, т. 12, № 12, с. 127.
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при анализе игры Мартынова в комедии А. Висковатова «Русский 
механик Кулибин». Мартынов играет помощника квартир-майора 
Куроцапа, угнетающего семью Кулибиных. Кулибину покровитель­
ствует некто Неизвестный (подразумевался князь Потемкин, кото­
рого играл В. А. Каратыгин). Во время яростной брани Куроцапа 
Неизвестный, стоявший спиной, поворачивается к нему: «Надо ви­
деть, что сделалось в один миг с Куроцапом! Как он уничтожился! 
Как струсила каждая черта его безобразной рожи, с остатками не- 
проглоченного персика во рту, каждая складка его платья! Глупый 
петух, в минуту самого высшего самодовольства внезапно облитый 
холодной водой, все еще не так жалок и гадок! Видевшие эту 
сцену имели случай в сотый раз подивиться таланту г. Марты­
нова!» 1

Рецензент «Современнпка» восторженно пишет об игре Марты­
нова в водевиле П. Г. Григорьева «Отсталые люди, или Предрас­
судки против науки и искусства», где артист создает тип, наделен­
ный точной социальной и нравственной характеристикой — невеже­
ственного помещика Мордасова, помешанного на охоте и собаках.

Однако при самой высокой оценке игры актера критики «Совре­
менника» постоянно сожалели о ничтожности пьес, в которых ему 
приходилось играть. И пьеса Григорьева была оценена как «луч­
ший образчик неудачной сатиры, бьющей по воздуху и происходя­
щей от неумения авторов подметить истинно смешную сторону 
в обществе». Поэтому всегда особо отмечалось участие актеров 
в тургеневских пьесах — Мартынов в роли Шпуньдика («Холо­
стяк»), Мирволина («Завтрак у предводителя»), Ступендьева 
(«Провинциалка»), Матвея («Безденежье»); Ю. Н. Линская — 
Пряжкина («Холостяк»), И. И. Сосницкий — Балагалаев и В. В. Са­
мойлов — Пехтерьев («Завтрак у предводителя») и др.

«Современник» требовал от актера абсолютной правдивости и 
взволнованности судьбой своего героя, сопереживания ему, которое 
одно могло возбудить сочувствие зрительного зала. Актер, который 
только смешил зал, или актриса, не увлеченная сочувствием 
к своей героине, осуждались безоговорочно. Так, В. В. Самойлова 
к 1849 году в значительной мере потеряла популярность у крити­
ков «Современника»: они видели в ее игре лишь обдуманность, 
а не истинное увлечение, которое «рождалось бы на сцене и воз­
буждалось ситуациею драмы или самой ролью».2 Н. В. Самойлова 
почиталась в эти годы больше, чем сестра. Тургенев считал ее наи­
более подходящей исполнительницей главных ролей в своих пьесах, 
писал «Провинциалку» для ее бенефиса и очень досадовал на то, 
что роль Дарьи Ивановны была дана Вере Васильевне. Лишь уча­
стие Веры Самойловой в пьесах русских последователей Мюссе за­
ставило журнал заново высоко оценить ее талант. В 1850 году 
В. В. Самойлова прекрасно сыграла роль графини в пьесе А. М. Жем­
чужникова «Странная ночь» — пьесе, которая, по мнению «Совре­

1 «Современник», 1849, т. 17, № 9, с. 323.
2 Там же, т. 14, № 3, с. 83.
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менника», была «самым замечательным явлением на сцене Алек­
сандрийского театра».1 Роль свою актриса исполнила с «замеча­
тельною грацией» и «светским тактом».

Примечательно, что в эти же годы восторженное отношение 
к Вере Самойловой мы находим в статьях московских корреспонден­
тов «Современника». Для них она — идеал художника-реалиста, ее 
героини жизненны, это типы, взятые из действительной жизни, 
со страстями и пороками, хорошими и дурными наклонностями. 
В Москве равна ей по дарованию только актриса Е. Н. Лаврова.2 
Вера Самойлова — любимая актриса театральных критиков «Моск­
витянина». По мере того как разгорается вражда «Современника» 
и «Москвитянина», восторженные похвалы последнего В. Самойло­
вой вызывают все более насмешливые замечания И. И. Панаева. 
Когда Ф. А. Кони похвалил Е. Н. Жулеву в роли Офелии, Панаев 
иронизирует: похвалы Жулевой в «Пантеоне» могут сравниться 
лишь с похвалами Вере Самойловой в «Москвитянине».

Об актерах трагических, в частности о В. Каратыгине, «Совре­
менник» не пишет совсем. Трагедия умерла, мертво и искусство 
этого трагика. Нового в трагическом искусстве можно ждать только 
от молодежи, воспитанной искусством реализма. Когда на столич­
ных сценах появился молодой актер-трагик К. Н. Полтавцев, «Со­
временник» считает это «прекрасным»: сцена давно уже страдала 
от недостатка актеров для молодых серьезных ролей.

Оценка деятельности московских актеров на страницах «Совре­
менника» часто значительно более высокая, чем оценка александрий­
цев. В Москве лучше актеры, лучше репертуар, есть ансамбль, 
более чуткая публика и, наконец, в Москве есть М. С. Щепкин, 
актер, даже краткое гастрольное появление которого в Петербурге 
было способно возродить творческие силы Александрийского 
театра.

С конца 1848 года московским театральным корреспондентом 
«Современника» становится «С***».3 Его «Письма из Москвы 

1 «Современник», 1850, т. 20, № 3, с. 109; № 4, с. 194.
2 Там же, № 4, с. 203—204.
3 В. Э. Боград в кн. «Журнал «Современник...» высказывает предположе­

ние, что «С***» — это В. А. Солоницын. Однако содержание «Писем» и тон об­
ращения их автора к Некрасову этого не подтверждают. Солоницын был незна­
чительным литератором, выполнявшим в 1848 году для «Современника» мелкие
переводы и отдельные библиографические заметки, но он не был близок к Не­
красову, обращался к нему искательно и на «вы», их не связывала общая
юность, как пишет об этом автор «С***». В 1854—1855 годах Некрасов хвалил
и цитировал стихотворения Солоницына. Других данных об их взаимоотноше­
ниях нет.

В 1830-х годах подписью «С***» пользовались два литератора: О. И. Сен­
ковский и Н. М. Сатин (1814—1873). Последний, талантливый поэт и перевод­
чик, влюбленный в театр, мог быть московским корреспондентом «Современ­
ника». Сатин — один из московских друзей Герцена; Некрасов всегда дорожил 
его добрым к себе отношением. Наконец, «С***» мог быть и А. В. Станкевич 
(1821—1912), младший брат поэта и философа Н. В. Станкевича, друг Некрасова 
и Белинского, с 1847 года печатавшийся в «Современнике». В № 3 1848 года 
за подписью «А. С—ч» была напечатана его статья об «Ипохондрике» Писем­
ского. Любое из этих предположений нуждается в дополнительных доказа­
тельствах.
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о Москве» написаны в свободной манере письма, обращенного 
к другу — «любезному моему Н.», то есть к Некрасову. Они пред­
ставляют собой «физиологический очерк» московского театра, его 
репертуара, актеров и зрителей. В очерке явно проступает лич­
ность автора, человека прогрессивных убеждений, круга Некрасова— 
Герцена, в юности выросшего на стихах «бессмертного поэта» Лер­
монтова. Сейчас жизнь несколько отрезвила и заземлила его идеалы, 
но он по-прежнему уважает чужие убеждения. Прежде чем перейти 
к театру, он дает очерк нравов Москвы и Замоскворечья, «целого 
мира совершенно отдельного и самобытного в Москве», и делает 
вывод, что, к сожалению, и в Москве театр не является потреб­
ностью для большинства населения — он или роскошь, или грешное 
развлечение, или место показа дочерей-невест, нарядов и своего 
богатства. Поэтому «и такие пьесы, как «Ревизор», «Игреки» или 
«Горе от ума» нередко насчитывают зрителей едва-едва сотнями, 
а иногда даже десятками».1 Исполнение же этих пьес в Москве 
блестяще.

Пальма первенства, по мнению критика, принадлежит Щепкину. 
Щепкин — «огромный талант», его игра исполнена энергии, любви 
и простоты».

П. М. Садовский — талант с теми же достоинствами, но только 
более ограниченный. Щепкин умеет затронуть самые тонкие струны 
сердца, «возмутить душу, извлечь самые искренние слезы. Садов­
ский — характерный актер, умеющий смешить. Он неподражаем 
в ролях купцов, приказчиков, сидельцев,— утверждает «С***».

Очень высоко оценен критиком талант московского актера 
С. В. Васильева; часто он находит «прекрасным» В. И. Живокини. 
Из женского состава труппы он выделяет лишь «незабвенную» 
П. И. Орлову, молодую актрису Е. Н. Лаврову и подробно расска­
зывает историю прихода на сцену Л. П. Никулиной-Косицкой.2 
Критик считает необходимым извиниться перед Некрасовым, что 
в его письмах мало женских имен, и ссылается при этом на «пре­
восходную повесть Герцена «Сорока-воровка», где объяснено, по­
чему «наша сцена вообще бедна замечательными женскими та­
лантами».

Из всех актеров 1840—1850-х годов, и петербургских, и москов­
ских, в «Современнике» говорится о Щепкине чаще, чем о ком-либо 
другом. Как бы второе место по значению для русского театра 
журнал уже в 1840-е годы отводит П. М. Садовскому. Игра Садов­
ского проста и натуральна, созданные им лица оживают перед 
зрителем со всеми своими особенностями и комизмом. Он неподра­
жаем в пьесах больших художников — в роли Осипа в «Ревизоре», 
Подколесина в «Женитьбе», Замухрышкина в «Игроках». Москов­
ские корреспонденты перечисляют многочисленные роли Садовского, 
в которых тот «великолепен», «прекрасно передал личность», пока­
зал психологию людей разных характеров и социальных кругов.

1 «Современник», 1848, т. 12, № 12, с. 129—131.
2 «Современник», 1849, т. 14, № 4, с. 186—194.
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«Вообще г. Садовский,— пишет критик Н. Ш.— артист, хотя и много 
уважаемый публикою, но еще мало ею оцененный. Это уже не 
только искусное копирование некоторых сторон жизни или извест­
ных специальностей; это талант глубокий, многосторонний и в выс­
шей степени одаренный метким пониманием жизни».1

Так журнал «Современник» чутко следил за становлением реа­
листического актерского искусства, направлял его, анализировал 
различные способы и методы создания характера на сцене. Разго­
вор о театре на страницах передовых журналов 1840-х — первой 
половины 1850-х годов всегда связан с постановкой важнейших 
общественных проблем.

4

В 1841 году в Москве под редакцией М. П. Погодина, историка 
и беллетриста, профессора Московского университета, и при лич­
ном покровительстве министра народного просвещения С. С. Ува­
рова был создан журнал «Москвитянин». Объектом изучения и опи­
сания в новом журнале стала Россия, пронизанная духом «право­
славия, самодержавия и народности», ее история, культура и ис­
кусство. Главной идеей руководителей журнала — М. П. Погодина 
и главы критического отдела С. П. Шевырева — была убежденность 
в том, что государственный курс русского правительства и путь 
России к прогрессу совпадают полностью. Такой журнал был очень 
нужен правительству, он настоятельно рекомендовался для чте­
ния в гимназиях и духовных училищах, оберегался от конкурен­
ции, и редакция оправдала возложенные на нее надежды: в 1848 году 
правительственный «меншиковский комитет» признал направление 
журнала «весьма чистым», в особенности за «постоянное состяза­
ние» его с «Отечественными записками» и «Современником».

«Состязание» это явственно ощутимо в постановке вопросов 
драматургии и театра, которым журнал уделял много места. Как 
в истории журнала, так и в эволюции его театральной критики 
можно наметить два основных этапа.

Первый — 1840-е годы, когда «Москвитянин» был оплотом «пра­
вого» славянофильства. Основные проблемные статьи журнала этого 
времени написаны М. П. Погодиным и С. П. Шевыревым. Второй 
этап— 1850-е годы, период так называемой «молодой редакции».

По замыслу основателей, «Москвитянин» должен был стоять 
в стороне от критических баталий петербургской журналистики, 
партии которой в борьбе взаимоуничтожаются; при этом и «торго­
вое направление» Булгарина, Греча, Сенковского, и «Отечествен­
ные записки» во главе с Белинским объявлены равно чуждыми 
исконно русской культуре порождениями европеизированной пе­
тербургской жизни.

Позиция таких органов реакции, как «Маяк» и «Северная 

1 «Современник», 1850, т. 20, № 3, с. 124—125.
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пчела», для «Москвитянина» совершенно неприемлема. Пьесы Бул­
гарина, Полевого, Кукольника, Ободовского ничтожны, лишены 
достоинств, даже если они исполнены «благородного чувства патрио­
тизма». В 1843 году, когда вышли два тома «Драматических сочи­
нений и переводов» Н. А. Полевого, С. П. Шевырев в статье «Кри­
тический перечень произведений русской словесности за 1842 год» 
дал им уничтожающую оценку.1

Влияние французской драматургии в глазах критиков «Москви­
тянина» — недостаток непростительный. Подражание французам по­
губило Кукольника. Шевырев вступает в спор об этом драматурге 
с Н. И. Гречем, считающим его «превосходным талантом»: Куколь­
ник подавал надежды, но их не исполнил, его пьесы — «неудачное 
подражание ужасам современной французской сцены».2 Драма 
Н. В. Кукольника «Генерал-поручик Паткуль» заставила А. Е. Сту- 
дитского, крупнейшего после Шевырева критика «Москвитянина» 
и теоретика славянофильской драмы, подвести горестные итоги: 
лучшее, что есть в современном театре,— это люди, которые хотят 
посредством сцены и драмы «пробудить в народе воспоминания 
истории. За труд спасибо; но, во-первых, для чего они трудятся, 
во-вторых, как трудятся?» 3

Неприемлемым для «Москвитянина» оказывается искусство фор­
мирующейся «натуральной школы». Это неприятие пришло не 
сразу. Поначалу углубленное внимание молодых писателей к быту 
народа было воспринято журналом, и в частности С. П. Шевыре- 
вым, положительно: как акт самосознания народного духа и осво­
бождения от иноземного влияния. «Москвитянин» печатает и хва­
лит рассказы и очерки «Казака Луганского» (Даля) и Основья-. 
ненко, книгу П. Вистенгофа «Очерки московской жизни» и даже 
А. И. Герцена.

Но вскоре выяснилось, что новая литература пошла по невер­
ному, с точки‘ зрения «Москвитянина», пути: «господство иронии и 
насмешки в современной литературе и всеобщее направление к чер­
ной стороне жизни человека, к ее изнанке прежде, чем к лицу», 
мешает проникнуть в глубь народного духа и создает одностороннее 
представление о России. «Таков вкус века, — горько заключает Ше­
вырев, — изображайте идеально-прекрасное, исторически-великое, — 
вам или не поверят, или вас обойдут вниманием; раскрывайте раны 
жизни, выворачивайте человека его дурною стороною... все бегут 
к вам с жаждою ненасытимого любопытства...»4

Критик пытается подобрать к новому, непонятному явлению 
в литературе ключ нравственный, а не социальный: критическое на­
правление должно помогать совершенствовать «внутреннее бытие», 
а не свергать устои, исправлять души, а не делать революции. По­
этому изображения только темной стороны жизни недостаточно.

1 «Москвитянин», 1843, ч. 1, № 1, с. 295.
2 «Москвитянин», 1841, ч. 2, № 3, с. 202.
3 «Москвитянин», 1846, ч. 5, № 9-10, с. 205.
4 «Москвитянин», 1843, т. 4, № 7, с. 143.
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Когда в 1845 году в «Москвитянин» пришли новые силы москов­
ского славянофильства, гораздо более «левые», они поддержали 
мысль Шевырева о внимании к зарождающейся народно-бытописа­
тельной литературе: «Направление к народности истинно у нас как 
высшая ступень образованности, а не как душный провинциа­
лизм», — писал И. В. Киреевский в статье «Обозрение современного 
состояния литературы».1 Но это направление должно руководство­
ваться «славяно-христианским» мировоззрением. Последнему тре­
бованию «натуральная школа» не удовлетворяла, и «Москвитянин» 
гневно обрушивается на ее принципы. А. Е. Студитский в статье 
«Русская словесность в 1845 году»2 видит истоки критического на­
правления искусства в общем скептическом складе мировоззрения 
поколения 1830—1840-х годов, выразителем которого стал 
М. Ю. Лермонтов. Мрачный взгляд «натуральной школы» на рус­
скую действительность на сцену внес Гоголь.

«Любили мы, — пишет Студитский, — некогда бывать в Москов­
ском театре, когда Мочалов играл Гамлета или Отелло. Любили 
мы некогда бывать в Московском театре, когда Щепкин играл Го­
родничего. Мы плакали, глядя на Мочалова, мы смеялись, смотря 
на Щепкина.

Отчего это происходит, читатели, что после этих слез нам 
всегда бывало сладко, после этого смеха что-то больно горько? Что 
ужаснее — трагедия ли Шекспира или комедия Гоголя? Что нужды, 
что мы смеемся, что нужды, что мы плачем? Мы плачем о том, что 
гибнет человек, как человек, но в то же время мы чувствуем, что он 
гибнет не по заслугам, значит, он гибнет не вконец, и радостными 
.становятся наши слезы, и мы чувствуем, что мы сами люди как 
люди. Мы смеемся тому, что человек стал не человеком, что юн 
унизился, опошлел до скота, что он осмеял, опозорил свою природу, 
что он забыл свое высокое назначение. Мы смеемся, но, как поду­
маешь, лучше б заплакал. И смех не в радость, и после мы чув­
ствуем, что были не совсем людьми».3

Все драматурги предшествующих поколений наряду со «зло­
деями» рисовали и добродетель (Шекспир, Мольер). У Гоголя нет 
добродетельных персонажей. Это ложная дорога, «мертвое направ­
ление», не дающее полной картины «великой Руси».

Студитский был одним из самых последовательных критиков 
«Москвитянина» 1840-х годов. Резкость его суждений, особенно 
о Гоголе, не устраивала многих членов редакции, в частности 
С. П. Шевырева, который, осуждая новейшую литературу, выделял 
из нее Гоголя — кумира, святыню славянофилов. Славянофилы 
ждали от Гоголя изображения идеальной великой Руси во втором 
томе «Мертвых душ», а пока трактовали его сатирические образы 
как бичевание собственных внутренних пороков. Когда в 1842 и 
1846 годах Погодин практически доверил Студитскому редактирова­

1 «Москвитянин», 1845, ч. 1, № 2, с. 70.
2 «Москвитянин», 1846, ч. 1, № 1, с. 225—262.
3 Там же, с. 255—256.
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ние «Москвитянина», это вызвало протест Шевырева: «Приговоры 
Студитского несносны своею резкостью. Так и слышишь его гово­
рящего на диспуте Каткова. Обо всем тоном профессора старинной 
школы. Этого тона никогда не было в «Москвитянине», — писал он 
Погодину. Но тот, решавшийся время от. времени давать своему 
младшему сотруднику Студитскому советы «вычесаться и вы­
мыться» перед визитами в дома московской, знати, не считал однако 
нужным посягать на его литературные, убеждения. «Как же .пере­
менять тон у Студитского, который все-таки человек умный, логи­
ческий, знающий, деятельный, умеющий писать. Достаточное коли­
чество качеств при нашем безлюдье», — возражал Погодин Шевы­
реву.1

Студитскому принадлежат в 1840-е годы статьи «Шекспир. Пе­
ревод с английского Н. Кетчера» (1842), «Первое представление 
«Дон Жуана» на московской сцене» (1843),.«О возможности само­
бытной русской или славянской драмы» (1842), «Русская словес­
ность.в .1845 году» (1846), «Русская словесность. Декабрь 1845 и 
январь 1846 года», «Русские литературные журналы за январь ме­
сяц», «Русские литературные журналы за февраль 1846 года», 
«Генерал-поручик Паткуль», драма Н. Кукольника» (1846) и многие 
другие.

Положительная программа «Москвитянина» в области драматур­
гии и театра разработана главным образом этим критиком. Бази­
руется она на основном убеждении всех авторов «Москвитянина» 
1840-х. годов, что в настоящее время упадку искусства Европы 
должно противостоять молодое «народное» искусство славянской 
России. Об этом писали Шевырев и Погодин — и в общетеорети­
ческом плане, и на основании личных впечатлений во время много­
численных заграничных путешествий, с этого начинает Студитский 
статью «О возможности самобытной русской или славянской 
драмы».

Драма, по мнению Студитского, должна изображать борьбу са­
мосознающего духа с внешней силой. Действие внешней силы на 
дух человека^ выражается в событиях, выводящих человека из 
привычной ему сферы существования. Выведенный из нее, он мо­
жет с этим примириться или начать борьбу с внешней силой. В пер­
вом случае драмы не будет. Во втором — борьба духа с внешней 
силой составит развитие драмы, даст ей завязку, «середину» и 
развязку. Чтобы соблюсти необходимое для драмы единство дей­
ствия, надо сохранить на протяжении драмы единство внешней 
силы и единство противодействия, воплощенное в характере цен­
трального героя. В драме должен быть один главный характер, 
остальные составляют сферу его действия. Каждый из них тоже 
должен иметь свой характер, нужный для развития идеи целой 
драмы. Идея драмы и идея каждого характера должны быть истин­
ными.

1 Н. Барсуков. Жизнь и труды М. П. Погодина, т. 8. Спб., 1894, с. 308— 
309.
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Студитский выделяет три эпохи в развитии мировой драматур­
гии. Первая — когда человек подчинен судьбе, «року», а драма 
изображает страдание личности и героизм преодоления страдания. 
Вторая — осознание человеком себя как личности, независимой от 
«рока» и способной избрать «произвольный образ действия»: 
«Я хочу, следовательно, должно быть так». В этом герое просы­
пается нравственное чувство, совесть, которая может быть согласна 
с образом его действий или противоречить ему. Борьба внешняя 
осложняется борьбой внутренней, с самим собой. Когда произвол по­
беждает, действие кончается падением героя, внешним или внут­
ренним. Когда побеждает совесть, герой торжествует, даже если 
драма кончается его смертью.

Эта теория Студитского интересна и глубоко вскрывает сущность 
античной и романтической драмы. Однако вывод критика связан 
с его общей реакционной позицией: победа совести и нравствен­
ного чувства выражает торжество «божественной правды».

Произвол, остановленный в своем действии другим произволом, 
переходит в раздражение, страсть, которая ослепляет человека, ли­
шает его самосознания. Действия человека становятся неуправляе­
мыми, и если бы не было «высшей божественной силы», всегда ра­
зумной, то у драмы не было бы и нравственного исхода.

Третья эпоха, по теории Студитского, — современное состояние 
драматургии. Индивидуум осознает себя членом общества, перехо­
дит от произвола к чувству обязанности, подчинению своей индиви­
дуальности общему. Наряду с совестью у личности появляются чув­
ство долга, сознание общей цели. Содержание драмы — борьба про­
тивоположных нравственных убеждений. Действующие лица здесь 
не ропщут на бедствия, главная их черта — самоотвержение. Так 
критик подводит теоретическую базу под «охранительную» драма­
тургию, рисующую народ смирным и богобоязненным. С точки зре­
ния такой теории, «натуральная школа», призывающая к обличе­
нию и борьбе, была неприемлемой.

Критик пытается воздействовать на расцветающее «гоголевское 
направление», призывает его исправлять общественные недостатки 
и нравы — во имя всеобщего умиротворения. Это будет, по его мне­
нию, соответствовать исконной сущности русского характера, ибо 
Россия — страна уважения к общественности и закону, преданно­
сти престолу.

Современная публика, проникнутая скептицизмом и революцион­
ным духом, может оказаться равнодушной к' такой драме, — но 
авторы, по мнению критика, не должны угождать ее вкусам, так 
же как нельзя сокращать в угоду зрителям великого Шекспира. 
«Поэзия и сцена не должны рабствовать перед временным и пре­
ходящим вкусом, по-нашему, пусть театр будет пуст, только бы 
была драма. Ведь драму дают не для сборов».1

Только два произведения на темы русской истории в 1840-е 
годы полностью удовлетворили критиков «Москвитянина»: опера 

1 «Москвитянин», 1842, ч. 3, № 6, с. 357.
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Глинки «Жизнь за царя» и драма Мея «Царская невеста». В осталь­
ном же суждения «Москвитянина» о конкретной практике москов­
ского и петербургского театра почти никогда не были положитель­
ными.

Наибольшее внимание журнала в 1840-е годы привлекал, пожа­
луй, гость московской сцены Василий Каратыгин. Ему посвящены 
статьи Погодина «Г. Каратыгин в Москве» (1841), Д. Крюкова 
«Несколько слов о сценическом художестве» (1841), Н. Сушкова 
«Письмо из Петербурга» (1846) и т. д. Каратыгин — великий актер, 
исполнение им лучших ролей такое, какого нет ни на одной евро­
пейской сцене, — таково мнение журнала. Каратыгин прекрасен 
в ролях Кориолана и Лира, Людовика XI и Ляпунова в драме 
С. А. Гедеонова «Смерть Ляпунова». Но игра его в «нелепых» пье­
сах Полевого («Уголино», «Любовь и честь» и пр.), этих «иностран­
ных соусах из Коцебу, Лафонтена, Шиллера, Вернера, переделан­
ных на русские нравы», — это падение его искусства и вкуса. Что 
можно подумать об актере, — восклицает М. Погодин, — «кто сам 
идет на вольную муку, берет на себя характеры, противоречащие 
себе на всяком шагу, поставляемые ежеминутно в фальшивое поло­
жение? как он может показать себя в этих уродливых ролях? Что 
станется с натурою, которая составляет верх драматического искус­
ства, если в роли нет ни одного движения натурального? Он должен 
ежеминутно кривляться и гримасничать и притворяться бегающим 
с ногами в кандалах. Одна надежда на крик, на неистовство, за кои, 
разумеется, готовы рукоплескать, но только из райка».1

Высоко оценивает Погодин исполнение Каратыгиным шекспи­
ровских ролей. Вывод же его несколько неожидан: «Не рассмеются 
ли читатели, если я им скажу, что желал бы для опыта увидеть 
в роли Лира — Щепкина. Мне кажется, что он сыграл бы ее очень 
примечательно, и, может быть, доставил бы несколько замечаний 
комментаторам Шекспира».2

Интересную концепцию актерской игры, сближающую мастер­
ство В. А. Каратыгина и М. С. Щепкина как истинно великих ху­
дожников, дает в статье «Несколько слов о сценическом художе­
стве» Д. Л. Крюков (1809—1845). Профессор римской словесности 
и древностей, преподаватель древней истории Московского универ­
ситета, Крюков был привлечен Погодиным к сотрудничеству 
в «Москвитянине» в 1841 году. Сотрудничество это было непродол­
жительным. В упомянутой статье Крюков выступает критиком- 
мыслителем, стремящимся выработать некие «общие начала», от­
сутствующие пока в театральной критике.

В основе театральной критики, утверждает Крюков, должны ле­
жать «идеи и понятия, а не впечатления и вкусы».

На Западе, по мнению Крюкова, существовало два стиля актер­
ской игры: ложная идеальность французской трагедии, требую­
щей одних и тех же условных форм для изображения героев всех 

1 «Москвитянин», 1841, ч. 4, № 7, с. 259.
2 Там же, с. 264.
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эпох, а также стиль «грубой естественности» немецкой мещанской 
драмы, предполагавший зеркальное отображение ежедневной жизни. 
Оба эти стиля односторонни. В московском театре лучшие актеры — 
Щепкин, Орлова, Мочалов — пытались синтезировать их, создать 
стиль некой идеальной (художественной) естественности. Щепкину 
это удалось блестяще в его лучших ролях, Мочалову зачастую не 
хватает вкуса, тонкого приличия и «идеальной выразительности», 
без которых он скатывается к «грубой естественности», «простому 
зеркалу природы». Создать на сцене сложные шекспировские харак­
теры, разноплановые и противоречивые, превратить их в гармонич­
ное целое единой человеческой личности может в русском театре 
один актер — В. А. Каратыгин. Каратыгин природой создан для та­
ких сложных шекспировских характеров, как Людовик XI, Ри­
чард III, Кромвель, Гамлет, Фальстаф. В образе Людовика XI, 
например, «великое искусство» Каратыгина состоит в том, что «он 
превосходно примиряет все своенравные противоречия этого харак­
тера; в излияниях отеческой нежности он не перестает быть без­
душным, в шутке суровым, в веселии суеверным, в бездушной ни­
зости — полным гордого сознания о созданном им величии Фран­
ции».1

Не уступает образу Людовика XI и образ Кориолана, создан­
ный Каратыгиным. Тем страшнее, по мнению критика, видеть па­
губное влияние на актера «пустых французских трагедий и новых 
содрогательных драм».

Мнение «Москвитянина» о Мочалове, как правило, отрицатель­
ное. Заслуги артиста в прошлом, ныне он утратил всякую есте­
ственность, в создании любого характера у него остались только 
две краски: тихий голос и крик.

Неудовлетворительной представляется критикам «Москвитя­
нина» игра Мочалова в современной драме. В бенефис 1842 года 
Мочалов исполнил роль Сорделя в драме Беклемишева «Жизнь за 
жизнь», церёделанной с французского. Характер Сорделя ложный, 
но и из ложного характера истинный художник мог бы создать 
что-то истинное, — так всегда поступает Щепкин. Мочалов, утверж­
дает критик «Москвитянина», был чрезвычайно слаб, впадал в без­
граничное неистовство и «делал лицом разные кривленья», «то го­
ворил могильным голосом, то взвпзгивал и вскрикивал. Всегдашний 
адский хохот и на этот раз не был забыт».2

Мочалов не удовлетворяет «критике вкуса» и не является акте­
ром-художником, актером-мыслителем. Он не продумывает психо­
логическую правду и последовательность развития роли в целом, 
поэтому он терпит неудачи в создании великих, шекспировских 
характеров. Кроме того, странная рутина властвует над сознанием 
актера: он вдруг начинает заботиться о соблюдении «единства 
места» (в «Короле Лире», например), что совершенно недопустимо 
при постановке трагедий Шекспира, у которого перемены места дей­

* «Москвитянин», 1841, ч. 3, № 5, с. 224.
2 «Москвитянин», 1842, ч. 1, № 2, с. 701.
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ствия теснейшим образом связаны с раскрытием психологии и ду­
шевного состояния главного героя.

Студитский анализирует переживания Лира — Мочалова 
в третьем акте, где он считает игру актера особенно неудовлетвори­
тельной. «Мы ожидали увидеть Лира в степи, в бурю [...] Мы ожи­
дали слышать Мочалова, когда он будет говорить свои раздираю­
щие душу монологи — и что ж?

Занавес взвился. Пустое место перед дворцом Глостера — 
крыльцо, одно или два дерева, шалаш, который бог знает как сюда 
попался, садовая скайейка. Гром и молния. Мочалов сходит 
с крыльца, садится на скамейку и начинает говорить:

Шумите ветры и пр.
Помилуйте — человек, пораженный громовым ударом, может ли 

опомниться в ту же минуту? Дочь выгоняет Лира из дому: не успел 
он сойти с крыльца, сидя на скамейке того же самого дома, из ко­
торого изгнала его чудовищая неблагодарность,— он говорит».1

Позже Студитский самой гибели таланта Мочалова даст объяс­
нение, связанное с его пессимистической концепцией века и моло­
дого поколения послелермонтовской России: театр во всем мире 
«упал» и, кажется, не восстанет, силы ослаблены, и у Мочалова, 
как у «сына и питомца века», остались лишь мгновения, потрясаю­
щие «могучею истиною чувства, как электрическим ударом».2 Реаль­
ное движение жизни и искусства шло вразрез с теориями и надеж­
дами славянофилов.

Отношение «Москвитянина» к искусству М. G. Щепкина двой­
ственно. С одной стороны — восхищение. Критики отмечают заме­
чательное мастерство артиста, создающего типы настолько полно, 
что вся жизнь героя стоит как бы перед глазами зрителей. Каждая 
роль Щепкина фиксируется журналом. Во время казанских гастро­
лей актера (.1841) «Москвитянин» помещает детальное описание 
его игры в каждом спектакле, приводит высказывания актера 
о своих ролях и сценическом искусстве. «Москвитянин» знакомит 
читателей со Щепкиным-чтецом. Мы видим его читающим «Тараса 
Бульбу», «Старосветских помещиков», «Шинель», «Тяжбу», «Утро 
делового человека», «Разъезд после представления новой комедии», 
«Заколдованное место» Гоголя, «Бедных людей» Достоевского, 
стихотворения Некрасова и т. д. Специально чтениям Щепкина по­
свящают статьи А. А. Ригельман, историк и критик «Москвитя­
нина», и князь В. В. Львов, постоянный составитель раздела «Мо­
сковская летопись», выступающий под псевдонимом «М. Ж.».

Если гоголевский репертуар «Москвитянин» принимает целиком 
и восторженно, то сближение Щепкина с авторами «натуральной 
школы» ему ставят в упрек. Львов, ведший московскую летопись 
в основном как светскую хронику и выдвинувший девизом своего 
отдела «легкость и непостоянство», возмущенно писал в 1846 году 
о неуместности звучания текстов Достоевского и Некрасова в свет­

1 «Москвитянин», 1842, ч. 3, № 6, с. 358.
2 «Москвитянин», 1846, ч. 5, № 9-10, с. 205.
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ской гостиной. Но д;аже Львов не может говорить о Достоевском без 
уважения к его таланту, он же рекомендует Щепкину вместо Не­
красова читать лучше повести Соллогуба и «Кто виноват» «нашего 
московского Искандера», то есть Герцена.

В 1850 году в «Москвитянине» произошли решительные пере­
мены: были напечатаны комедия А. Н. Островского «Свои люди — 
сочтемся» и его рецензия «Ошибка», повесть Е. Тур», а также ре­
цензии Ап. Григорьева, критика, до этого в журнале не печатав­
шегося, и если упоминавшегося (в статьях Студитского), то отри­
цательно. В рецензии Островского на повесть Тур были заявлены 
принципы будущей «молодой редакции» «Москвитянина»: призна­
ние «обличительного направления» литературы, если оно воплощает 
свои обличения в форму художественных образов. Если же произ­
ведение не художественно, а наполнено «сентенциями», то оно за­
служивает только насмешки. Новое направление в искусстве 
Островский предлагает назвать «нравственно-общественным направ­
лением».

Может показаться странным, что Погодина привлекла обличи­
тельная комедия Островского и что он вскоре предоставил драма­
тургу и его друзьям самые широкие возможности печататься 
в своем журнале. Дело не только в том, что непопулярному у чита­
телей и подписчиков «Москвитянину» нужны были новые сотруд­
ники. Комедия Островского и его взгляды парадоксальным образом 
отвечали требованиям славянофильской системы Погодина, — вот 
что он писал в одном из частных писем (графине А. Д. Блудовой): 
«Комедия Островского имеет больше достоинств, нежели полагаете 
вы и граф. Причина вашей несправедливости в том, что вы не 
знаете тех купцов, с которых она списана. Это не те купцы, ко­
торых граф оставил в Москве в десятых и двадцатых годах. Это 
негодное поколение, переход от грубости, доброты, простоты к так 
называемой цивилизации. Их жаргон и в словах, и в мыслях со­
вершенно другой: он-то схвачен Островским отлично, и очень жаль, 
в отношении к автору, публике, искусству, что комедию не позво­
ляют играть. Она дополнение к уголовному кодексу. Липочка — 
лицо превосходное, типическое, как Простаков, Скалозуб, по сочи­
нению. Автора надо бы ободрить, а он подвергается почти гоне­
нию».1

С появлением Островского как бы воочию сбывалась мечта сла­
вянофилов о наступлении века национальной русской драмы «обще­
ственного направления». Большая часть членов «молодой редак­
ции», утвердившейся в «Москвитянине» в 1851 году, либо имела 
непосредственное отношение к практике театра, либо много, из но­
мера в номер, писала о театре и драматургии (А. Н. Островский, 
А. А. Григорьев, Б. Н. Алмазов, Е. Н. Эдельсон, Т. И. Филиппов, 
М. П. Садовский, И. Ф. Горбунов и др.).2 Можно сказать, что на 

1 Н. Барсуков. Жизнь и труды М. П. Погодина, т. 10, 1896, с. 259.
2 Кроме них, в эти годы о театре в «Москвитянине» писали Погодин и Ше­

вырев, П. П. Сумароков, В. С. Межевич, П. В. Анненков.
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несколько лет журнал сделался местом публикации и интерпрета­
ции творчества Островского.

На страницах «Москвитянина» анализируются все появляющиеся 
в печати произведения Островского. Е. Н. Эдельсон дает подроб­
ное психологическое обоснование образов драматического этюда 
«Неожиданный случай». Б. Н. Алмазов под псевдонимом «Эраст 
Благонравов» в сатирической «драматической фантазии» «Сон по 
случаю одной комедии» изображает в пародийной форме крайние 
суждения о комедии «Свои люди — сочтемся» славянофилов и кри­
тиков лагеря «Современника». Первые видят в комедии апофеоз 
размашистой, широкой и глубокой души русского человека на при­
мере образа Большова. Вторые на основании критического склада 
дарования драматурга немедленно зачисляют его в «беллетристы» 
«натуральной школы», которые якобы нужны современной литера­
туре гораздо больше, чем такие редкие единичные явления, как 
гений Гоголя.

Многочисленные статьи посвящены разбору «Бедной неве­
сты»,— особенно обстоятельными и резкими они становятся после 
статьи об этой комедии Тургенева.1

Ап. Григорьев с иронией излагает, как решили бы конфликт 
«Бедной невесты» литераторы разных направлений «натуральной 
школы»: одни нарисовали бы нечто вроде тургеневской поэмы «Па­
раша» — Марья Андреевна «погибла и задохлась бы окончательно 
в самой пьесе среди грязной и грубой действительности»,2 другие 
сделали бы из Платона Марковича Мошкина или Девушкина и вы­
дали бы за него Марью Андреевну с разбитым сердцем. Островский 
не сделал ни того, ни другого, не пощадил Мерича, не идеализиро­
вал Добротворского, не идеализировал и самой действительности, 
сформировавшей характер Марьи Андреевны. Вместе с тем, «с рав­
ным участием отнесся он и к положению своей героини, и к поло­
жению, например, ее матери, и к положению Хорькова, и к поло­
жению Дуни и т. д.».3 Марья Андреевна у него не мечтательница 
и резонерка, а натура живучая, человек своей среды, способный по­
нять правду жизни в этой среде. В финале пьесы автор не делит со 
своей героиней надежд на моральное возвышение Беневоленского, 
а оставляет читателя в убеждении, что и это не приведет к гибели 
или измельчанию такой натуры, как Марья Андреевна. Вместе 
с тем Григорьев признает, что характер этой героини недостаточно 
прояснен, она — «более положение, чем лицо».

Среди статей, посвященных комедии «Бедность не порок», осо­
бенно значительна статья Е. Н. Эдельсона.4

Именно эта статья положила начало славянофильской трактовке 
пьесы «Бедность не порок», и в частности образа Любима Торцова 

1 «Москвитянин», 1852, т. 3, № 9, с. 33—35, 40—45; 1853, т. 1, № 1, с. 18 
и др.

2 «Москвитянин», 1853, т. 1, № 1, с. 21.
3 Там же.
4 «Москвитянин», 1854, т. 2, № 5, с. 1—18.
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как «порождения исконно русского», человека, богато одаренного и 
умом и сердцем.

Многочисленные страницы «Москвитянина», особенно в статьях 
Ап. Григорьева и в его «Летописи московского театра», посвящены 
воплощению образов Островского на сцене. «Не в свои сани не са­
дись» и «Бедная невеста» были объявлены «торжеством- таланта 
московских актеров».

Творчество Островского послужило отправной точкой формирова­
ния теории драмы и сценического искусства Ап. Григорьева, Т. Фи­
липпова, Е. Эдельсона и других представителей «молодой редак­
ции», оно же, безусловно, побудило С. П. Шевырева сформулиро­
вать в 1851 году свою «теорию смешного с применением к русской 
комедии».1

Оценка исполнительского мастерства и таланта русских, акте­
ров в 1850-е годы на страницах «Москвитянина» давалась регу­
лярно.

Форму «театральной хроники» Ап. Григорьев заменил «теат­
ральной летописью», чтобы иметь возможность «говорить только 
о замечательном, дельном и имеющем какое-либо значение в искус­
стве, то есть в отношении к пьесам обращать внимание только на 
такие, которые чем-либо выдвигаются из ряда повседневностей; 
в отношении же к игре артистов — отмечать только действительное 
ее усовершенствование или уклонение, действительные шаги на 
сценическом поприще».2 Поэтому Григорьев разделяет свою лето­
пись на несколько рубрик: об исполнении классических пьес, 
прежде всего Гоголя и Грибоедова, об артистах драматических и 
их ролях, об артистах комических и водевильных и — о гостях мо­
сковской сцены.

Из актеров московского театра «Москвитянин» 1850-х годов осо­
бое предпочтение отдает П. М. Садовскому, С. В. Васильеву, 
В. И. Живокини, К. Н. Полтавцеву, С. В. Шумскому, из петербурж­
цев — В. В. Самойловой. Талант Щепкина неоспорим, но «средства 
начинают ему изменять», и надо думать о том, кто заменит его на 
московской сцене. На прощальном обеде в честь отъезда Щепкина 
за границу в 1853 году Погодин сказал, что такое же влияние, какое 
Щепкин имел на Гоголя, в младшем поколении «своею простотою, 
своею натурою и даже своею особою» имеет на Островского Садов­
ский».3

В устах Погодина это была высшая похвала артисту. Еще 
в 1841 году, в первом номере вновь созданного журнала, Погодин 
указал читателям на молодого Садовского. В 1850-е годы «Москви­
тянин» настойчиво разъяснял московской публике, не всегда ценив­
шей и поним-авшей артиста, что Садовский — «одна из тех истинно 
гениальных художественных натур, у которых непосредственные 
данные природы идут об руку с добросовестным, глубоким изуче­

1 «Москвитянин», 1851, т. 1, № 1, с. 106—120; № 3, с. 373—385.
2 «Москвитянин», 1852, т. 2, № 8, с. 142.
3 «Москвитянин», 1853, т. 3, № 10, с. 45.
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нием своего дела, которые, не уставая, делают все новые шаги и 
возвышаются с каждым новым шагом. Таланту Садовского почти 
нельзя положить пределов, потому что он сам не знает пределов в со­
здании ролей».1 На страницах «Москвитянина» проанализированы 
и оценены роли Осипа в «Ревизоре», Подколесина в «Женитьбе», 
Замухрышкина в «Игроках» Гоголя, Беневоленского в «Бедной не­
весте» Островского, Пузина в водевиле «Отец, каких мало», Лисич­
кина в водевиле «Богатая старушка» и многие другие. «Не простая 
копия с действительности — лица, представляемые Садовским, — 
утверждает Ап. ■ Григорьев, — они вполне созданы, созданы само­
стоятельно, созданы цельно, потому что артист — психолог прежде 
всего — имеет в виду моральные пружины, управляющие жизнию 
известного существа', ищет повсюду правды, берет ее из себя са­
мого, когда нет ее в роли».2

Когда в бенефис 1851 года Садовский играл Лира и спектакль не 
понравился публике, Т; Филиппов растолковывал читателям «Мо­
сквитянина», каким новаторским было исполненпе этой роли по 
сравнению с прежними (мочаловским, каратыгинским), что Садов­
ский сыграл роль без единого «ложного эффекта», и поэтому кри­
тик пишет об этом не рецензию, а «апологию».3

Особенно важным представляется вопрос об отношении театраль­
ных критиков «Москвитянина» к игре П. М. Садовского в пьесах 
Островского.

Они выражали безусловное восхищение типом Беневоленского, 
проявляли не меньший интерес к таким его ролям, как Русаков 
в «Не в свои сани не садись» или Любим Торцов в «Бедность не 
порок». Однако, сравнивая славянофильскую трактовку пьес Ост­
ровского с отзывом о спектакле «Бедность не порок», скажем, Се­
рова, можно сделать вывод, что игра Садовского не укладывалась 
в рамки славянофильской концепции.

Трагические актеры занимали внимание «Москвитянина» 
в 1850-е годы гораздо меньше, чем комические. Лишь одна большая 
статья посвящена молодому трагику К. Н. Полтавцеву. Вспомнив 
замечательное дарование Мочалова, кумира и самого критика, и 
зрителей, Григорьев предостерегает талантливого преемника Моча­
лова от его ошибок: увлечения минутными вспышками таланта, не­
достаточного изучения ролей, подмены подлинного трагического па­
фоса— неким «лиризмом», «эффектами».

В 1855—1856 годах, после ухода из журнала критиков «молодой 
редакции», «Москвитянин» о театре почти не писал. Народная драма 
Островского «Не так живи, как хочется», рассказ о юбилее 
М. С. Щепкина в 1855 году, воспоминания А. П. Глушковского о хо­
реографе К.-Л. Дидло —; немногие исключения. Последними номе­
рами 1856 года журнал прекратил свое существование. Проблема со­

1 Ап. Григорьев. Летопись московского театра. — «Москвитянин», 1851, 
т. 5, № 18, с. 125.

2 Там же, с. 127.
3 «Москвитянин», 1851, т. 6, № 21, с. 53—55.
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здания национальной русской драматургии в 1860-е годы была 
решена драматургами-реалистами и осмыслена критиками револю­
ционной демократии, «Современника» и «Отечественных записок» 
на иных основах, чем предполагали славянофилы.

5

Издания «охранительного» направления, реакционные по своим 
политическим и эстетическим взглядам, писали о театре много. «Се­
верная пчела» рассказывала о каждом бенефисе, главным критерием 
художественной ценности спектакля считая успех у публики. 
«Огромный успех», «автор вызван два раза», Вера Самойлова «вы­
звана двадцать один раз» в конце спектакля, не считая вызовов по 
ходу действия пьес, — подобные фразы присутствуют почти в каж­
дой статье, рецензии или хроникальной заметке о театре. В конце 
театрального сезона — в марте или апреле каждого года «Северная 
пчела» печатала итоговую статью «Русский театр в течение теат­
рального года», где давалась статистическая сводка всех спектак­
лей, премьер и повторений, с указанием, сколько раз прошла пьеса 
и обязательно — с каким успехом. Например, в 1840 году перечисля­
лись новые пьесы сезона: «Кремнев, русский солдат» И. Н. Скобе­
лева — «огромный успех», «Русский человек добро помнит» 
Н. А. Полевого — «успех большой», «Велисарий» Э. Шенка в пере­
воде П. Г. Ободовского — «огромный успех», «Параша-Сибирячка» 
И. А. Полевого — «огромнейший успех», «Иван Рябов» Н. В. Ку­
кольника — «не имела большого успеха», «Камоэнс» и «Марианна», 
переводы П. Г. Ободовского — «падение»1 и т. д.

В конце статьи автор делал вывод: «Благосклонностию публики 
более всех пользовались Н. А. Полевой, И. Н. Скобелев, П. Г. Обо- 
довский и Н. А. Коровкин».

Пожелания критиков в области драматургии сводятся к тому, 
что пьеса должна быть сценичной, легкой, не утомительной для 
публики, действующим лицам надо «придавать характеры», сюжет 
не должен оскорблять нравственности, куплеты — содержать «пло­
щадных намеков». Поэтому Шекспира, например, нельзя ставить на 
сцене в непеределанном виде, «без очистки», — писал в 1844 году 
критик «Библиотеки для чтения» (возможно — Сенковский) по по­
воду перевода А. Кронебергом «Гамлета».

Высокая нравственность обязательно должна была отличать ге­
роев современных драм. Изображение на сцене страсти допустимо 
только при соответствующем ее осуждении, так как страсть ведет 
к ниспровержению устоев, беспокойству моральному, а возможно, и 
государственному. «Северная пчела» хвалит переводные произведе­
ния типа драмы г-жи Ансело «Мария» (правда, хвалит до провала 
ее на сцене), в которой выведена высоконравственная женщина, 
дочь, супруга и мать, олицетворение самоотвержения, тихой добро­

1 «Северная пчела», 1840, 3 апреля, № 75.
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детели, а не страсти. Это — «прекрасный предмет», ибо «счастлив 
тот, кто не читал романов и драм, порожденных июльской револю- 
циею»: они повествовали о страстях, и влияние их было губи­
тельно».1

Постановка на русской сцене многочисленных произведений «не­
истовой» школы французской драматургии — Дюма, Гюго, Дю­
канжа, Бушарди и др. — приветствуется потому, что в них осуж­
даются «злодеи» и торжествует добродетель. Ради этой «нравствен­
ной стороны» прощаются все ужасы и романтические нелепости, 
в которых критики отдают себе отчет. Сенковский, например, одну 
из пьес Бушарди («Цыган Парис»), только что похваленную им за 
«нравственную сторону», излагает как сцепление фактов и событий, 
«эффектных», но никак не мотивированных: «Изложение пьес мосье 
Бушарди похоже на следующее: «Как! Ты здесь? Каким чудом? Да 
ведь ты умер назад тому полтора года!» — «Тс! Это тайна, которую 
я снова унесу с собою в могилу!» — отвечает вопрошаемый, и дей­
ствие продолжается. И в самом деле, что тут за объяснения?»2

Безнравственные поступки, допускаемые на сцене, должны быть 
обязательно мотивированы несчастными обстоятельствами, в кото­
рые попал герой (разумеется, обстоятельствами только личного ха­
рактера), а в конце пьесы желательно или раскаяние, или нака­
зание.

С подобной «нравственно-эстетической» точки зрения оценивался 
весь репертуар русского театра. Критики, писавшие о театре в из­
даниях реакционного лагеря — это Ф. В. Булгарин, М. А. Яковлев, 
В. М. Строев, В. С. Межевич, Н. А. Коровкин, Н. П. Мундт, 
Р. М. Зотов, К. А. Полевой, П. Н. Арапов, О. И. Сенковский и др. 
Ряд авторов, публиковавших статьи о театре в официально-прави­
тельственных изданиях, не принадлежали к лагерю Булгарина — 
Греча — Сенковского (Ф. А. Кони, Э. И. Губер, В. П. Петров, 
А. И. Пальм, А. В. Никитенко, А. Н. Плещеев и др.). Статьи их вы­
делялись из общего русла, сотрудничество их, как правило, было 
непродолжительно. Театрально-эстетические принципы этих авто­
ров зачастую не имели ничего общего с булгаринскими, но статьи 
их о театре, опубликованные в реакционных и официальных орга­
нах, были как бы нивелированы и обесцвечены основными тре­
бованиями к рецензентам — доброжелательного «беспристрастия» и 
положительной оценки всему, что имело успех у публики: «Хо­
роша пьеса, хорошо исполнил свою роль артист — как же доказы­
вать противное?» 3

В реакционных изданиях мы находим подробнейшие сведения 
о текущем театральном репертуаре 1840—1850-х годов, о содержа­
нии исполняемых пьес, игре артистов, причем не только выдаю­
щихся, а почти всех членов труппы, о публике. Сведения эти не­
равноценны, декларируемая беспристрастность, как правило, усту­

1 «Северная пчела», 1840, 9 января, № 6.
2 «Библиотека для чтения», 1842, т. 52, с. 131.
3 «Северная пчела», 1840, 26 января, № 21.
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пает место казенно-патриотической тенденциозности, как только 
речь заходит о Н. В. Кукольнике, Н. А. Полевом, М. Н. Загоскине.

Имя Кукольника для театральной критики реакционного лагеря 
свято. Почти обо всех его трагедиях и драмах говорится, что они 
имели «блистательный успех», что «торжество было полное, неоспо­
римое, заслуженное». В 1854 году, когда на сцене были поставлены 
драмы Кукольника «Морской праздник в Севастополе» и «Марки­
тантка», «Библиотека для чтения» объявила: . «Нестор Васильевич 
Кукольник достиг высшей точки своей драматической славы. Каж­
дое утро — страшная давка у кассы Александрийского театра: взби­
раются на плечи, пролезают между ног, рвут билеты из рук один 
у другого». Происходит это потому, что Кукольник «создал русский 
народный театр». Обе эти пьесы—«народные драмы», но наряду 
с ними драматург обещает заложить , еще один «краеугольный ка­
мень народного тетра» — создать драму «Азовское сиденье».1

Патриотическое чувство признано главным достоинством боль­
шинства драм другого создателя «народного театра», Н. А. Поле­
вого. В «Параше-Сибирячке» «дышит благородство и патриотизм. 
Успех пиесы был огромный».2 Этот отзыв о «Параше-Сибирячке» 
принадлежит Кони и кажется Булгарину недостаточно развернутым. 
Через месяц он публикует в «Северной пчеле» свою восторженную 
статью об этой пьесе: Полевой — создатель русской народной 
драмы, в которой изображены самые благородные чувства: родитель­
ская и детская любовь, привязанность гражданина к родине, тоска 
по родине в удалении, «сострадательность русского народа», любовь 
народа к царям, «беспредельное милосердие царя».3

Отзывы Сенковского о Полевом, ироничные в начале 1840-х го­
дов, что объяснялось давней враждой этих литераторов, очень скоро 
сменяются такими же восторженными, как в «Северной пчеле». 
В 1843 году в рецензии на «Драматические сочинения и переводы 
Н. А. Полевого» Сенковский сожалеет о том, что ругал ранние дра­
матические опыты Полевого, и утверждает: «Драматический талант 
Полевого нельзя унижать без собственного унижения», или «отвер­
гать презрительно, не заставляя презирать себя». Полевой — не­
сомненный талант, «необыкновенный, неистовый успех» его «Ломо­
носова» на сцене в состоянии убедить в этом «самую слепую, самую 
заносчивую критику».4

В столь же восторженных тонах говорится о драматических про­
изведениях еще одного основоположника «народного театра» 
М. Н. Загоскина: «Новая русская комедия! Комедия Загоскина! Да 
это истинный праздник».5 О комедиях Загоскина «Поездка за гра­
ницу» пишут Р. Зотов, Ф. Булгарин; для последнего она — повод 
лишний раз задеть, «натуральную школу»: «В этой комедии что 
слово, то правда, вырванная живьем из нравов нашего образован­

1 «Библиотека для чтения», 1854, т. 123, с. 21—22.
2 «Северная пчела», 1840, 30 января, № 24.
3 Там же, 1 марта, № 48.
4 «Библиотека для чтения», 1843, т. 57, с. 64.
5 «Северная пчела», 1850, 22 мая, № 113.
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ного сословия, одушевленная, русская натура, т. е. противополож­
ность натуральной школе»У

Из других театральных авторов симпатией «Северной пчелы» 
пользовались П. А. Каратыгин (после его водевиля «Натуральная 
школа»), Н. А. Коровкин, Д. Т. Ленский, П. С. Федоров.

Мнение реакционной критики о драматических произведениях 
Тургенева двойственное. С одной стороны — признание бесспорного 
таланта, уважаемого, автора и отдельных удач в обрисовке харак­
теров, в языке и т. д., с другой — настойчивое утверждение, что 
пьесы в целом нет, что публика к Тургеневу равнодушна.

Рецензия Р. М. Зотова на «Безденежье» содержит пересказ со­
держания пьесы и констатацию: «Публика приняла пьесу довольно 
неблагосклонно». А постановка в 1859 году «Холостяка» вызвала 
развернутую статью К. А. Полевого, пытавшегося доказать,- что 
Тургенев «вывел неистинные характеры, в частности, главный ха­
рактер— Мошкина».2

По мнению К. Полевого, ложность этого героя повела к тому, 
что ложной оказалась и игра в этой роли Мартынова.

Пожалуй, только в отношении к первой поставленной на сцене 
пьесе Островского «Не в свои сани не садись» критик «Северной 
пчелы» Р. М. Зотов допустил «промашку», увлекшись замечатель­
ным успехом у публики этой комедии. Он не распознал в авторе 
литератора чуждого «Северной пчеле» направления и написал во­
сторженную статью о спектакле: «Мы готовы были зарыдать в ту 
минуту, когда дочь явилась к отцу и, стоя на коленях, кричит ему 
задыхающимся голосом: «Тятенька!» После этого можно ли думать 
о какой-нибудь критике? Покуда рецензент рассуждает о правилах 
искусства и изяществе, он еще руководствуется холодным рассуд­
ком. Но где сердце тронуто, там нет беспристрастия. Душевно бла­
годарим автора за эту отрадную минуту слез: все пиесы на ходулях 
не производили их никогда. Весь театр плакал, и лучшей рецензии 
мы не знаем».3

Зотов отмечает, что пьесу Островского играли «вторые персо­
нажи» — П. Г. Григорьев, А. М. Читау, Ф. А. Бурдин. Следова­
тельно, не актерским искусством объясняется успех: «А между тем 
все зрители плакали. Вот что значит простота и естественность!»

Однако очень скоро «Северной пчеле» стало ясно, что Остров­
ский.— драматург не их «прихода». К. А. Полевой печатает раз­
вернутую. статью о двух пьесах Островского—«Бедная невеста» и 
«Не в свои сани не садись».4 Полевой резко критикует обе пьесы: 
в них нет завязки, нет связи событий, характеры ложны и еще бо­
лее низки, чем у Гоголя, к школе которого восходят. Например, тип 
Вихорева — тип такого негодяя, который даже едва ли возможен. 
У Гоголя придано подобному типу «простодушие, смягчающее от­

1 «Северная пчела», 1850, 6 мая, № 100.
2 «Северная пчела», 1859, 5 ноября, № 241.
3 «Северная нчела», 1853, 9 марта, № 53.
4 Там же, И июня № 128.
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вратительный его характер». Современные драматурги — Писемский, 
Островский — изображают его без прикрас: Вихорев особенно про­
тивен тем, что в нем соединились «с преступным развратом вет­
реность и глупость невозможные».

Единственный положительный герой • Островского — Бородкин, 
«истинный характер русского человека», но он не развит. Вся пьеса 
есть только удачное подражание говору простолюдинов. «Это об­
стоятельство, при удачной игре актеров, объясняет сценический 
успех пьесы».

«Избитая» мысль лежит и в основании «Бедной невесты». По 
мнению Полевого, смысл пьесы в том, что и поэтическая девушка 
выходит замуж по советам родных и друзей так же, как обыкно­
венная. Молодые герои пьесы — все «карикатуры молодых людей 
нашего времени», «даже трудно понять, что хотел выразить ими 
автор, так они неопределенно пошлы». Вывод К. А. Полевого весьма 
резок: «Не такими пьесами можно показать истинные идеалы со­
временной драмы. Успех на сцене ничего не значит».

Уже по этому отзыву можно понять, как далеки были в созна­
нии современников пьесы Островского от той «идеальности» содер­
жания, от идеализации каких-либо сторон реального быта современ­
ной ему России, о которых писали по поводу его пьес славянофилы. 
В сознании реакционной критики пафос Островского мало чем от­
личался от обличений «натуральной школы».

Наиболее ценно для нас в статьях критиков «Северной пчелы» 
то, что говорится об актерах.

Стиль разговора об Александрийском театре здесь, как правило, 
восторженный: «Александринский театр по-прежнему кипел юною 
жизнию...» 1 Об актерах постоянно говорится, что они были «хо­
роши», «превосходны», актрисы «показали огромный талант», 
«милы», «прелестны» и т. п. Высшей похвалой актеру было заяв­
ление, что он достоин европейской славы. Так говорится о В. А. Ка­
ратыгине, В. В. Самойловой. В. А. Каратыгин — подлинный герой 
театральной критики «Северной пчелы». Ни одного замечания не 
допускает она в его адрес; в любой сыгранной им роли он — «осо­
бенно отличался», «превосходно выразил» и т. д. Лишь когда пьеса 
полностью проваливалась, что случалось нередко с переводами 
П. Г. Ободовского, об игре артиста умалчивали или говорили, что 
даже он ничего не мог сделать. Ф. В. Булгарин заботливо сохранял 
в памяти все подробности творческого пути артиста, начиная с де­
бютов. В «Северной пчеле» отмечались «круглые даты» со дня 
дебюта В. Каратыгина на сцене в «Фингале» Озерова. В 1850 году 
Булгарин заявил: «Беспристрастные знатоки дела, видевшие пер­
вого французского трагика Леметра и первого английского трагика 
Макреди, отдают пальму первенства В. А. Каратыгину, следова­
тельно, он теперь первый трагик в Европе, что должно радовать нас, 
русских».2 Смерть Каратыгина в 1853 году была отмечена публика­

1 «Северная пчела», 1840, 21 мая, № 113.
2 «Северная пчела», 1850, 6 мая, № 100.
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цией обширных «Воспоминаний о Василии Андреевиче Караты­
гине» Ф. В. Булгарина.1

Много внимания уделяет «Северная пчела» артистической семье 
Самойловых. В. В. Самойлов очень нравится Ф. В. Булгарину, 
В. С. Межевичу, а позже и Р. М. Зотову. Его амплуа определено 
как «благородный комизм без фарсов». Критика, которая считает 
Самойлова «фарсером», неправа — это «высокий комический та­
лант», и публика его достойно ценит. Хороши, «чрезвычайно милы» 
и обе сестры Самойловы. Вера Васильевна исполнена «женскости», 
равна по таланту Рашели, Плесси и Вольнис. Она по преимуще­
ству драматическая актриса, «в сценах нежных» трогательна в выс­
шей степени, а «в сценах сильных» — «производит гораздо более 
впечатления на просвещенных зрителей интонациями своего голоса, 
доходящего до сердца, своими благородными позами и глубоким 
чувством, нежели обыкновенные актрисы производят криком, воп­
лями и судорожными движениями».2

Отзывы о А. Е. Мартынове — восторженные, без оглядки на ску­
дость репертуара, мешающую развернуться таланту артиста: воде­
вильный репертуар и игра в нем Мартынова полностью устраивали 
«Северную пчелу». Особенно ревностным поклонником Мартынова 
был В. С. Межевич. «Любовь до пристрастия» к этому артисту на­
чалась у Межевича, по его собственному признанию, с исполнения 
Мартыновым роли Синичкина.

Р. М. Зотов в 1850-е годы относится к Мартынову несколько 
строже. Он тоже признает, что это «редкий, первоклассный та­
лант», но для европейской славы ему недостает репертуара и «стро­
гого вкуса со стороны самой публики». Мартынов часто небрежен 
в подготовке ролей, впрочем, «мы его извиняем», говорит Зотов, так 
как артист готовит до пятидесяти ролей в год.

Корреспонденции о московском театре в «Северной пчеле», как 
правило, менее восторженны. Газета может сообщить о неудачном 
бенефисе Мочалова, упомянуть, что из Москвы получено письмо 
с чрезвычайно резким отзывом о Славине, разругать Полтавцева, 
который «ни в одной сцене не коснулся чувства души», и т. д. 
Всегда положительно отмечен «превосходный талант» Щепкина, 
благодаря которому в Москве идут и пользуются успехом «комедии 
серьезные» — Мольер, «Горе от ума», «Ревизор». Постоянными вос­
торгами сопровождаются упоминания имен Д. Т. Ленского и 
В. И. Живокини.

Парадоксально, что при всей ненависти «Северной пчелы» к Го­
голю среди корреспонденций о московском театре опубликовано 
подробное письмо драматурга Н. А. Коровкина о московском спек­
такле «Ревизор», который кажется ему замечательным, много выше * 
петербургского. Ни одного замечания в адрес Гоголя нет в этом 
письме, напротив — «все пять актов комедии показались мне одною 
полною, живою, художническою картиною [...]. Я был поражен 

1 «Северная пчела», 1853, 21 марта, № 64.
2 «Северная пчела», 1850, 22 февраля, № 43.
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отчетливостью игры артистов в этой пиесе. Последняя роль, из не­
скольких слов, обдумана до мелочей, совершенно незаметных на 
петербургской сцене. Щепкин ' в роли Городничего... Да нужно 
ли говорить о нем? Он играл эту роль в Петербурге, и не знаю, 
есть ли роль, в которой он не был бы прекрасен!»1 Ленский в роли 
Хлестакова — «так хорош, так хорош». В сцене рассказа Хлеста­
кова про Петербург — Ленский «просто мил»: «заметно, что он пре­
красно позавтракал у смотрителя училищ, и не одного лабардану: 
врет как по маслу, и все это так наивно, натурально, что нельзя 
не хохотать. Сцена же, когда Хлестаков прощается с семейством 
Городничего, перед отъездом, была верх совершенства! Да, повто­
ряю еще раз, совершенство, кладя руку на сердце — совершенство!» 
Факт восхищения Гоголем — для этой газеты явление редкое.

Таковы основные проблемы, поднятые театральной критикой 
1840—1850-х годов. Большая их часть неотделима от обществен­
ных проблем этих десятилетий.

Путь русского театра от Гоголя к Островскому, сценическое ис­
кусство актеров-реалистов и актеров-романтиков отражены теат­
ральной критикой борющихся общественно-политических направлег 
ний по-разному, с полемическими заострениями своих позиций. Ни 
один критик и ни одно издание не оставались беспристрастными ле­
тописцами жизни сцены, а были втянуты в острейшую политиче­
скую борьбу, одной из арен которой в 1840—1850-е годы были дра­
матургия и театр.

1 «Северная пчела», 1840, И мая, № 105.



В. Г. БЕЛИНСКИЙ

1

Виссарион Григорьевич Белинский (1811—1848) писал о театре 
на протяжении всей творческой деятельности, с 1834 по 1848 год. 
Он был театральным критиком, рецензентом, теоретиком, историком, 
философом и социологом театра и драматургии. Он посвятил театру 
ряд больших обзоров под общими заглавиями «Московский театр», 
«Петровский театр», «Александринский театр», «Русский театр в Пе­
тербурге», множество отчетов о спектаклях и рецензий на опублико­
ванные пьесы. Теория драмы и конкретный анализ драматических 
произведений содержатся в специальных статьях и рецензиях Бе­
линского, в большинстве, его литературно-критических и теоретиче­
ских статей и обзоров.1 Театр и драматическое искусство составляли 
важную часть духовной жизни великого критика-демократа, и эво­
люция его взглядов на театр и драматургию теснейшим образом свя­
зана с процессом формирования его философии, социально-полити­
ческих взглядов и революционно-демократической эстетики.

Три периода, обычно выделяемые при анализе философско-эсте­
тических, политических и литературных взглядов Белинского,2 могут 
быть прослежены и в его суждениях о драматургии и театре.

1 О Белинском — театральном критике см. в кн.: Д. Л. Тальников. Теа­
тральная эстетика Белинского. М., 1962; М. Я. Поляков. Белинский в теа­
тральных креслах. — В кн.: М. Я. Поляков. Поэзия критической мысли. 
М., 1968, с. 113—232; А. Лаврецкий. Эстетика Белинского. М., 1959, с. 202— 
253; Ю. Гаецкий. Белинский у театрального занавеса. — В кн.: В. Г. Белин­
ский. О театре. М., 1961, с. 5—18; Б. А. Островская. Белинский — театраль­
ный критик. — В кн.: Белинский о драме и театре. М. — Л., 1948, с. 5—14; 
Е. Г. X о л о д о в. Позиция художника. М., 1964, с. 57—90.

2 См.: А. Лаврецкий. Белинский. — В кн.: История русской критики 
в 2-х т., т. 1. М. — Л., 1958, с. 369—430.
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Первый — 1834—1838 годы — время сотрудничества критика 
в «Телескопе» и «Молве» Н. И. Надеждина (вплоть до закрытия 
«Телескопа» осенью 1836 года), неудачные попытки утвердиться 
в издании А. А. Краевского «Литературные прибавления к «Рус­
скому инвалиду» и сотрудничать с Н. А. Полевым, ставшим в 1837 
году редактором литературных отделов «Северной пчелы» и «Сына 
отечества» Ф. В. Булгарина и Н. И. Греча, и начало фактического 
редактирования журнала «Московский наблюдатель» в 1838 году 
(при номинальном редакторе В. П. Андросове). Крупнейшие статьи 
этого периода, касающиеся драматического искусства и театра,— 
«Литературные мечтания», «Гамлет». Драма Шекспира. Мочалов 
в роли Гамлета», «Гамлет, принц датский. Драматическое представ­
ление. Сочинение Виллиама Шекспира. Перевод с английского Ни­
колая Полевого. Москва, 1837», «Уголино. Драматическое представ­
ление. Сочинение Николая Полевого. 1838». В этот период написаны 
первые рецензии на московские спектакли, первые статьи из циклов 
«Московский театр» и «Петровский театр» (1838), краткие, но чрез­
вычайно важные заметки «И мое мнение об игре г. Каратыгина» 
(1835), «Г-н Каратыгин на московской сцене в роли Гамлета», «Г-н 
Сосницкий на московской сцене в роли Городничего». Белинский, 
стоявший в эти годы на позициях философского идеализма, овладевал 
диалектическим методом, начинал борьбу за утверждение реализма 
и народности литературы, формулировал принципы будущей рево­
люционно-демократической эстетики — отношения художника и его 
искусства к действительности.

Вместе с тем само понятие «действительность» чаще всего трак­
туется критиком идеалистически: как воплощение единой, вечной 
идеи.1 Отсюда своеобразие трактовки понятия «народности» в этот 
период: изображение жизни народа не должно оскорблять чувства 
ни цинизмом, ни грубостью, но выражать «поэзию жизни наших 
простолюдинов» (как, например, поэзия Кольцова) или в «общеми­
ровой форме» содержать «субстанцию народа», даже не будучи при 
этом «простонародным» (такова поэзия Пушкина). Осознанное ми­
ровоззрение, тенденция могут только повредить художественности 
творения,— утверждает критик в этот период.

Противоречия философско-эстетической позиции критика сказа­
лись и в его отношении к театру и драматургии. В статье «Литера­
турные мечтания» он в лирически-восторженных строках признается 
в любви к театру как искусству, показывающему человека в драмати­
ческом действии и борьбе. Однако сама эта борьба для Белинского — 
борьба внутри человеческого «я». Задача идеально прекрасного те­
атра — «отделить человека от земли», «освободить от житейских от­
ношений».

Театр уводит от реальной повседневности, но заставляет человека 
глубже постигать сущность идеи действительности. Трагедии, луч­

1 О двойственности трактовки Белянским понятия «действительность» 
в первый период его творчества см.: А. Лаврецкий. Белинский. — В кн.: 
История русской критики, т. 1, с. 375.
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шие образцы которой — создания Шекспира и Шиллера, раскры­
вают перед человеком «бесконечный мир страстей и судеб человече­
ских»; комедии показывают противоречие «представления жизни» 
с «идеею жизни», вызывают «желчный гумор», «грозное негодова­
ние», сарказм.1

Такого идеального театра Белинский пока в России не видит. 
Драматургия классицизма не удовлетворяет его: он не находит 
в классицистской трагедии «знания человека». Отсюда — невысокая 
оценка, данная им Озерову, который, по мнению Белинского, не знал 
человека и не был способен к живописи сильных страстей. Его зло­
деи — олицетворения «общих родовых пороков», его положительные 
герои (Фингал, например) напоминают аркадских пастушков, объяс­
няющихся мадригалами. Заставить человека 1830-х годов восхи­
щаться на сцене искусством классицизма, вернуть его к «этим бла­
женным временам наперсников, злодеев, героев, фижм, румян, белил 
и декламации» (I, 186) не могут даже такие актеры, как Тальма или 
Василий Каратыгин, специально бравшие на себя эту миссию.

Для творческого процесса губительйа всякая сознательно постав­
ленная цель, «общественность». Поэтому Белинский в это время не 
признает права называться художниками не только за драматургами 
классицизма, но и за романтиками. «Вот, например, Корнель, Расин, 
Мольер, Вольтер, Гюго, Дюма [...] об них мы не задумываясь ска­
жем, что они, может быть, отличные, превосходные литераторы, сти­
хотворцы, искусники, риторы, декламаторы, фразёры; но вместе 
с тем мы не задумываясь же скажем, что они и не художники, не 
поэты, но что их невинно оклеветали художниками и поэтами люди, 
которые лишены от природы чувства изящного» (II, 306). Белин­
ский отрицает искусство Тальма, Жорж, Марс, «чудеснейших эф- 
фектеров, декламаторов, фигурантов». Тонким наблюдателем, остро­
умным писателем, но не художником считает Белинский и Фонви­
зина. «Автор хотел учить и исправлять» — по мнению Белинского, 
это недостаток непростительный. Комический писатель, так же как 
и трагик, должен подняться до постижения в своих созданиях «идеи 
вечной жизни»,— тогда несоответствие реальности с изображением 
вызовет неизбежно горькое негодование, сарказм. Этого качества за 
Фонвизиным Белинский не признает. «В самом деле, видите ли вы 
в его драматических созданиях присутствие' идеи вечной жизни? 
Ведь смешной анекдот, переложенный на разговоры, где участвует 
известное число скотов,— еще не комедия. Предмет комедии не есть 
исправление нравов или осмеяние каких-нибудь пороков общества; 
нет: комедия должна живописать несообразность жизни с целию, 
должна быть плодом горького негодования, возбуждаемого униже­
нием человеческого достоинства, должна быть сарказмом, а не эпи­
граммою, судорожным хохотом, а не веселою усмешкою, должна 
быть писана желчью, а не разведенною солью, словом, должна обни-

1 В. Г. Белинский. Литературные мечтания (Элегия в прозе). — В кн.:
В. Г. Белинский. Поли. собр. соч., т. 1, с. 80, 81. В дальнейшем ссылки на это 
издание будут даваться в тексте.
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мать жизнь в ее высшем значении, то есть в ее вечной борьбе между 
добром и злом, любовию и -эгоизмом. Так ли у Фонвизина? Его ду­
раки- очень смешны и отвратительны, но это потому, что они не со­
здания фантазии, а слишком верные списки с натуры; его умные 
суть не иное что, как выпускные куклы, говорящие заученные пра­
вила благонравия; и все это потому, что автор хотел учить и ис­
правлять» (I, 50—51).

До высот подлинного, негодования и сарказма, рожденных сравне­
нием реальности с «идеей вечной жизни, поднялся, по мнению Белин­
ского, 'Лишь один русский драматург — Грибоедов в «Горе от ума».

Комедия, по моему мнению, — пишет о «Горе от ума» Белин­
ский,— есть такая же драма, как и то, что обыкновенно называют 
трагедиен)-, ее предмет есть представление жизни в противоречии 
с идеею жизни [. ..]. Комедия Грибоедова есть истинная divina 
comedia\». (1, 81). Лица, созданные Грибоедовым, «почерпнуты со 
дна действительной жизни» и отмечены печатью своего ничтоже­
ства, «заклеймены мстительною ;рукою палача-художника». Автор 
исполпон негодования и сарказма, но у его героев «не написано на 
лбах их добродетелей и пороков».

■ Итак, тезис Белинского «поэзия не имеет цели вне себя» (I, 33) 
оборачивается при конкретном анализе выдающихся художествен­
ных произведений лишь протестом против открытой оценочности. 
И в первый период творчества теория философского идеализма не 
помешала Белинскому встать на позиции реализма. Разделив всю 
литературу на «поэзию идеальную», «уклоняющуюся от всего мелоч­
ного и житейского» (I, 268), возвышенную, проникнутую насквозь 
авторским субъективизмом,— и «поэзию реальную», критик объяв­
ляет именно последнюю высочайшим достижением искусства и зна­
менем новейшего времени. В статье «О русской повести и повестях 
г.-Гоголя» (1835) Белинский раскрывает подробно сущность поня­
тия «реальной поэзии»: это «...поэзия жизни, поэзия действитель­
ности, наконец, истинная и настоящая поэзия нашего времени. Ее 
отличительный характер состоит в верности действительности; она 
не пересоздает жизнь, но воспроизводит, воссоздает ее и, как выпук­
лое -стекло, отражает в себе, под одною точкою зрения, разнообраз­
ные ее явления, выбирая из них те, которые нужны для составления 
полной, оживленной и единой картины» (I, 267).

- ОднаКо его трактовка человека как предмета искусства в первый 
период творчества — не социальная. Человек — некая вневременная 
данность, целью существования которой является самопознание, 
а драматизм судьбы сводится к борениям добра и зла, силы и сла­
бости духа, представления об идеале и сознания собственного ничто­
жества. Писатель, создающий произведения «реальной поэзии», дол­
жен глубоко познать человека, но быть беспристрастным в его изо­
бражении, избегая видимого суда над своими героями.

Идеалом подобного художника для Белинского 1830-х годов яв­
ляется Шекспир. Выбор им писателя-драматурга не случаен,— 
именно драма как род искусства, для того чтобы быть истинно вели­
кой, должна принадлежать к «реальной поэзии»: «Драма должна быть 
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в высочайшей степени спокойным и беспристрастным зеркалом дей­
ствительности, и личность автора должна исчезать в ней, ибо она 
есть по преимуществу поэзия реальная» (I, 270). По мнению Белин­
ского, Шекспир — идеально беспристрастный и объективный худож­
ник-реалист, глубочайшим образом познавший человеческую душу и 
сердце, полностью скрывший свои личные пристрастия и вообще 
свою личность за своими творениями, и, наконец, «бессознательный 
мыслитель», что в терминологии Белинского означает: художник, не 
ставящий перед своим созданием цели исправления нравов, осужде? 
ния порока, восхваления добродетели.

Истина жизни в драмах Шекспира выражается в создании харак; 
теров живых людей, каждый из которых равно достоин сожаления 
и восхищения. В этом Шекспир принципиально отличается от Шил­
лера, тоже великого поэта, но нарушившего, по мнению Белинского, 
основной закон драмы: его пьесы насквозь субъективны, авторские 
■оценки злодейства и добродетели в них на первом плане, а герои 
один за другим повторяют авторские страстные суждения, испол­
ненные самых прекрасных и благородных чувств, но. уместные в ли­
рической поэме, а не в драме. «Шиллер, в сем отношении равен Бай­
рону» (1,32). ,

Выдвижение задачи нравственного познания человека на первый 
план сказалось в 1830-е годы в особом пристрастии критика к шек­
спировскому «Гамлету», в котором он видит отражение самых боль­
ных проблем современности и идеальный образец произведения «ре­
альной поэзии» ('II, 254).

Гамлет в трактовке Белинского становится похожим на типич­
ного героя русской жизни 1830-х годов, «лишнего» человека, над ху­
дожественным осознанием которого билась русская, литература 
с 1820-х по 1850-е годы. В образе Гамлета Белинский видит историю 
юной человеческой души, идеальные представления которой о гармо­
нии прекрасного мироздания рушатся при столкновении с действи­
тельностью.

Отсюда потеря Гамлетом веры в. себя, ибо он осознает свой свя­
щенный долг (месть) и — свое бессилие выцолнить этот долг. Но не 
слабость духа героя, как таковая, стала целью изображения :Шек­
спира — это было бы, по мнению критика, недостойно его великого 
пера. Шекспира интересует изображение этой слабости как неизбеж­
ного перехода от «младенческой, бессознательной гармонии и само- 
наслаждения духа в дисгармонию и борьбу, которые суть необходи­
мые условия для перехода в мужественную и сознательную гармо­
нию и самонаслаждение духа» (II, 293)., Гамлету возвращает 
гармонию нового мужественного отношения к жизни решение «быть 
всегда готову — вот и все». «Готову» .— выполнить свой долг. Так, 
еще оставаясь в рамках первого, идеалистического периода своего 
духовного развития, в рамках нравственного анализа человеческого 
духа, Белинский вплотную подходит к представлению о действитель­
ности как основы становления человеческого характера, о, необходи­
мости показывать не слабость воли, а победу долга над этой сла­
бостью во имя борьбы со злом и мести за зло. Именно таким увидел 
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критик Гамлета на московской сцене в изображении П. С. Моча­
лова,— в отдельных спектаклях даже более решительным, более 
энергичным, чем у Шекспира.

В современной Белинскому русской литературе он признал лишь 
одного писателя, который столь же полно, как Шекспир в драме, 
удовлетворял требованиям «реальной поэзии»,— Н. В. Гоголя. Вывод 
критика на основании анализа повестей, вошедших в сборники «Ара­
бески» и «Миргород»: Гоголь — «поэт, поэт жизни действительной». 
Он рисует повседневность, коротко знакомую читателю, он умеет на­
смешить до слез глупостями, ничтожеством и юродством своих ге­
роев, «этих живых пасквилей на человечество»,— и заставить потом 
глубоко пожалеть об «этих идиотах», потому что в каждой из рас­
сказанных им нелепых историй, как в капле, отражена сущность со­
временной русской жизни.

Особенности таланта Гоголя позволили Белинскому при выходе 
«Ревизора» сделать знаменательный вывод, что именно Гоголь может 
своим творчеством создать истинно национальный русский театр, 
которого нет до сих пор, а постановка «Ревизора» на московской 
сцене укрепила в мысли, что «драматические поэты творят актеров» 
(II, 397). Исполнение М. С. Щепкиным роли городничего подтвер­
дило Белинскому, что и в драматургии Гоголь остается верен основ­
ным своим художественным принципам поэта действительной жизни: 
«Все так верно, глубоко истинно — и ничего грубого, отвратитель­
ного; напротив, все так достолюбезно, мило! Актер понял поэта: оба 
они не хотят делать ни карикатуры, ни сатиры, ни даже эпиграммы; 
но хотят показать явление действительной жизни, явление характе­
ристическое, типическое» (II, 396—397). Подробный анализ комедии 
Гоголя, во многом явившийся для Белинского важной ступенью вы­
работки своего социального сознания, относится к следующему, вто­
рому периоду его духовного развития и творческой деятельности.

Второй период творчества Белинского (1839—1840) был недол­
гим по времени и глубоко противоречивым этапом увлечения кри­
тика философской идеей «примирения с действительностью» — па­
раллельно с углублением его ненависти к реальной российской 
жизни. В это время им написаны статьи, содержащие важнейшие 
высказывания о драматическом искусстве: «Горе от ума». Комедия 
в 4-х действиях, в стихах. Сочинение А. С. Грибоедова. Второе изда­
ние. С.-П.бург. 1839»; «Очерки русской литературы. Сочинение Ни­
колая Полевого. 1839. Санкт-Петербург [...]»; «Русская литература 
в 1840 году». Белинский регулярно ведет отдел театральной хроники 
в журнале «Московский наблюдатель»; в качестве московского кор­
респондента «Литературных прибавлений к «Русскому инвалиду» 
Краевского публикует там сначала статью о московском театре для 
петербуржцев, потом цикл статей «Александринский театр» в виде 
писем к московским друзьям. Продолжается этот цикл и после пре­
образования «Литературных прибавлений» в «Литературную газету» 
на страницах последней вплоть до июля 1840 года. И, наконец, 
в «Отечественных записках» с 1839 года регулярно появляются ре­
цензии Белинского на выходящие из печати пьесы, на театральные 
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журналы «Репертуар русского театра» и «Пантеон русского и всех 
европейских театров», а с десятого номера (октябрьского) 1840 года 
регулярно ведется им цикл «Русский театр в Петербурге». Белин­
ский выступает здесь уже как профессиональный театральный кри­
тик, вынужденный давать отчет о произведениях, зачастую ему за­
ведомо не интересных и лишенных художественной ценности. Образ 
театрального обозревателя-профессионала, навеки утратившего бы­
лую юношескую восторженность по отношению к театру, разочаро­
вавшегося в реальной практике русского театра, даже несмотря на 
блестящее воплощение Мочаловым великих шекспировских образов 
(IV, 390—392), служит критику удобной маской для высказывания 
чрезвычайно резких суждений о репертуаре и исполнительском ма­
стерстве Александрийского театра. Белинскому приходится высту­
пать и в роли полемиста, ибо основные положения его программы, и 
прежде всего оценка Шекспира и Гоголя и разработка им теории 
реализма, не встретили поддержки у многих современных ему кри­
тиков.

Во второй период творчества окончательно формируется харак­
терное качество Белинского-критика: стремление осмыслить каждое 
конкретное явление искусства теоретически и исторически, опреде­
лить его место в общей системе мировой духовной жизни. Всеобщее 
построение общества кажется Белинскому изначально разумным и 
гармоничным, а страдание, уродство и даже гибель отдельной лич­
ности — лишь дополняют и уравновешивают всеобщую гармонию. 
Конкретный анализ ряда выдающихся художественных произведе­
ний оказывается подчиненным этой ложной системе.

Особенно наглядно видны и достижения Белинского в разработке 
теории реализма, и давление ошибочной системы на его взгляды 
в статье «Горе от ума», затрагивающей важнейшие проблемы дра­
матургии.

Подтвердив еще раз высказанное ранее положение, что литера­
тура новейшего времени есть «поэзия действительности, поэзия 
жизни» (III, 434), что «действительность — вот пароль и лозунг на­
шего века, действительность во всем — ив верованиях, и в науке, и 
в искусстве, и в жизни» (III, 432), Белинский, чтобы определить 
сущность драматической поэзии, считает необходимым ввести еще 
одну классификацию: разделить всю литературу по внутреннему ее 
содержанию на «поэзию положения, или действительности», и «поэ­
зию отрицания, или призрачности». «Человек пьет, ест, одевается — 
это мир призраков, потому что в этом нисколько не участвует дух 
его; человек чувствует, мыслит, сознает себя органом, сосудом духа, 
конечною частностию общего и бесконечного — это мир действитель­
ности» (Ш, 436). Призрачная часть жизни так же необходима, как 
действительная, это две стороны жизни. Искусство изображает обе 
эти стороны и делится поэтому на положительное и отрицательное. 
Но даже изображая призрачность, оно должно поднимать ее до идеи 
необходимой стороны жизни, до типичности. Тогда художник смо­
жет даже самое уродливое изобразить без раздражения, объективно, 
не создавая сатиру, ибо, по убеждению Белинского этого времени, 
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сатира «ле принадлежит к области искусства и никогда не может 
быть художественным произведением» (III, 442). «Объективность, 
как' необходимое условие творчества, отрицает всякую моральную 
цель, всякое судопроизводство со стороны поэта [...]. Рисуя нрав­
ственных уродов, поэт делает это совсем не скрепя сердце, как ду­
мают многие: нельзя сердиться и творить в одно и то же время; до­
сада портит желчь и отравляет наслаждение, а минута творчества 
есть минута высочайшего наслаждения» (III, 442).

Разделив таким образом содержание искусства, Белинский видит 
в «действительности» истоки трагического начала, а в «призрач­
ности»— комического. «Трагическое заключается в столкновении 
естественного влечения сердца с идеею долга, в проистекающей из 
того борьбе и, наконец, победе или падении». Предметом трагедии 
может быть и «отрицательная сторона жизни», но возведенная до 
«страшного уклонения от нормальности», до великого, демониче­
ского злодейства, сатанинской страсти, преступления, а не про­
ступка.

Комедия изображает отрицательную сторону жизни, призрачную 
действительность. «.. .Смешное комедии вытекает из беспрестанного 
противоречия явлений с законами высшей разумной действитель­
ности [...] однако ж в этом смехе слышится не одна веселость, но и 
мщение за униженное человеческое достоинство, и, таким образом, 
другим путем, нежели в трагедии, но опять-таки открывается торже­
ство нравственного закона» (III, 448).

На основании этой теории Белинский подвергает суду крупней­
шие произведения русской драматургии, и его требованиям удовле­
творяет один Гоголь. Комедии Фонвизина не подходят под понятие 
художественного произведения, как не имеющие «основной идеи 
в философском значении этого слова», рисующие карикатуры на глу­
пость и невежество. «Ябеда» Капниста не заслуживает внимания, 
ибо насквозь подчинена цели — «нападке на лихоимство». «Горе от 
ума», столь высоко оцененное Белинским в первый период творче­
ства, теперь не удовлетворяет его. Белинский считает Чацкого, по 
всем признакам его поведения, «полоумным чудаком», сатирой на 
молодое поколение: Чацкий «хочет исправить общество от его глу­
постей, и чем Же? своими собственными глупостями, рассуждая 
с глупцами и невеждами о «высоком и прекрасном», читая пропо­
веди и диспутации на балах и всякого ругая, как вырвавшийся из 
сумасшедшего дома» (Ш, 449). Но автор’изображает Чацкого как 
лицо трагическое, а не как одного из ряда чудаков, посетителей 
дома Фамусовых, и это в глазах Белинского доказывает неясность 
самому Грибоедову общей идеи его произведения. Чацкий — не ге­
рой, а новый Дон Кихот, мальчик верхом на палочке; идея же «про­
тиворечия умного и глубокого человека с обществом, среди которого 
он живет» (III, 480), кажется Белинскому неприемлемой: «Общество 
всегда правее и выше частного человека» (III, 480). К тому же 
были люди, более близкие Чацкому, чем общество Фамусовых, но он 
не искал их. Следовательно, его противоречие с обществом — за­
блуждение и его, и Грибоедова. «Искусство может избрать своим 
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предметом, и такого человека, как Чацкий, но тогда изображение 
долженствовало б быть объективным, а Чацкий лицом комическим; 
но мы ясно видим, что поэт не шутя хотел изобразить в Чацком 
идеал глубокого человека в противоречии с обществом,, и вышло бог 
знает что» (III, 481). Кроме того, Грибоедов нарушил закон, по ко­
торому «художественное произведение. есть само себе цель и вне 
себя не имеет цели, а автор «Горя от ума» явно имел внешнюю 
цель — осмеять современное общество в злой сатире, и комедию цз- 
брал для этого .средством» (III, 484). Сатира же, повторяет Белин­
ский, не может быть художественным произведением.

Идеально соответствует созданной Белинским теории комедии 
гоголевский «Ревизор»,— и. это не случайно, так как сама теория 
возникла в основном в результате изучения критиком творческого 
метода Гоголя. Гоголь выразил в «Ревизоре» «идею призрачности, 
получившую под его художническим резцом свою объективную дейт 
ствительность» (III, 452). Композиция комедии гениальна. Все дей­
ствие в. ней строится вокруг одного события — ожидания и приезда 
ревизора. Секрет типичности характера состоит в том, что чита­
тель и зритель может сам досказать биографию героя др начала и 
после окончания действия пьесы. Мир деятельности городничего — 
мир призраков, комическое столкновение в его образе — «сшибка 
естественного влечения сердца к воровству и плутням, с страхом 
наказания за воровство и плутни, страхом, который увеличивается 
еще и некоторым беспокойством совести». Поэтому он мог принять 
промотавшегося в дороге мальчишку за ревизора, и — «глубокая 
идея! Не грозная действительность, а призрак, фантом, или лучше 
сказать, тень от страха виновной совести должны были наказать че­
ловека призраков» (III, 454). Белинский подробно анализирует го­
голевский мир призрачной жизни, доказывает, что именно Сквозник- 
Дмухановский, а не пустышка Хлестаков, величие которого создано 
фантомом страха городничего, является подлинным героем комедии.

Автор полностью сохранил беспристрастную объективность, нигде 
не впал в карикатуру, ибо мир призрачной жизни сам заклеймил 
себя своим комическим несоответствием миру жизни действительной.

Свое высокое мнение о комическом даровании Гоголя и его «Ре­
визоре» Белинскому пришлось неоднократно защищать от нападок 
Ф. В. Булгарина, Н. А. Полевого и других критиков враждебного 
лагеря. Реальная российская действительность не давала ему воз­
можности успокоиться в теории всеобщей разумной гармонии. 
И когда Н. А., Полевой в «Библиотеке для чтения» поставит комедию 
М. Н. Загоскина «Недовольные» выше «Горя от ума», то Белинский 
неоднократно будет возвращаться к этой нелепой, на его взгляд, 
оценке, подчеркивая, что «Горе от ума» — «благороднейшее создание 
гениального человека» (IV, 430). В статье об «Очерках русской лите­
ратуры» Н. Полевого Белинский с жаром обрушится на претензии 
автора считать свое драматическое творчество вкладом в развитие 
русской современной драмы, о судьбе и направлении которой якобы 
еще нельзя судить. «Какая должна быть современная драма?» — за­
дает Полевой риторический вопрос и получает страстный ответ
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Белинского: «Русская сцена нашла современную драму-комедию 
отчасти в «Горе от ума» Грибоедова и вполне в «Ревизоре» Гоголя. 
Конечно, это еще одна сторона сцены, и этого еще немного; но во­
прос не в количестве, а в сущности, в первообразе предмета. Русская 
же словесность нашла свою современную драму отчасти в «Горе от 
ума» Грибоедова и вполне в «Борисе Годунове», в «Сальери и Мо­
царте», «Скупом рыцаре», в «Русалке», в «Каменном госте» Пуш­
кина и в «Ревизоре» Гоголя» (III, 517).

Мы видим, что здесь к именам Грибоедова и Гоголя прибавляется 
третье — имя Пушкина, но только как имя драматурга «словес­
ности», а не театра. Мнение Белинского о несценичности драматиче­
ских созданий Пушкина сохранилось у него до конца жизни.

Текущая практика русской драматургии конца 1830-х — начала 
1840-х годов оценивается Белинским, как правило, отрицательно. 
Едко высмеиваются псевдонародные и псевдоисторические драмы 
Кукольника, «исторические анекдоты» и «разговоры для сцены» По­
левого, вскрывается пустота многочисленных водевилей, наводняю­
щих петербургскую сцену. Постоянно объектом насмешек становятся 
немецкие драмы, переводимые П. Г. Ободовским,— «характеров, ра­
зумеется, тут нет, а есть, как водится, добродетельные и злодеи» 
(IV, 15).

Для Белинского было очевидно, что ни перу Кукольника, Поле­
вого и Ободовского, ни таланту В. Каратыгина не воскресить на пе­
тербургской сцене «трагической Мельпомены». Путь комедийного 
театра представляется ему более ясным. Одобрение критика заслу­
живают водевиль Ф. Кони «Деловой человек, или Дело в шляпе» — 
за удачно развитый характер «делового человека», Пантелея Ивано­
вича Жучка (IV, 283, 291); его же — «Петербургские квартиры», 
комедия, названная Белинским «лучшей оригинальной пьесой» 
1840 года (поддержку критика вызвал полемический выпад Кони 
против Булгарина, высмеянного в пьесе под именем Задарина 
в сцене «Квартира журналиста на Козьем болоте»); часто похвалу 
заслуживают водевили П. Каратыгина — за их русский характер.

Но углубленная трактовка современной темы на русской сцене и 
в драматическом искусстве стала возможной для критика лишь после 
отказа от «примирения с действительностью» и перехода на позиции 
открытой социальности, признания общественной значимости и об­
щественных задач искусства.

Третий период творчества Белинского, начавшийся с конца 
1840 года, ознаменован революционным отрицанием несправедливо 
устроенного общества. Известное положение Гегеля он трактует те­
перь в том смысле, что «не все то действительно, что есть в действи­
тельности», а лишь то, что способствует прогрессу. Страдания живой 
человеческой личности становятся для него важнее гармонии «об­
щего».

«Что ж делать при виде этой ужасной действительности? — спра­
шивал Белинский в одном из писем.— Не любоваться же на нее, 
сложа руки, а действовать елико возможно, чтобы другие потом 
лучше могли жить, если нам никак нельзя было жить. Как же дей­
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ствовать? Только два средства: кафедра и журнал...» (XI, 581). 
Деятельность Белинского протекала в 1840-е годы в двух журналах: 
до апреля 1846 года — в «Отечественных записках», а с 1847 года по 
год смерти — в «Современнике». Изредка статьи и рецензии Белин­
ского появлялись в «Литературной газете» (1844); четыре статьи 
1843 года вошли в состав изданной в 1845 году Некрасовым «Физио­
логии Петербурга» (в их числе очень важная для понимания теат­
рально-критических взглядов Белинского 1840-х годов статья «Алек- 
сандринский театр»).

В первые годы после переезда в Петербург Белинский постоянно 
сравнивал александрийскую сцену с московской, подходил к петер­
бургским актерам с меркой мастерства и таланта Мочалова и Щеп­
кина. Положение его в качестве нового петербургского театрального 
обозревателя было сложным — он был известен как апологет Моча­
лова в споре-сравнении Мочалова с Каратыгиным. Поэтому первые 
его высказывания о петербургской труппе и ее репертуаре были 
крайне осторожными: это почти всегда полунасмешливые похвалы 
спектаклю и исполнителям, имена которых не названы,— похвалы, 
обесцененные отрицательной оценкой пьесы, в которой актеры иг­
рали. Например, о переводной драме «Дочь адвоката, или Любовь 
отца и долг гражданина»: «Это одна из тех пьес, которые пишутся 
для одного характера или для одного драматического положения: и 
в «Дочери адвоката» то и другое соединено очень удачно. Отсюда 
проистекает ряд сцен, действительно трогательных и потрясающих, 
тем более что на здешней сцене главная роль, адвоката, выполняется 
превосходно» (IV, 395). О переводной комедии «Первая морщинка»: 
«Пьеса на сцене хороша, потому что в ней хорошо выполняется 
главная роль — вдовы» (IV, 396). О переводной комедии «Громкая 
слава жене не нужна»: «Благодаря прекрасному выполнению двух 
главных ролей этот невинный водевильный вздорец на сцене очень 
занимателен» (IV, 397). Иногда имена названы, но оценки столь 
же кратки: драма «Жизнь за жизнь» (переделка Беклемишева из 
повести Шарля Бернара «Право возмездия») на сцене «очень не­
дурно выполняется» благодаря игре Каратыгина 1-го, Максимова 
1-го и госпожи Дюр (XIII, 105).

Наиболее полно суждения критика о театральном искусстве и 
драматургии выражены им в этот период в статьях «Разделение 
поэзии на роды и виды» (1841), десятой и одиннадцатой статьях из 
цикла «Сочинения Алексадра Пушкина», посвященных «Борису 
Годунову» и маленьким трагедиям, статьях «Александринский те­
атр» для сборника «Физиология Петербурга», «Русская литература 
в 1843 году», «Мысли и заметки о русской литературе» (1846), «Не­
кролог П. С. Мочалова» (1848). Существенные положения выска­
заны в продолжавшемся до конца 1844 года цикле «Русский театр 
в Петербурге», в некоторых рецензиях.

Новые взгляды Белинского о необходимости революционного пе­
реустройства мира, общественной роли искусства, внимание его 
к судьбе униженного «маленького» человека поставили его во главе 
русской революционно-демократической мысли 1840-х годов, сделали 
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его вождем «натуральной школы». «Итак, я теперь в новой край­
ности,— это идея социализма, которая стала для меня идеей идей, 
бытием бытия, вопросом вопросов, альфою и омегою веры и зна­
ния»,— писал Белинский 8 сентября 1841 года. Новое увлечение 
стало системой убеждений, повлиявшей, как это всегда было харак­
терно для Белинского-критика, и на его эстетические взгляды, и на 
конкретные оценки художественных произведений. Вместе с тем 
оценки драматического искусства представляют собой дальнейшее 
развитие Белинским его реалистической теории драмы.

Общее определение драматического рода искусств в статье «Раз­
деление поэзии на роды и виды» содержит в себе принципиально но­
вые положения, которых не было в статьях предыдущих лет. Новое 
связано с разработкой проблемы типического характера и установ­
лением зависимости драматического действия от выведенных авто­
ром характеров.

Как и раньше, Белинский подчеркивает, что по отношению 
к эпосу и лирике драматический род поэзии является синтезом, при 
котором «внутреннее перестает оставаться в себе и выходит вовне, 
обнаруживается в действии; внутреннее, идеальное (субъективное) 
становится внешним, реальным (объективным)» (V, 9). Существен­
ное отличие драматического действия от лирического или эпического 
заключается в том, что «здесь действие, событие представляется нам 
не вдруг, уже совсем готовое», а мы видим «самый процесс начала и 
возникновения этого действия из индивидуальных воль и характеров. 
С другой стороны, эти характеры не остаются в самих себе, но бес­
прерывно обнаруживаются и в практическом интересе открывают 
содержание внутренней стороны своего духа» (V, 10).

Диалектически раскрывая возможность взаимопроникновения от­
дельных черт трех родов искусства, Белинский в историческом об­
зоре мировой драматургии выделяет эпическую драматургию греков, 
в которой не характер героя, а судьба, рок управляет действием, от­
мечает эпический тон некоторых исторических драм Шекспира 
(«Макбет» и «Ричард II») и, наконец, «трагедией чисто эпического 
характера» называет «Бориса Годунова» Пушкина. Это новый шаг 
критика в оценке пушкинской драматургии. До этого «Борис Году­
нов» не устраивал Белинского тем, что характер и основная идея 
образа Бориса заданы и сообщены читателю еще до начала развития 
действия. Теперь то же качество пушкинской трагедии дает толчок 
теоретической мысли Белинского о сущности эпической драмы: 
«В трагедии Пушкина два героя, или, говоря собственно, нет ни 
одного: ее герой — событие, идея которого — мщение исторической 
Немезиды за оскорбленное государственное право» (V, 30). Поэтому, 
считает Белинский, это произведение Пушкина немногим до­
ступно,— его идея не имеет общего интереса.

Примером лирической драматургии является творчество Шил­
лера,—и это качество также перестает быть в устах критика упре­
ком драматургу. Социальный пафос творчества Шиллера заслужи­
вает теперь высочайшее уважение Белинского: «Это поэтические 
апофеозы благородных страстей, высоких помыслов и великих явле­
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ний» (V, 31); если раньше он признавал художественные достоин­
ства только за «Вильгельмом Теллем», а в «Орлеанской деве» видел 
«бессилие Шиллера возвыситься до объективной обрисовки характе­
ров и драматического действия» (XI, 385), то теперь он высоко оце­
нивает как «лирические драмы» (полноправный вид искусства) 
именно «Орлеанскую деву» и «Мессинскую невесту».

Перемену отношения к Шиллеру сам Белинский связывает с из­
менением своих социально-политических взглядов. «Художественная 
точка зрения довела было меня до последней крайности нелепости». 
Но «теперь снова возникли передо мною во всем блеске лучезарного 
величия колоссальные образы Фихте и Шиллера, этих пророков че­
ловечности (гуманности), этих провозвестников царства божия на 
земле» (XII, 38).

Вместе с тем лирическая драматургия рассматривается Белин­
ским не как магистральный путь для драматургов, но возможный 
только для поэтов лирического пафоса. Главное же отличие драма­
тического рода в том, что драма принципиально не допускает ни эпи­
ческих изображений местности, происшествий, состояний и лиц, - ни 
лирических излияний. Последнее высказывание не совсем справед­
ливо, но оно отражает существенный этап становления реалистиче­
ской теории драмы: утверждение Белинским важной роли характе­
ров в развитии драматического действия.

Давно отвергнув классицистские три единства, Белинский особо 
настаивает сейчас на необходимости сосредоточения действия драмы 
на «едином интересе». «...В драме не должно быть ни одного лица, 
которое не было бы необходимо в механизме ее хода и развития», 
в то время как в романе может быть подобное лицо, вставленное не 
для участия в действии, но «по оригинальному характеру» (V, 53).

Теория трагедии Белинского 1840-х годов повторяет многие вы­
сказанные им ранее положения. Однако к прежней формуле — сущ­
ность трагической коллизии состоит в «сшибке естественного влече­
ния сердца с нравственным долгом» — он добавляет: «или просто 
с непреоборимым препятствием». Это шаг к созданию теории, осмыс­
ляющей опыт современной Белинскому драматургии, отражающей 
проблемы жизни 1840-х годов, для которой основная трагическая 
коллизия была иной, чем во времена античности или Шекспира. 
Проблема создания современного трагического театра представля­
лась Белинскому чрезвычайно важной, несмотря на то что вся твор­
ческая практика драматургов-трагиков Александрийского театра — 
Н. А. Полевого, Н. В. Кукольника и других — убеждала его в смерти 
этого вида искусства. «И между тем,— писал Белинский в 1841 
году,— ни один род поэзии не властвует так сильно над нашею ду­
шою, не увлекает нас таким неотразимым обаянием и не доставляет 
нам такого высокого наслаждения, как трагедия. И в основе этого 
лежит великая истина, высшая разумность. Мы глубоко сострадаем 
падшему в борьбе или погибшему в победе герою; но мы же знаем, 
что без этого падения или этой погибели он не был бы героем, не 
осуществил бы своею личностью вечных- субстанциальных сил, миро­
вых и непреходящих законов бытия» (V, 53—54). Так теория траги­
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ческого становится созвучной новым, революционно-демократиче­
ским убеждениям Белинского, приближаясь к идее необходимости 
героев, способных на борьбу. Именно в этом направлении развивает 
критик мысль о типе трагического героя: «Иногда коллизия может 
состоять в ложном положении человека вследствие несоответствен- 
ности его натуры с местом, на которое поставила его судьба». Этой 
мысли Белинский очень скоро подчинит анализ образа Гамлета и 
лермонтовского лирического героя и замечательный анализ образа 
Печорина в статье, посвященной «Герою нашего времени».

Если раньше, при разделении содержания искусства на поэзию 
действительную и призрачную, Белинский отдавал явное предпочте­
ние в трагедии героям — носителям великой духовной идеи, истори­
ческим деятелям выдающихся качеств, то теперь он подчеркивает, 
что предметом трагического искусства является любой выдающийся 
силой чувств человек: «король Ричард II, мавр Отелло, аристократи­
ческий юноша Ромео, афинский гражданин Тимон имеют совер­
шенно равное право занимать в ней (в трагедии. — Н. К.) первые 
места, потому что все они — равно герои» (V, 57). Больше того, Бе­
линский предлагает вообще не делить трагедию на историческую и 
неисторическую, ибо в основе той и другой лежит человеческий ха­
рактер героя, а он создается автором субъективно, с полным правом 
отступления от реальной правды истории. История лишь дает ав­
тору «положение» героя, и если герой не соответствует идеалу тра­
гика, он может изменить его по-своему.

В соответствии со своей теорией трагедии Белинский отмечает 
в мировой истории драматургии выдающуюся роль греческих траги­
ков Эсхила, Софокла и Еврипида, по-прежнему утверждает величие 
Шекспира, выделяет особый характер немецкой драмы — «большей 
частью или лирической, или рефлектирующей», что объясняет осо­
бым значением немецкого искусства вообще, называет славные 
имена испанцев — Лопе де Вега и Кальдерона,— и вновь отказывает 
в художественном значении творчеству французов Корнеля, Расина, 
Кребильона и Вольтера. В драмах Гюго критик находит лишь про­
свечивающие иногда блестки замечательного дарования.

В качестве примеров русской трагедии Белинский называет лишь 
произведения Пушкина «Борис Годунов», «Моцарт и Сальери», «Ску­
пой рыцарь», «Русалка», «Каменный гость». Все остальные «по­
пытки» русской трагедии, «от Сумарокова до г. Кукольника включи­
тельно», не заслуживают названия художественных произведений. 
Для русской трагедии Белинский еще ждет блестящего будущего, 
резко осуждая многочисленные поделки присяжных трагиков «офи­
циальной народности». О типе этой будущей трагедии он высказы­
ваться не решается, оговариваясь только, что роды поэзии, оставаясь 
неизменными в форме, меняются сообразно с национальностями и 
эпохами в духе и направлении. Ни один из образцов не может быть 
вечным, «и трагедия самого Шекспира для нашего времени так же 
не годится, как трагедия Расина... Не в том смысле не годится, чтоб 
ее теперь нельзя было читать,— боже нас сохрани от такой варвар­
ской мысли! — но в том, что современную нам действительность 
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невозможно изображать в духе и форме шекспировой драмы» 
(VIII, 576).

Весьма существенные изменения претерпела трактовка Белин­
ским комедии. Сохранив основное положение о том, что содержание 
комедии составляет мир случайностей, лишенных разумной необхо­
димости, Белинский коренным образом меняет свое мнение о роли 
автора в изображении и оценке этого мира. Если раньше он требо­
вал сугубой объективности, признания разумности в самом факте су­
ществования призраков, то теперь он требует иного: «Личности 
поэта в ней (в комедии. — Н. К.) не видно только по наружности; но 
его субъективное созерцание жизни, как аггіёге pensee,1 непосред­
ственно присутствует в ней, и из-за животных, искаженных лиц, вы­
веденных в комедии, мерещатся вам другие лица, прекрасные и че­
ловеческие, и смех ваш отзывается не веселостью, а горечью и болез­
ненностью [...]. В комедии жизнь для того показывается нам такою, 
как она есть, чтоб навести нас на ясное созерцание жизни так, как 
она должна быть» (V, 60—61).

Идеалом истинной комедии по-прежнему Белинский считает «Ре­
визора» Гоголя. Но отказавшись от метода чисто художественной кри­
тики, он говорит теперь об общественном значении этой комедии — 
борьбе с кривосудием и взяточничеством: «В наше время «Ревизор» 
Гоголя явился истинным бичом этого порока.. .» (V, 130). Подобный 
поворот в трактовке «Ревизора» наблюдаем и в статье «Русская ли­
тература в 1843 году»: «Комедия требует глубокого, острого взгляда 
в основы общественной морали, и притом надо, чтоб наблюдающий 
их юмористически своим разумением стоял выше их» (VIII, 68). 
Тогда рождается тот комизм, от которого «как-то тяжело смеешься», 
вдумываясь в истоки тех нелепостей, которые показывает автор ко­
медии.

Российская действительность, говорит Белинский, предоставляет 
комедиографам неисчерпаемый источник истинного комизма. Но 
лишь один Гоголь сумел увидеть его. Поэтому столь истинны и 
горьки его комедии, и не только «Ревизор», но «Игроки», «Же­
нитьба», «Тяжба». И, наконец, Белинский объявляет «Ревизора» Го­
голя новейшим, высшим этапом развития сатиры как средства обще­
ственной борьбы.

«Гоголь убил два ложных направления в русской литературе: на­
тянутый, на ходулях стоящий идеализм, махающий мечом картон­
ным, подобно разрумяненному актеру,— и потом — сатирический ди­
дактизм»,— утверждает Белинский. Первое — романтическое на­
правление Марлинского, «пустившего в ход эти ложные характеры, 
исполненные не силы страстей, а кривляний поддельного байро­
низма». Второе — распространенная в русской литературе со времен 
классицизма «сатира с нравоучительной целью».

В этих сатирических произведениях действовали не живые люди, 
а «уроды», и общество прекрасно уживалось с такой сатирой, не 
имея оснований узнавать в ней себя: «. . .она нападала на пороки

1 Скрытая мысль (франц.).
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общие, которых всякий имеет полное право не принять на свой счет» 
(VIII, 81). Пороки эти были «совсем не пороки, а разве отвлечен­
ные идеи о пороках, риторические тропы и фигуры» (VIII,. 82). До­
бродетель, за которую ратовал сатирик, была столь же отвлеченной. 
Наконец, сатирики «смотрели на пороки и слабости людей как на 
что-то, принадлежащее тому или другому индивидуальному лицу, 
как на что-то произвольное, что это лицо могло иметь и не иметь по 
своей воле и что приобрести или от чего избавиться оно легко могло 
по прочтении убедительной сатиры» (VIII, 82—83).

Новейшая литература иначе трактует человека, его пороки и 
корни их происхождения. «Ревизор» Гоголя не сатира в прежнем 
смысле слова, однако общество было оскорблено этой пьесой, обви­
нило писателя в клевете, а главное — узнало себя. «Отчего же это? 
Оттого, что теперь [...] все стремятся изображать действительных, не 
воображаемых людей; но так как действительные люди обитают на 
земле и в обществе, [...] то, естественно, писатели нашего времени 
вместе с людьми изображают и общество» (VIII, 82).

. Герои их произведений — не злодеи и не идеалы, а люди обыкно­
венные, даже не плохие и не глупые, но все их понятия искажены 
обществом, в котором они выросли и воспитались. Поэтому нет 
смысла современному писателю обличать их, если вина лежит на 
обществе. Указать же обществу на его недостатки — значит, оказать 
ему услугу. Таким образом, современная сатира — качественно иное 
создание, чем прежняя «дидактическая комедия».

. Но и к «дидактической комедии» Белинский относится теперь 
иначе, признавая ее общественное значение для своего времени. 
«.. .Если дидактическая комедия выходит, не из невинного желания 
поострить, но из глубоко оскорбленного пошлостию жизни духа, если 
ее насмешка растворена саркастической желчью, в основании ее 
лежит глубочайший юмор, а в выражении дышит бурное одушевле­
ние, словом, если она есть выстраданное создание — то стоит всякой 
художественной комедии» (V, 61). «Высочайший образец» подобной 
комедии — «Горе от ума» Грибоедова, это «бурное, дифирамбиче­
ское излияние желчного, громового негодования при виде гнилого 
общества ничтожных людей, в души которых не проникал луч бо­
жьего света, которые живут по обветшалым преданиям старины, по 
системе пошлых и безнравственных правил, которых мелкие цели и 
низкие стремления направлены только к призракам жизни — чинам, 
деньгам, сплетням, унижению человеческого достоинства и которых 
апатическая, сонная жизнь есть смерть всякого живого чувства, вся­
кой разумной мысли, всякого благородного порыва... «Горе от ума» 
имеет великое значение и для нашей литературы, и для нашего 
общества» (V, 61).

Новая оценка «Горя от ума» дана уже Белинским-революционе­
ром, все помыслы которого направлены на идею переустройства не­
справедливого. общества, несущего человеку страдания, извращение 
личности, гибель. Характерно, что уже в самом начале перехода на 
новые позиции Белинский ощутил свою «вину» перед этим неспра­
ведливо оцененным произведением. В декабре 1840 года он писал 
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Боткину: «Я все более изменяюсь... С пошлою действительностию 
я все более расхожусь... Всего тяжелее мне вспомнить о «Горе от 
ума», которое я осудил с художественной точки зрения и о котором 
говорил свысока, с пренебрежением, не догадываясь, что это — бла­
городнейшее гуманистическое произведение, энергический (и при­
том еще первый) протест против гнусной расейской действитель­
ности» (XI, 575—576). В статье «Разделение поэзии на роды и 
виды» цензура выбросила еще более резкое определение обществен­
ного значения комедии: «.. .расейская действительность гнусна, и... 
комедия Грибоедова была оплеухою по ее роже».

Меняется отношение критика и к Фонвизину. Он стойко отказы­
вает его комедиям в художественном достоинстве, но признает их 
значение в качестве произведений, «верных натуре своего времени», 
отразивших возникающее в литературе «стремление к выражению 
жизни, действительности» (VII, 119). В статье «Русская литература 
в 1843 году» произведения Фонвизина заняли почетное место в ряду 
лучших русских комедий наряду с Грибоедовым и Гоголем (VIII, 
65). Во «Вступлении к «Физиологии Петербурга» комедии Фонви­
зина названы в одном ряду с произведениями Грибоедова, Пушкина, 
Гоголя и Лермонтова в качестве «тех поэтических созданий, кото­
рыми по справедливости всегда может гордиться русская литература 
и в которых отражается русское общество» (VIII, 375).

Создавая теорию трагедии и комедии, Белинский стремился 
в 1840-е годы указать направление поисков современной ему реали­
стической литературе. Обобщая ее творческую практику, он выде­
ляет как особый вид драматической поэзии «то, что называется соб­
ственно драмою» (V, 62). Истоки ее Белинский видит в мелодраме, 
в которой когда-то жизнь находила единственное прибежище от 
«мертвящего псевдо-классицизма». Примеры подобных драм — 
«Клавиго» Гете, «Венецианский купец» Шекспира. «Героем драмы 
должна быть сама жизнь» (V, 62). В ней могут быть характеры и 
положения трагические, но роковая катастрофа не обязательна, как 
в трагедии. Эпический характер драмы не исключает требования 
«высшей степени драматичности»: «Драматизм состоит не в одном 
разговоре, а в живом действии разговаривающих одного на другого». 
В диалоге его участники должны высказывать свои характеры, всту­
пать в борьбу, так что конец спора ставит их в новые отношения 
друг к другу. «Но главное в драме — отсутствие длинных рассказов 
и чтоб каждое слово высказывалось в действии. Драма не должна 
быть ни простым списыванием с природы, ни сбором отдельных, хотя 
бы и прекрасных сцен, но образовывать собою отдельный замкнутый 
мир, где каждое лицо, стремясь к собственной цели и действуя 
только для себя, способствует, само того не зная, общему действию 
пьесы. А это может быть только тогда, когда драма возникла и раз­
вилась из мысли, а не слепилась через соображение» (V, 62).

Белинский не приводит примеров подобных драм в русской лите­
ратуре. Его высказывание выглядит скорее как рецепт на будущее. 
Прав Д. Л. Тальников, высказавший мысль, что «достойной по ху­
дожественным качествам современной «собственно драмы» русская 

Ю Заказ № 2687 289



сцена времен Белинского не имела. При Белинском она только за­
рождалась, и он предугадал в ней «драму нового поколения».1

Исследователь считает началом подобной драмы творчество Тур­
генева и Островского 1840-х годов и особо подчеркивает вниматель­
ный интерес, проявленный Белинским к первым драматическим опы­
там Тургенева.

Действительно, среди многочисленных театральных рецензий Бе­
линского на современные репертуарные пьесы нет, или почти нет, 
положительных оценок пьес, подтверждавших его теорию. Похвалы 
Белинского по-прежнему заслуживают лишь водевили Кони, П. Ка­
ратыгина, Ленского. Водевиль П. А. Каратыгина «Булочная, или 
Петербургский немец», например, был объявлен Белинским пьесой 
в традициях «Ревизора» Гоголя: «характеры ее набросаны живо, 
везде соблюдено правдоподобие, подсмотрены многие стороны жизни 
петербургского немца-ремесленника». Этими чертами водевиль Ка­
ратыгина сближается с «физиологическим очерком» «натуральной 
школы». Кроме того, пьеса обладает несомненными сценическими 
достоинствами: она «исполнена ума и занимательности», не только 
главные, но и второстепенные персонажи ее — это характеры, четко 
очерченные с точки зрения их социальной психологии. В качестве 
примера Белинский анализирует образ подмастерья Карлуши (на 
сцене эту роль блестяще исполнял Мартынов): Карлуша влюблен 
в дочь хозяина булочной Клейстера, но не решается признаться 
ей — «высоко залетел: дочь хозяина! Шутка ли. ..» «И здесь эта 
иерархия чинов и званий, воздвигающая неодолимую преграду стре­
млению сердца»,— заключает Белинский. Так последовательно про­
пагандируются принципы «натуральной школы».

Как правило, «общество, изображаемое нашими драмами, так же 
не похоже на русское общество, как и па арабское,— писал Белин­
ский.— Какого бы рода и содержания ни была пьеса, какое бы об­
щество ни рисовала она — высшего круга, помещичье, чиновничье, 
купеческое, мужицкое, что бы ни было местом ее действия — салон, 
харчевня, площадь, шкуна,— содержание ее всегда одно и то же: 
у дураков-родителей есть милая, образованная дочка; она влюблена 
в прелестного молодого человека, но бедного — обыкновенно в офи­
цера, изредка (для разнообразия) в чиновника; а ее хотят выдать 
за какого-нибудь дурака, чудака, подлеца, или за все это вместе. {...] 
Но к концу добродетель награждается, порок наказывается: влю­
бленные женятся, дражайшие родители их благословляют, разлучник 
с носом — и раек над ним смеется» (V, 494).

Подобные оценки — наиболее распространенные в рецензиях и 
статьях Белинского о театре. В то же время он подробно пишет о сце­
нической судьбе произведений Гоголя — о «Женитьбе», «Игроках», 
«Тяжбе», их реалистическом содержании и трудностях воплощения 
на сцене, еще не готовой к созданию реалистического спектакля.

Белинский писал о «Женитьбе» и провале ее первого представ­
ления многократно: в статьях «Русская литература в 1842 году», 

1 Д. Л. Т а л ь н и к о в. Театральная эстетика Белинского, с. 132.
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«Сочинения Николая Гоголя. Четыре тома, С.-Пб., 1842», «Алексан­
дрийский театр», в обзорах «Русский театр в Петербурге» в 1842, 
1843 и 1844 годах.

Обзор «Русский театр в Петербурге» в XXVI томе «Отечествен­
ных записок» (№ 1) за 1843 год критик построил как сравнительный 
анализ двух пьес: «Женитьбы» и драматического представления 
П. Г. Ободовского «Русская боярыня XVII столетия». Анализ «Же­
нитьбы» специально адресован актерам: для них подробно очерчен 
смысл каждого характера и даны указания, как эти характеры 
играть.

Подколесин, например, определен как «вялый и нерешительный 
человек со слабой волей», у которого эти качества преимущест­
венно высказываются в вопросе о женитьбе. Пока идет речь о наме­
рении, он «решителен до героизма», когда дело доходит до исполне­
ния — трусит. Белинский называет эту черту Подколесина «недугом, 
который знаком слишком многим людям поумнее и пообразованнее 
Подколесина». Это — «черта общая, следовательно — идея». Кочка- 
рева критик трактует как «доброго и пустого малого», готового по­
могать любому человеку, навязывая ему крайне настойчиво свои 
вздорные идеи, рождающиеся тут же, по ходу разговора. «И по­
тому,— добавляет Белинский,— если актер, выполняющий роль Коч- 
карева, услышав о намерении Подколесина жениться, сделает зна­
чительную мину, как человек, у которого есть какая-то цель,— то он 
испортит всю роль с самого начала». Анучкин — человек, бредящий 
высшим обществом, которого он в глаза не видел, и мнящий себя 
образованным человеком,— и в этом образе Белинский прежде всего 
указывает на его типический смысл: «много попадается Анучкиных 
на белом свете: они-то громче всех хлопают актерам и вызывают их; 
они-то восхищаются всяким плоским и грубым двусмыслием в воде­
виле и осуждают пьесы за неприличный тон; они-то не любят ни на 
сцене, ни в книгах людей низкого звания и грубых выражений. 
Анучкин — в высшей степени типическое лицо, для представления 
которого на театре нужно много ума и таланта». Основное требова­
ние к актерам, исполняющим гоголевскую комедию,— сохранение 
ими «наивности» своих персонажей, без всякого усилия смешить, 
ибо гоголевские герои смешны уже тем, что не предполагают в себе 
ничего смешного или странного. «В обществе никто не станет ста­
раться смешить других на свой счет, а сцена должна быть зеркалом 
общества...» — вновь подчеркивает Белинский (VI, 574—576).

Приезд в Петербург М. С. Щепкина осенью 1844 года и его бле­
стящее исполнение роли Бочкарева доказало александрийской пуб­
лике, что «Женитьба» Гоголя — «не грубый фарс, а исполненная 
истины и художественно воспроизведенная картина нравов петер­
бургского общества средней руки»,— писал Белинский в очередном 
обзоре «Русский театр в Петербурге».

Упрек зрительному залу, не оценившему новаторства гоголевской 
комедии, вел за собой мысль о том, что публика, ответственна за 
репертуар своего театра. «Сколько юмора, какой язык, какие ха­
рактеры, какая типическая верность натуре,— писал Белинский
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о «Женитьбе».— Но, увы, словно нетопыри прекрасным зданием, 
овладели нашею сценою пошлые комедии с пряничною любовью и 
неизбежною свадьбою! Это называется у нас «сюжетом». Смотря на 
наши комедии и водевили и принимая их за выражение действи­
тельности, вы подумаете, что наше общество только и занимается, 
что любовью, только и живет и дышит, что ею! И какою лю­
бовью — бескорыстною, без всякого расчета на приданое, на связи и 
покровительство! ..» (VI, 576).

Репертуар Александрийского театра заполнен «драматическими 
представлениями», выполненными в угоду «некоторой части пу­
блики» по нехитрым рецептам: представление соединяет в себе тра­
гедию, водевиль и 'балет, «драматизм» заключается «в внезапных 
встречах отцов с детьми, мужей с женами, любовников с любовни­
цами», а окончание должно быть обязательно счастливым, с торже­
ством добродетели и наказанием порока — «это уж для нравствен­
ности». Одним из таких представлений и была «Боярыня XVII сто­
летия» Ободовского, «переложение русской истории на римские 
нравы, по незнанию русских нравов», по словам Белинского. Именно 
в этой драме содержалась знаменитая сцена, когда пьяные шведы 
заставляют плясать боярыню Морозову, назвавшуюся женой дворец­
кого,— пляска боярыни в исполнении А. М. Каратыгиной надолго 
стала для передовой критики символом кощунственного посягатель­
ства бездарного драматурга «риторической школы» на изображение 
нравов русского народа. «Сочинители известного разряда не пони­
мают, что каждый народ доблестен по-своему, в своих формах — рус­
ские по-русски, римляне по-римски, что Пожарский, Минин и Суса­
нин совершили свои великие дела без монологов из расиновских 
трагедий, не рисуясь по-театральному. Но угадывать форму идеи 
есть дело таланта: посредственность все представляет в одинаковых 
риторических формах» (VI, 577). Между тем пьеса Ободовского по­
нравилась публике: «.. .автор был вызван, и мы сами слышали, как 
многие, даже весьма почтенные люди, т. е. люди в летах и с весом, 
говорили: «Вот это — пьеса; это не то, что какая-нибудь «Женитьба»! 
Именно, совсем не то — мы согласны с этим...» (VI, 577).

Театр, и в частности театр петербургский, стал для критика ма­
териалом для физиологического очерка Петербурга как столицы бю­
рократической империи. Драматурги и актеры Александрийского 
театра таковы, каких требует вкус столицы. В глазах Белинского — 
это театр заката «классического сценизма». Наиболее типичный для 
этого театра и по-своему законченно-прекрасный спектакль — «За­
колдованный дом», трагедия Ауфенберга в переводе П. Г. Ободов­
ского, с В. А. Каратыгиным в главной роли Людовика XI. В статье 
«Александринский театр» явственно проводится мысль о казенной 
скованности петербургского театрального искусства.

Лишь реалистическое мастерство М. С. Щепкина смогло, пусть 
на время, перевоспитать и труппу Александрийского театра, и его 
публику, в сознании которой существовали два несмешиваемых по­
нятия: искусство трагическое и искусство комическое. Идеалом тра­
гического актера для нее был В. А. Каратыгин, идеалом комиче- 
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ского — А. Е. Мартынов. И только при появлении Щепкина она по­
няла, что такого разделения не существует, как не может быть 
в жизни людей с одним патетическим или с одним комическим эле­
ментом в характере.

Сценическая практика М. С. Щепкина позволила Белинскому 
высказать ряд дополнительных мыслей о типе современной «соб­
ственно драмы». «Отсюда, следовательно, не может быть (мы гово­
рим о новейшей драме, изображающей действительность, как она 
есть) и ролей ни трагических, ни комических по преимуществу. Ис­
тинный актер изображает характер, страсть, развиваемую автором, 
и чем вернее, полнее передаст он ее, какова бы она ни была, возвы­
шенная или низкая, тем более он истинный актер» (VIII, 416). 
Отсюда следует, что истинную современную пьесу нельзя причислить 
окончательно ни к виду трагедии, ни к виду комедии. И вновь для 
доказательства этой мысли Белинский приводит в пример «Реви­
зора», вскрывая глубину его обличительно-социального смысла на 
примере сцены городничего, распекающего купцов и ощущающего 
себя уже генералом. При его словах о будущем генеральстве стано­
вится не смешно, а страшно: «Представьте же себе такого человека 
действительно генералом... захочется ли вам смеяться?» (VIII, 
416). Поэтому, кажется Белинскому, роль городничего вполне могла 
бы быть исполнена трагическим актером.

Оценки, данные Белинским творчеству многочисленных русских 
актеров 1830—1840-х годов, тесно связаны с его теоретическими по­
ложениями основоположника русского реализма.

2

Белинский, как никто из его предшественников, остро чувствовал 
специфику театрального искусства. Театр — это совсем особый мир, 
где властвуют свои, ему лишь присущие законы. Здесь своя «есте­
ственность», не совпадающая с натуральностью повседневной жизни, 
своя простота, своя высокость и своя мера изящного.

Это искусство синтезирующее, органически сплавляющее резуль­
таты творчества драматурга, художника, композитора и актеров. Не 
одного актера, но целого ансамбля, от общности мысли которого за­
висит «полное сценическое очарование». Это искусство коллективное 
по самой своей природе. «Что же такое театр, где эта могуществен­
ная драма облекается с головы до ног в новое могущество, где она 
вступает в союз со всеми искусствами, призывает их на свою по­
мощь и берет у них все средства, все оружия, из коих каждое, от­
дельно взятое, слишком сильно для того, чтобы вырвать вас из тес­
ного мира сует и ринуть в безбрежный мир высокого и прекрас­
ного? ..» (I, 79). И Белинский не упускает из виду ни одного из 
компонентов того подвижного и сложного целого, каким является 
спектакль. Костюмы и детали оформления, звукопись действия и 
музыка антрактов, композиция мизансцен и их динамика — все так 
или иначе входит в поле зрения критика. Для него важно, как одеты 
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герои «Ревизора», где произносит свой монолог Гамлет и как стро­
ится массовая сцена. В спектакле не оказывается незначимых мело­
чей. Из частных наблюдений следуют широкие теоретические, обоб­
щающие выводы.

Особенность сценического искусства по сравнению с другими ви­
дами искусств определяется тем, что оно «собрано», не предназна­
чено для индивидуального восприятия. В театральном зале «тысячи 
сердец бьются одним чувством, тысячи грудей задыхаются от одного 
упоения [...] тысячи я сливаются в одно общее целое я в гармони­
ческом сознании беспредельного блаженства...» (I, 185). Эта эмо­
циональная общность восприятия делает публику активной силой 
в процессе сценического творчества: «по актерам всегда можно безо­
шибочно судить о публике, а по публике — об актерах» (VIII, 
525) — ибо связь здесь возвратна и двустороння.

Современный исследователь Белинского М. Я. Поляков назвал 
свою книгу о великом критике «Поэзия критической мысли». Вот 
эта поэзия более всего ощутима в театральных статьях Белин­
ского.

Дело здесь не только в особенной любви Белинского к театру, но 
и в специфике театрального искусства, неуловимого, не оставляю­
щего материальных следов, бесследно исчезающего с окончанием 
спектакля, чтобы назавтра возродиться снова, но возродиться уже 
измененным, уже не вполне тем, чем оно было, казалось, вчера.

М. Я. Поляков справедливо говорит, что «театральное произведе­
ние — для Белинского — не результат, а процесс, и поэтому каждый 
спектакль — это индивидуальный и почти неповторимый процесс, 
создающий ряд конкретизаций драматического произведения [...], 
обладающих и единством и различием».1 Белинский стремился уло­
вить неуловимое, воссоздать движение, передать атмосферу творче­
ства. «Гамлета» он смотрел много раз именно для того, чтобы запе­
чатлеть спектакль в его динамике, ибо лишь в ней и открывался 
замысел и трактовка главного героя. Позднее он заметил: чтобы 
оценить актера, особенно такого неровного и своеобразного, как 
П. С. Мочалов, «надо было часто видеть его на сцене, освоиться с его 
игрою, изучить ее» (X, 392). Мочалова — особенно. Но в какой-то 
мере это отнесено и к актеру вообще.

Более того, описывая спектакль, Белинский включает в свое опи- 
санпе и реакцию публики, ибо реакция эта тоже входит в коллектив­
ный процесс творчества, именуемый театром. Экспрессия критика — 
средство передать и страстное одушевление актера, и эмоциональ­
ную атмосферу зрительского восприятия, конкретно-чувственную 
стихию спектакля.

В центре этого творческого процесса — актер. Он для Белинского 
альфа и омега сценического искусства. Драма — высший род лите­
ратуры. Но в театре опа обретает иную полноценную жизнь. «Только 
та театральная пьеса хороша безусловно, которую можно с удоволь­
ствием и читать и смотреть»; приоритет драмы Белинский рассмат­

1 М ар к Поляков. Поэзия критической мысли. М., 1968, с. 120.
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ривает, пожалуй, лишь как некое исходное условие, а затем начи­
нается собственно театр. «Драматическая поэзия не полна без сцени­
ческого искусства: чтобы попять вполне лицо, мало знать, как оно 
действует, говорит, чувствует, — надо видеть и слышать, как оно 
действует, говорит, чувствует» (II, 305). И здесь главенствующая 
роль принадлежит актеру.

Потому в театральных статьях Белинского на первом плане про­
блемы актерского творчества. Он детально описывает игру крупней­
ших мастеров русской сцены П. С. Мочалова, В. А. Каратыгина; 
внимательно анализирует исполнительскую манеру В. И. Живокппи, 
А. Е. Мартынова, М. С. Щепкина; разбирает выступления И. И. Со­
сницкого и М. И. Валберховой, Н. В. Репиной, П. И. Орловой и мно­
гих других. Он не забывает отметить успех Ф. П. Усачева — Вурма 
в шиллеровской трагедии «Коварство и любовь» (II, 395), художе­
ственное достоинство игры Ф. П. Потанчпкова и в роли старого 
Миллера, и в роли почтмейстера из «Ревизора» (II, 395, 529). Не 
прошли для Белинского незамеченными дебюты И. В. Самарипа или 
С. В. Шумского. Он постоянно стремился подробно зафиксировать 
рисунок роли, оттенки сценического поведения актера, даже его 
сценического самочувствия. По существу, Белинский, пожалуй, пер­
вый из критиков углубляется в психологию актерского творчества. 
Он неоднократно подчеркивает импровизационность как органиче­
скую черту художественного таланта артиста. Как бы ни была точно 
выстроена, продумана роль, как ни выверены интонации, актер ни­
когда не повторяет себя. «.. .Попросите его самого напомнить вам 
какое-нибудь место, особенно поразившее вас в его игре: и вы уви­
дите, что он сам не в состоянии его повторить, а если и повторит, то 
не так, может быть, лучше — только не так [...]» (II, 304). И в этой 
непредугаданности, в невозможности абсолютно точно зафиксиро­
вать свое сценическое поведение — прелесть актерского искусства. 
Чем свободнее в этом смысле артист, тем выше его талант, тем силь­
нее его воздействие на зрителя.

Путь актера к образу сложен и не может быть до конца управ­
ляем. Он рационально воспринимает воплощаемый им характер, но 
субъективно, эмоционально переживает его развитие, его судьбу. 
И эта эмоциональная сфера не поддается полному контролю, но и 
никогда до конца из-под контроля не выходит. Актер все время как 
бы существует в двух планах — он перевоплощается в душу изобра­
жаемого лица, оставаясь одновременно самим собой, не утрачивая 
ощущения игры и реальности.

Актерская жизнь на сцене не непрерывна. Моменты сцениче­
ского бездействия, пауза, антракт расхолаживают актера. Требуется, 
высокое мастерство, свободное владение своим артистическим аппа­
ратом, чтобы удержать вдохновение (II, 326—327). Актер должен со­
хранить естественность и простоту сценического поведения. Если же, 
«чувствуя внутреннюю апатию и скуку», он, как бывало с Мочало­
вым, попробует «насильно возбудить» себя, то возникает ощущение 
фальши и наигрыша (X, 391). В конце концов, «почти всякая роль 
начинается довольно холодно и разогревается по мере хода драмы.
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Вот тут-то особенно важно для актера не потеряться, испугавшись 
своего внутреннего нерасположения к игре, но играть с полным 
присутствием духа; вдохновение мало-помалу придет само собою, 
его вызовут рукоплескания публики; притом же, играя отчетливо, 
актер невольно входит в свою роль и сам себя разогревает ею. Но 
этого самообладания своими средствами актер может достичь только 
усиленным и долговременным изучением своего искусства» (X, 392).

В раскрытии «механизма» творческого процесса Белинский бли­
зок Пушкину. Но он при этом уловил специфику актерского труда. 
Новаторским было внимание к внутреннему миру актера, к его 
психофизическому самочувствию.

Разумеется, взгляды Белинского на актерское искусство не оста­
вались неподвижными. Они обретали четкость и зрелость, оттачива­
лись формулировки, уточнялись оценки, сглаживались крайности. 
Время выдвигало на первый план новые вопросы. Но главные 
пункты концепции актерского творчества сложились у Белинского 
еще на первом этапе его деятельности.

В театре 1830-х годов происходила смена актерских стилей. Окон­
чательно утрачивала обаяние классицистская традиция. Сцениче­
ский романтизм достигал' апогея и постепенно также становился 
уделом эпигонов. И одновременно формировался реалистический ме­
тод М. С. Щепкина. Белинский чутко реагировал на эти перемены. 
Но они не опровергали основных его теоретических постулатов.

Одной из важнейших для Белинского была проблема взаимоотно­
шений актера и драматурга, а следовательно, и вопрос об автоном­
ности актерского творчества.

Пьеса — основа сценического действия. Понимание авторского 
замысла, уважение к нему — обязательное условие для актера. Тор­
жество сценического гения «в совершенной гармонии актера с по­
этом». «В драме актер и поэт должны быть дружны, иначе из ней 
выйдет презабавный водевиль» (I, 183). В трагедии эта связь непре­
ложна.

В комедии актер, по мысли Белинского, менее зависим от автора. 
«Здесь, если автор не вдохновляет актера, то актер может вдохнутъ 
душу живую в его мертвые создания, потому что здесь нужно одно 
искусство, а не чувство, не душа» (I, 183). Эти слова сказаны Бе­
линским в 1835 году. Позднее творчество Гоголя внесло коррективы 
в его взгляд на проблему комического актера. Впрочем, и в ран­
нюю пору он распространял свою формулу лишь на ремесленные 
поделки.

Драма формирует художника сцены. «Драматические пьесы, 
представляющие действительность и характеры, невольно приучают 
даже посредственного актера изучать не только те роли, которые он 
должен играть, но и жизнь, и действительность» (VIII, 551). И на­
против — произведения бессодержательные, основанные на сцени­
ческих эффектах, опустошают артиста, заставляя его бездумно 
играть все «на один и тот же лад». Что удивительного, что петер­
бургская публика не поняла Гоголя? Здесь «привыкли к ролям воде­
вильным, в которых нет оригинальности, нет жизни, нет правдопо- 
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добия и истины, нет характеров, к ролям кукольным, марионеточ­
ным» (VIII, 552).

Истинно художественная драма — «пробный камень таланта». 
Только гоголевская «Тяжба» вполне открыла Белинскому масштаб 
дарования Мартынова (VIII, 373—374). Произведения, далекие от 
жизни, имитирующие человеческие чувства, искажают талант, вос­
питывают «штукарство», «искусничанье», превращают артиста в фо­
кусника, фигляра (II, 307).

Пьесу как жанр литературный и как основу сценического пред­
ставления Белинский всегда резко разделяет. В театре меняется эс­
тетическая функция драмы. Она живет на сцене по иным законам, 
иначе воспринимается. Она ограничивает, ставит предел фантазии 
актера, но и сама этой фантазии подчиняется.

Неоднократно повторяет Белинский, что Щепкин «пересоздает» 
свои роли, давая безликим персонажам индивидуальную судьбу и 
характер. Подчас актер оказывается автором роли в гораздо большей 
степени, чем драматург. Не только Щепкин, но и Репина, и Живо- 
кини, и другие талантливые актеры совершают на сценических под­
мостках «чудо» рождения живого лица. Чем выше поэт, тем вдохно­
веннее, талантливее должен быть актер.

«Я сценическое искусство почитаю творчеством, а актера само­
бытным творцом, а не рабом автора, — замечает критик. — Най­
дите двух великих сценических художников, гений которых был бы 
совершенно равен, дайте им сыграть одну и ту же роль, и вы уви­
дите то же, да не то» (I, 183). Тезис об относительной автономности 
актера — основной в театральной эстетике Белинского. Он возвра­
щается к нему постоянно. «Свобода сценического искусства, как 
искусства самостоятельного, хоть и связанного с драматическим, без­
гранична, потому что возможность давать различные физиономии 
одному и тому же лицу заключается не в субъективности актера, но 
в степени его таланта и в степени развития его таланта»,— пишет 
позднее Белинский, утверждая, что на сцене могут существовать два 
шекспировских, но притом совершенно различных Гамлета (II, 305). 
Ведь актеру «для выражения одной и той же идеи вдохновение дает 
[...] неисчислимо разные способы и формы» (XI, 381).

Актер «осуществляет» идею автора, но в конкретно-чувственном 
выражении ее он свободен. Он «из одного персонажа может создать 
двадцать характеров».

Впервые в русской театральной критике так четко была сформу­
лирована мысль о закономерности и даже неизбежности различных 
сценических трактовок и целой пьесы и отдельных образов ее. Актер 
не просто «читает», он «дополняет» драматурга, вступает в своеоб­
разное соперничество с ним (I, 183; II, 305). Это дополнение — его 
индивидуальность, его жизненный опыт, его мировосприятие.

О том, что художнику сцены нужно учиться, «в просвещении 
стать с веком наравне», писали и до Белинского. Но подразумевае­
мой целью было проникновение в замысел и стиль драматурга. 
У Белинского эта цель расширяется, как расширяется и само поня­
тие «образованности». Оно включает в себя и знакомство с миром 
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идей, с миром искусства, и изучение реальной действительности, со­
причастность общественной жизни, и самопознание артиста, помо­
гающее ему овладеть своими «средствами». А истинное содружество 
актера и поэта выражается в полноте и достоверности воссоздавае­
мой на подмостках реальности, в раскрытии глубин человече­
ского духа.

В игре юной В. В. Самойловой, дебютировавшей в 1838 году, Бе­
линский находит «столько же жизни, натуры, грации, сколько и 
умения возвести свою роль до идеала, придать ей особенный типи­
ческий характер и в каждой роли быть новою, оригинальною и ни 
в чем не похожею на себя, кроме таланта» (IV, 282). По сути дела, 
это формула идеального для Белинского актера. Здесь не только ха­
рактеристика молодой актрисы, но и начертанная для нее эстетиче­
ская программа.

Актера образуют талант и чувство. Талант для Белинского — это 
прежде всего стихия эмоциональная, расположенность к восприя­
тию и воспроизведению чувств. Талант означает предельную кон- 
денсированность переживания, способность души перевоплощаться, 
ощущая, как свою, чужую боль, радость, чужую страсть. Актер на 
сцене уже не он, он уже живет не своею жизнью, но жизнью пред­
ставляемого лица; «он не русский, не москвич, не Мочалов в эту 
минуту, а Гамлет или Отелло, чувствующий в своей душе все раны 
их души» (II, 306). Он должен иметь «организацию огненную, раз­
дражительную, мгновенно воспламеняющуюся» (II, 306).

Концепция актерского таланта складывается у Белинского 
в 1830-е годы. Она окончательно кристаллизуется в работе над са­
мой значительной театральной статьей этого периода—«Гамлет». 
Драма Шекспира. Мочалов в роли Гамлета» (1838). В ней как бы 
подводились итоги многолетним спорам, которые шли вокруг Кара­
тыгина и Мочалова, в которых и сам Белинский своей заметкой 
«И мое мнение об игре г. Каратыгина» (1835) принял участие.

Полемика носила не только идеологический, но и чисто эстети­
ческий характер. Дискуссию вызывала социальная направленность 
творчества каждого из актеров. Бои велись и по поводу теоретиче­
ских, философских проблем — о сознательном и бессознательном на­
чалах творчества, о рациональности в искусстве, о сущности ху­
дожественного таланта. Эти вопросы стоят и в центре внимания Бе­
линского.

Еще в заметке о Каратыгине Белинский различил два вида та­
ланта — «случайный» и «природный». «Первый всему обязан обра­
зованием, а без него ничего не значит; второму образование дает 
обширнейший круг действия и возвышает его взгляд на природу, но 
не усиливает его ни на волос» (I, 180). Талант самобытный требует 
сферы для себя внутренне близкой; талант случайный «берется за 
все и нигде не падает совершенно». В ту пору Белинский утверждает 
стихийность, бессознательность творчества как главное свойство ге­
ния. Это сказалось и в его общем романтико-идеалистическом 
взгляде на театр, на искусство, цель которого — постижение идеаль­
ной сущности действительного мира. И в актерском искусстве рацио­
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налистическому методу классицизма он противопоставляет безу­
держную стихию романтизма с его страстями, контрастами, проти­
воречиями.

Каратыгин и Мочалов — два ведущих трагических актера эпохи, 
олицетворяющих два идейно-художественных направления в искус­
стве. Их резкие отличия бросались в глаза, и об этом писали и 
С. Т. Аксаков и В. А. Ушаков и Н. И. Надеждин. Белинский за дея­
тельностью обоих актеров следит пристально и неустанно.

Еще в 1835 году он определил Каратыгина как талант «случай­
ный» и «непризванный», которому равно «удобно» во всех ролях 
(«были бы слова, монологи, а пуще всего возгласы и риторика.. .»), 
а Мочалов — талант «природный», «невыработанный, односторон­
ний, но вместе с тем сильный и самобытный» (I, 182). В 1848 году 
в некрологе Мочалову Белинский почти дословно повторил эту 
формулировку (X, 390—392). Менялись в 1830—1840-е годы оба 
актера, эволюционировали взгляды самого Белинского, иным стано­
вилось его зрительское восприятие. Он по-другому мог оцепить 
место каждого из мастеров в история театра. Но взгляд критика на 
природу таланта Мочалова и Каратыгина оставался прежним.

Как и большинство его современников, Белинский «открыл» для 
себя Мочалова в шекспировском репертуаре. То, что актер не мог 
играть плохие роли, не умел «пересоздать» их, для Белинского дока­
зывало «природность» его таланта и «неподдельность» чувства. 
Впрочем, даже в эту раннюю пору критик не абсолютизировал это 
качество Мочалова, а принимал его как отличительную черту 
именно этого художника.

Мочалову были почти недоступны бытовые роли. Правда, он 
тепло, с искренним чувством сыграл Иголкина, купца новгород­
ского, в одноименной пьесе Н. Полевого. Но, как правило, ему не да­
вались судьбы без резких изломов, без трагических, контрастных 
коллизий.

Белинский не мог не отметить неровность таланта Мочалова, не­
совершенство его мастерства. Это бросалось в глаза, об этом писали 
все видевшие актера. «.. .Он может быть хорош только в известных 
ролях, как будто нарочно для него созданных, а в прочих по большей 
части бывает решительно дурен» (I, 181). Он «гигантски велик» 
лишь в отдельных монологах,, в некоторых ситуациях. Он редко 
умел «выполнить ровно всю роль, он был «высок только минутами», 
«он не умел повелевать своим огненным воображением» (VIII, 523; 
X, 391). И Белинский с досадой замечал, что на спектаклях Моча­
лова — «иногда [...] ничего не увижу, зато иногда много увижу» 
(III, 320). «Кроме своего вдохновенья», Мочалову не на что опе­
реться, «так как он пренебрег техническою стороною своего искус­
ства» (III, 321). Но полностью этот недостаток Мочалова Белинский 
осознал позднее, в 1840-е годы, когда ощущалось падение мочалов- 
ского таланта и когда эволюция Каратыгина показала силу и воз­
можности рационального актера, управляющего своим чувством, 
умно пользующегося самими недостатками своей индивидуальности. 
Но даже и тогда масштаб безотчетного как будто дарования Моча­
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лова перевешивал в глазах Белинского достоинства мастерского 
умения.

В пору же, когда писалась статья о Гамлете Мочалова, для Бе­
линского чрезвычайно существенной оказывалась именно открытая 
эмоциональность, экспрессия Мочалова — эта «лава всеувлекающая, 
всепожирающая», «черная туча, внезапно разрождающаяся громом 
и молниею» (I, 184). Как в простоте и естественности Щепкина, так 
и в непредвиденности мгновенных реакций Мочалова, в полной его 
самоотдаче чувству Белинский усматривает новизну сценического 
метода, резко противостоящего предшествующей традиции. Даже 
в юности «в классической роли Полиника он (Мочалов. — Г. Л.} 
обнаружил свежесть чувства и естественность игры, решительно 
чуждые классицизма»,— замечал позднее Белинский (VIII, 530). 
«Мочалов не воспитывался ни в какой школе. Он вышел на сцену 
потому, что чувствовал в себе большой талант, и, никогда не рас­
суждая, никогда не давая себе отчета в своем искусстве, вышел 
прямо его преобразователем».

Непосредственное чувство, одушевлявшее Мочалова, становилось 
основой его новаторства. Оно, в самой естественности своей, неуп­
равляемости, сближало сцену с жизнью. Искренность, властность 
страсти нарушали привычную меру условности, означали принципи­
ально отличный способ существования актера на сцене. Они уста­
навливали и иные контакты с залом. Белинский не случайно в ста­
тье о Гамлете регистрирует реакции публики. Дело было не только 
в успехе, но в качественно новых связях между зрителем и актером. 
Эмоциональное единодушие неоднородного по всем прочим духов­
ным и социальным параметрам зала весьма знаменательно.

И драме Шекспира в новом переводе Полевого тут принадлежала 
своя значительная роль. Она давала возможность в полной мере 
выявиться Мочалову как актеру нового типа, несхожего, скажем, 
с Яковлевым. «Для Шекспира нет ни добра, ни зла: для него суще­
ствует только жизнь, которую он спокойно созерцает и сознает 
в своих созданиях, ничем не увлекаясь, ничему не отдавая преиму­
щества» (II, 256). Этот «умиротворенный» взгляд на английского 
драматурга рожден тем настроением приятия «разумной действи­
тельности», которое переживал тогда Белинский. Но важно, что и 
сейчас для него Шекспир — это жизнь. И играя шекспировскую 
драму, Мочалов вовлекался в стихию подлинной жизни.

Актер приносил с собой на сцену демократизм взгляда, раско­
ванность поведения, пренебрежение к общепринятым условностям. 
Мочалов был неуравновешен, угловат. Актер-плебей, он мог быть 
вульгарен. Но он бывал и по-настоящему высок и проникновенен. 
Он был олицетворенным противоречием и тем выражал реальность, 
дух времени. Мочаловский герой, звали ли его Карл Моор или 
Отелло, оказывался человеком 30-х годов XIX века. Сыном эпохи, 
только что пережившей трагическую катастрофу. Он не принимал 
существующий порядок вещей, хотя сам был его порождением. 
В нем боролись жестокость и благородство, порыв и скорбь, презре­
ние к миру и муки совести. Он отвергал нравственные компромиссы, 
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подходя к жизни с непримиримостью максималиста. Быть может, 
потому в шекспировском Лире для него человек оказался важнее 
короля. Белинский видел в этом недостаточную продуманность игры, 
неполноту художественности. Точно так же не удовлетворял критика 
и Каратыгин, показывавший прежде всего Лира-короля (III, 320). 
Но для Мочалова такое сужение образа было характерно. Он как бы 
ненамеренно совлекал с Лира официальные знаки отличия и прибли­
жал его к разряду обыкновенных людей. При этом утрачивалась 
глубина шекспировской философии, но Мочалов не стремился оце­
нить величину потери.

Гамлет в ряду мочаловских героев занимал особое место.
До того Белинский считал, что Мочалов создан «для ролей только 

пламенных и исступленных, но не глубоких и многозначительных» 
(II, 255).

Когда Мочалов превосходно (насколько это допускала нелепая 
роль) сыграл Кина в пьесе А. Дюма «Кин, или Гений и беспутство», 
Белинский, отдавая дань его лирическому одушевлению, искренности 
самораскрытия, чуть иронически заметил, что в характер героя ак­
тер вложил «свое, ему известное значение и смысл» (II, 307). Те­
перь Мочалов предстал перед зрителями как актер мысли, умеющий 
передать интеллектуальное напряжение, довести нравственное и 
гражданское чувство до уровня страсти.

Он возвысился здесь, став «соперником» великого драматурга. 
«О, Мочалов умеет объяснять, и кто хочет понять шекспирова Гам­
лета, тот изучай его не в книгах и не в аудиториях, а на сцене Пе­
тровского театра!..» (II, 334). Белинский признается, что лишь те­
перь до конца узнал Шекспира, что только после мочаловского спек­
такля вполне проникнул в смысл многих сцен и мотивов «Гамлета». 
Для него это философский спектакль. И вместе с тем прочно связан­
ный с реальностью данного исторического момента. Не абстракт­
ность философских проблем, а отблеск трагедии нынешнего времени 
захватывал, заставлял неотрывно следить за судьбой датского 
принца.

Гамлет, по словам Белинского, «целый отдельный мир действи­
тельной жизни», и этот мир «прост, обыкновенен и естественен [...] 
при всей своей необыкновенности и высокости» (II, 290). Досто­
верна у Мочалова — Гамлета была искренность переживаний. Его 
сценическое поведение естественно вытекало из возникающих и раз­
вивающихся на глазах у зрителя чувств. И его герой, как замечал 
критик, был высок, ибо обладал пламенной душой, исключительной 
силой страсти и мысли.

Мочалов создавал характер в высшей степени современный, ти­
пичный своей необычностью. В нем виделось что-то сумрачное, де­
моническое. И когда Белинский писал о Гамлете, что это душа, рож­
денная для добра, столкнувшаяся впервые со злом во всей его гнус­
ности (II, 261),—он словно предугадывал абрис лермонтовского 
лирического героя. Он провидел Печорина, которому страдание да­
вало «понятие об удовольствии мучить другого». Гамлету, по выра­
жению Белинского, должность палача была «не по натуре, а между 
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тем судьба сделала его палачом» (II, 277). Он проходит путь от 
«нравственного младенчества» к «распадению», что составляет «об­
щую и неизбежную участь всех порядочных людей», п выходит 
«в гармонию духа, путем внутренней борьбы и сознания»,— что 
«есть участь только лучших людей» (II, 291).

Идеалистическая концепция «примирения с действительностью» 
дает себя знать в осмыслении созданного Мочаловым образа. Белин­
ский убежден, что Мочалов, рисуя протестующего Гамлета, наделяя 
его желчной иронией,— вводя «макабрскую пляску отчаяния, весе­
лящегося своими муками, упивающегося своими жгучими терза­
ниями» (И, 322), отходит от шекспировского замысла. По мнению 
Белинского, актер придал Гамлету «гораздо более силы и энергии, 
нежели сколько может быть у человека, находящегося в борьбе 
с самим собою и подавленного тяжестию невыносимого для него 
бедствия, и дал ему грусти и меланхолии гораздо менее, нежели 
сколько должен ее иметь шекспировский Гамлет» (II, 328). Но 
в этом вся суть, вся новизна мочаловского Гамлета. И Белинский 
с особенным восторгом описывал именно те моменты, когда резче 
всего проявлялся у актера накал страсти, гнев, вызов окружающим.

Вопреки провозглашенным теориям, именно «мятежность» моча­
ловского героя, активность, резкость его душевных диссонансов при­
влекает критика.

Д. Л. Тальников прав, говоря, что экспрессивность, романтиче­
ская приподнятость тона статьи Белинского «подкрепляла» объек­
тивное звучание Гамлета—Мочалова.1 Здесь проявлялась близость 
мировосприятия критика и актера. Мочалов не лишил шекспиров­
скую трагедию общечеловеческого смысла, но он насытил ее нераз­
решимыми вопросами, тревогами своего времени, и это волнение ны­
нешнего дня пронизывает в той же мере статью Белинского. Он 
переживает драму мочаловского Гамлета, как свою личную, его ка­
сающуюся драму.

Можно усомниться, отразила ли статья «Гамлет». Драма Шек­
спира. Мочалов в роли Гамлета» смерть Пушкина.2 Но нельзя не со­
гласиться, что Мочалов своей игрой рассказывал о драме целого по­
коления и что именно так воспринял этот спектакль Белинский.3

После переезда в Петербург критик уже не сможет так внима­
тельно следить за творчеством любимого актера. Нечастые встречи 
во многом разочаровывают. В силу вступают новые эстетические 
критерии сценического реализма.

В 1840-е годы Белинский уточнит некоторые моменты в трак­
товке «Гамлета», подчеркнет разрыв героя с идеальным миром иллю­
зий (V, 20, 55; VII, 313). Он с большей горечью отзовется о недо­
статке «образования» Мочалова, о том, «до какой степени мало вос­

1 Д. Л. Т а л ь н и к о в. Театральная эстетика Белинского, с. 291.
2 Л. Ходорковская. Гибель Пушкина и статья Белинского «Гамлет». 

Драма Шекспира. Мочалов в роли Гамлета». — В кн.: Театр и драматургия. Л., 
1967, с. 210—218.

3 См. об этом также: Г. Фридлендер. Белинский и Шекспир. — В кн.: 
В. Г. Белинский. Статьи и материалы. Л., 1949.
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пользовался Мочалов богатыми средствами, которыми наделила его 
природа», о его рабской зависимости от «расположения духа» — «нет 
одушевления — и он впадает не то чтобы в посредственность — это 
бы еще куда ни шло — нет, в пошлость и тривиальность» (X, 390, 
391).

Но он и тогда будет относиться к Мочалову как к феномену, а его 
игру вспоминать как миг потрясения и восторга.

Мочалов и Каратыгин как бы отражали два лика времени. Пыл­
кий протестант, бунтарь-романтик Мочалов, и — «мундирный Санкт- 
Петербург, застегнутый на все пуговицы и выступающий как на 
параде» — как А. И. Герцен определил Каратыгина. Эту формули­
ровку поддерживали современники, и ее приняло потомство. Кара­
тыгин был тоже сыном своего века. Эпоха воспитала в нем рациона­
лизм и скептическое недоверие к порывам чувств; она потребовала 
упорства и холодной сосредоточенности. Каратыгин подчинился ей 
и усвоил позу общественной индифферентности, нередко оборачи­
вавшейся гражданским конформизмом. Он сохранял при этом субъ­
ективную честность. И он был по-настоящему талантлив. В его 
судьбе заключалась своя, во многом типическая для времени драма.

В контрасте и сопоставлении оценивали двух ведущих трагиков 
при их жизни. Они остались почти нераздельны и в восприятии ис­
ториков театра. Белинский не был исключением. Имена Мочалова и 
Каратыгина всегда соседствуют в его рецензиях, начиная с первой 
его театральной заметки 1835 года «И мое мнение об игре г. Кара­
тыгина».

Каратыгин гастролировал в Москве в тот год вторично, и обста­
новка для пего складывалась отнюдь не благоприятно. Он вовсе не 
чувствовал себя триумфатором. Да и в полемических боях, которые 
велись вокруг его творческого состязания с Мочаловым и в 1833 году 
и теперь, победа оказалась не на стороне его приверженцев. Аргу­
менты приобретали крайние формы. Абсолютная объективность 
была невозможна. Белинский, участвуя в дискуссии, и не стремился 
к этому. Все его симпатии — идейные и эстетические — на стороне 
Мочалова и его апологетов. Он разделяет протестантский пафос 
«П. Щ.» (Надеждина), его нелюбовь к «аристократизму», благонаме­
ренности.

Год спустя, оспаривая литературные мнения «Московского на­
блюдателя», Белинский саркастически указывал социальную основу 
пристрастия Шевырева к Каратыгиным: «это артисты высшего 
тона», «какая грация в манерах, какая живопись в позах, какая тор­
жественная декламация!» Это стиль — «благородный, бонтонный, 
аристократический» (II, 161). Каратыгины для него представители 
искусства, далекого от злободневных запросов общественной жизни. 
Искусства — эстетически устаревшего.

Сейчас Белинский не склонен ценить то, что Каратыгин «равно 
успевает во всех ролях». Это не подлинная жизнь актера в образе, 
не божественный дар перевоплощения, а «чрезвычайное умение по­
беждать трудности», напоминающее искусство фокусника. «В его 
игре все так удивительно, но вместе с тем так поддельно, приду- 
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манно, изысканно» (I, 183, 187). Даже то, что Каратыгин способен 
заставить забыть о несообразностях нелепых, надутых ролей, Белин­
ский скорее ставит ему в упрек, чем в заслугу. Это лишь доказывает 
«неприродность» его таланта и внутреннее равнодушие к предмету 
изображения. Между Каратыгиным и публикой нет той органиче­
ской эмоциональной связи, которая возникает между сценой и залом 
на спектаклях Мочалова. Зрители восхищаются, аплодируют. Порой 
невпопад. Но они живут своей, отдельной от актера жизнью, искра 
восторга, заставляющего «судорожно трепетать», бросающего «в оз­
ноб и жар», не объединяет их.

Роль Гамлета сделала эти различия особенно резкими. У одного — 
талант, у другого — мастерство. У одного жизнь — у другого искус­
ство. Нет, «мы не верим таланту тех актеров, которые всякую роль, 
каким бы поэтом она ни была создана — великим или малым, пре­
восходным или дурным,— играют равно хорошо или могут играть 
хорошо плохую роль»,— писал Белинский, имея в виду Каратыгина 
(II, 307).

После переезда в Петербург, когда Белинский стал системати­
чески следить за выступлениями Каратыгина, критик все более вы­
соко оценивает исполнительскую культуру столичного актера.

«Без вдохновенья нет искусства» (III, 321). Но и без искусства, 
без его технического совершенства талант — это «случайное на­
следство» — теряется и проматывается. Белинский готов теперь при­
знать, что хотя «односторонности сами по себе неудовлетворительны» 
и лишь «из соединений этих противоположностей (труда и вдохно­
вения. — Г. Л.) — образуется истинный художник» (таким художни­
ком для него является Щепкин), все же «крайности в историческом 
развитии искусства [...] имеют свое значение». «Потому будем же­
лать, чтобы московский Мочалов не переставал, как весталка, хра­
нить священный огонь сущности своего искусства [...], и пусть пе­
тербургский Каратыгин не перестает показывать, что такое художе­
ственность формы, без которой и истинное искусство недостаточно и 
неполно...» (III, 321—322).

Эти слова были сказаны после того, как Белинский увидел Кара­
тыгина в заглавной роли немецкой драмы «Велизарий», переведен­
ной П. Г. Ободовским. Пьеса риторична, мелодраматична, нелепа 
(«Уф! насилу досказал!..»). Но на сцене она была хороша, ибо 
в ней играет Каратыгин. Белинский не меняет своего взгляда на су­
щество каратыгинского дарования. Это все тот же Каратыгин, для 
которого сценический эффект — основа его метода. Но Белинский 
обнаруживает в самих эффектах строго и четко проведенную мысль. 
Мизансцена, поза, жест в своей отточенной законченности раскры­
вают характер персонажа, вернее, сублимацию этого характера. 
И в сцене триумфа Велизария Каратыгин впервые заставил Белин­
ского испытать «священный восторг», потрясший «все его существо» 
(III, 322).

Критик почувствовал творческую эволюцию актера, чье искус­
ство до тех пор считал окостеневшим. Оказалось, что традиция не 
исключает возможности развития. Каратыгин «удаляется от класси­
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цизма», но сохраняет изящество формы, поэтическую внешность 
«предания». Позднее Белинский заметил, что Каратыгины, «пови­
нуясь духу времени, отступают от классического правоверия». 
А. М. Каратыгиной удавалось это в меньшей степени, ее мужу 
в большей. Классицизм научил его владеть средствами, талант по­
мог раздвинуть рамки традиций (VIII, 527—528).

Каратыгин, на взгляд Белинского, явление переходное, он как 
бы соединяет традицию с новыми театральными формами, «его игра 
становится все проще и ближе к натуре, так что видевшие его два- 
три года назад теперь едва ли бы узнали» (III, 323). Характерно, 
что в числе удач Каратыгина он отмечает роль Неизвестного в «Па­
раше-Сибирячке» Н. Полевого, в которой актер сумел быть трога­
тельным и лиричным и обнаружил «огненные страсти» (IV, 17—18), 
несмотря на то что «в собственно патетических местах роли» актер 
был «неровен».

Отныне Белинский разбирает игру Каратыгина если и не столь 
взволнованно, как Мочалова — Гамлета, то все же достаточно под­
робно. Роли, в которых петербургский премьер одерживает высшие 
победы, не всегда предполагают философские обобщения, углублен­
ный анализ, но в той мере, в какой допускают они серьезный раз­
говор, Белинский его ведет.

Особый интерес для критика представили роли Людовика XI 
в трагедии Ауфенберга «Заколдованный дом», написанной по по­
вести Бальзака, и графа Рихарса в немецкой драме Иоганны Вей- 
сентурн «Иоанн, герцог Финляндский».

Людовик XI Каратыгина, как пишет Белинский в третьей статье 
«Александринский театр» (1839),— апофеоз его таланта и верх дра­
матического мастерства (III, 375). Исполнение Каратыгина проник­
нуто целостной и значительной мыслью. Актер играет роль Людо­
вика XI — государственного деятеля, последовательно добивавше­
гося объединения Франции, и показывает разрыв между исторически 
важной целью и нравственным уровнем личности, эту цель осуще­
ствляющей. Каратыгин достигает исторической достоверности и 
внутреннего и внешнего облика своего героя. Его Людовик — харак­
тер сложный, противоречивый, это король-плебей, «сквозь внешний 
плебеизм которого ни на минуту не перестает проблескивать луч 
царственного достоинства, даваемого правом рождения и привычкою 
повелевать с младенчества». Каратыгин разрабатывает тонкий пси­
хологический рисунок роли и, отрешаясь от привычных приемов 
сценического героя, отказываясь от эффектов, играет дряхлого ста­
рика, задыхающегося от кашля, с медленной, неверной походкой, но 
с непреклонной волей, изворотливым, хитрым умом.

Белинский детально разбирает развитие образа у Каратыгина, но 
при этом замечает, что «игру его невозможно охарактеризовать сло­
вами», а надо видеть, чтобы понять и оценить (III, 375—377).

Слово «талант» все чаще звучит применительно к Каратыгину 
уже без всяких дополнительных определений.

Роль Рихарса в сентиментальной драме Вейсентурн, переведен­
ной Ободовским, открыла новые грани актерской индивидуальности 
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Каратыгина. Перед нами словно другой актер, — сказал Белинский. 
Так он прост здесь, искренен и благороден. Каратыгин «все идет впе­
ред и еще не успел определиться» (IV, 15). Каратыгину в ту пору 
уже под сорок, и все-таки здесь нет иронии. Здесь признание творче­
ской динамики актера. Опыт московских гастролей не прошел для 
него даром. И конец 1830-х — начало 1840-х годов в его актерской 
практике были временем наибольшего приближения к искусству но­
вой эпохи, к искусству реалистическому. Белинский эту тенденцию 
отметил и поддержал.

Самого же критика искусство Каратыгина заставило пересмо­
треть отношение к русскому классицизму, точнее определить его 
место в истории культуры. Раздумья о принципах каратыгинской 
игры помогли до конца прояснить вопрос о взаимосвязи мастерства 
и вдохновения, понять пути, которыми движется, формируется ак­
терский талант. Пример петербургского трагика, наконец, позволил 
оценить роль самосознания в творческом процессе. Каратыгин 
«много трудился, чтоб выработать себе собственную, только с его 
средствами сообразную манеру игры» (VIII, 528). Соответствие ин­
дивидуальных данных и средств, так сказать, технология арти­
стизма — эти проблемы были для отечественного театра весьма су­
щественны.

В 1840-е годы — период творческой зрелости Белинского — он 
интенсивно занимается и проблемами театра, продолжая внима­
тельно следить за повседневной практикой русской сцены.

В Петербурге Белинский открыл для себя театр, во многом от­
личный от московского. Здесь существовали прочные традиции 
(«предания», как говорил Белинский), здесь господствовал иной ху­
дожественный метод.

И в Петербурге и в Москве были прекрасные, талантливые ак­
теры. Москва гордилась П. С. Мочаловым и М. С. Щепкиным, 
В. И. Живокини и Н. В. Репиной. На столичной сцене с блеском 
выступали В. А., П. А. и А. М. Каратыгины и М. И. Валберхова, 
А. Е. Мартынов и И. И. Сосницкий, как метеор сверкнула 
В. Н. Асенкова.

Белинский писал не только об актерах-премьерах. В его рецен­
зиях находилось место и второстепенным актерам — П. Г. Степанову 
или Н. М. Никифорову. Он разбирал игру Ф. П. Потанчикова. Отме­
чал выдающийся дар артистки чуждой ему «старой классической 
школы» М. И. Валберховой, размышлял о своеобразии старейшего, 
сугубо «петербургского» актера Я. Г. Брянского и подробно расска­
зывал о еще молодых В. В. Самойлове и И. В. Самарине, тонко за­
метив особенности дарования и сценической манеры каждого из них. 
В пору, когда весь Петербург упивался прелестной виртуозностью 
В. Н. Асенковой, Белинский оценил ее незаурядное дарование, «оча­
ровывающее душу», «смелость, свободу, непринужденность и обду­
манность ее игры». Но огорченно заметил недостаток теплого чув­
ства и непосредственного вдохновения и с неприязнью писал о той 
фривольной, двусмысленной атмосфере, которую создавали светские 
«любители театра» вокруг выступлений актрисы.
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Белинский неизменно интересовался работой В. И. Живокини, 
радовался его веселой безудержности, живому, светлому таланту и 
раздражался его бесконечными «фарсами», гаерством ради угожде­
ния райку. Ставил ему в пример Щепкина, сопоставлял то с Сосниц­
ким, то с Мартыновым.

Критик много писал о И. И. Сосницком, этом «необыкновенно 
умном артисте», который умел сделать «незаметным недостаток 
вдохновения и творческого таланта». Он не принял Сосницкого — 
Городничего, хотя самому Гоголю игра петербургского актера при­
шлась по душе. Зато как о подлинных шедеврах мастера отзывался 
о ролях Сосницкого в водевилях, о его удивительной способности 
«протея» неузнаваемо меняться на подмостках, с блеском играть 
в один и тот же вечер молодого светского повесу и дряхлого старика 
(ПІ, 372—373). Впрочем, даже говоря об удивительном искусстве 
Сосницкого в водевиле Н. А. Коровкина «Дедушка и внучек», Бе­
линский не удержится от примечания: «Я готов сто раз видеть 
Сосницкого в роли дедушки, но тем не менее глубоко и бо­
лезненно буду завидовать вам, если вы увидите в ней Щепкина...» 
(III, 373).

Каждый из актеров был для него самоценен. Успехи и неудачи 
заслуживали серьезного разбора. И все-таки постоянные сравнения 
петербургских и московских мастеров не случайны. Это принцип 
анализа. Это особенность подхода критика.

«Москва и Петербург — два несхожие мира». Здесь различны 
атмосфера и стиль жизни. Здесь любят разные драмы, а одни и те 
же пьесы воспринимают по-разному. Неодинаково в их театрах ощу­
щают себя актеры — «служителями» или «илотами» искусства, твор­
цами или прикованными к сцене, «как чиновник к канцелярии, как 
сиделец к магазину» (VIII, 521).

«Как Петербург в настоящее время есть представитель формаль­
ного европеизма в России, так и петербургский русский театр есть 
представитель того же европейского формализма на сцене» (VIII, 
525) — этот вывод Белинский сделал уже в 1845 году, когда он взве­
сил, обдумал сравнительные достоинства обеих школ.

В зал Петровского театра «стекаются люди разных сословий, раз­
ной степени образованности, разных вкусов и потребностей», тут и 
фраки, и бекеши, платки парчовые, шелковые, „ситцевые и чуть ли 
не колпаки... Публика Александрийского театра куда однороднее, 
деловитее и куда меньше интересуется собственно искусством. 
В Петербурге она снисходительна и равнодушна; в Москве — 
импульсивна, задириста, здесь вкусы и мнения разнообразнее, 
а споры жарче (III, 368—369; VII, 83; VIII, 534—536, 643).

Столичный театр все еще держится за нормы сценического клас­
сицизма. Москва, с ее старинным университетом, далекая от адми­
нистративной, бюрократической «машинерии» столицы, где идет 
«фабрикация» идей и талантов, давала своему театру большую сво­
боду развития. «Театр-плебей», «без предков, без предания, без исто­
рии», он не привержен к форме, и на его сцене прежде всего рас­
цвело романтическое искусство Мочалова, на его подмостках рас­
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крылся актер действительной жизни — Щепкин. Петербург требует 
мастерства, Москва — таланта.

У петербургской сцены есть свои преимущества. Здесь суще­
ствует единство стиля. Здесь выше исполнительская культура. Тут 
второстепенные актеры, которых Белинский почитает посредствен­
ными, могут в течение всего спектакля не только «не портить своих 
ролей», но «даже восхищать публику в некоторых местах». А без 
этих «средних», «не блестящих», но умных профессиональных акте­
ров невозможны и триумфы корифеев, «невозможно очарование ис­
тинности представления». В Москве труппа состоит из «гор» и «пу­
стот»; Петербург сглаживает разрыв между премьером и прочей 
частью труппы. «Здесь об ином и не догадаешься, что он из пло­
хоньких, потому что и говорит со смыслом и ударением и ходит на 
ногах по-человечески». Здесь есть школа.

И все-таки значительно важнее для Белинского другое — демо­
кратизм московской сцены, ее тесная связь с народным началом. Не­
даром он особенно выделил то, что в Москве публика более привер­
жена к своему национальному театру и что актеры Петровского 
театра неловки, неестественны во французских мелодрамах и воде­
вилях. «Когда пьеса русская, т. е. в русских нравах, то и наши 
артисты хороши, и в их игре есть даже целость и общность (en­
semble)» (III, 285).

Петербургская сцена тоже не была чужда воздействию времени, 
и на ней происходило постепенное сближение с реальной жизнью. 
Но здесь этот процесс только начинался. И он совершался не без 
влияния Москвы. Белинский сознательно ориентировал на москов­
скую традицию талантливого молодого актера А. Е. Мартынова. 
И современный исследователь творчества Мартынова убедительно 
показал, что «заветы» великого критика не прошли для актера бес­
следно.1

В Мартынове, «истинный и большой талант» которого Белинский 
отмечал еще в 1838 году, критик видел дарование, родственное щеп- 
кинскому. В спорах с Булгариным и рецензентами реакционной 
прессы он отстаивал свой взгляд на Мартынова не как на комика- 
буфф, а как на художника широкого диапазона, со своей социальной 
темой, способного раскрыть реальные человеческие связи и показать 
несправедливость жизни.

Мартынов умел быть и острым сатириком. Его Пантелей Ивано­
вич Жучок, «деловой человек» из одноименного водевиля Ф. А. Кони, 
был горячо встречен Белинским. Критик восторгался истинностью, 
«характеристичностью» облика солидного чиновника. Но он предо­
стерегал актера против односторонности, против «фарсов» и увлече­
ния стихией чистой комедийности. «Искренность и наивность суть 
первые условия сценического искусства и комизма... смешить 
публику должно естественным воспроизведением характера, создан­
ного поэтом, а не утрировкой характера».

1 См.: А. Альтшуллер. Александр Евстафьевич Мартынов. Л.—М., 1959.
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Белинский угадал в Мартынове художника богатой палитры, 
актера-гуманиста, близкого по своим устремлениям к принципам 
складывавшейся «натуральной школы».

Белинский одобрительно отозвался об игре Мартынова в воде­
виле «Любовное зелье, или Цирюльник-стихотворец», ибо там, в де­
ревенском пастухе, актер угадал за грубостью и простоватостью ро­
бость и истинное чувство. Он высоко оценил Мартынова в роли ста­
рого провинциального актера Льва Гурыча Синичкина. Белинского 
подкупало высокое человеческое содержание созданного актером 
образа, искреннее сочувствие Мартынова своему герою — «малень­
кому человеку». И он настойчиво, систематически призывал Мар­
тынова «развивать патетический элемент его таланта». Тезис этот 
имел для Белинского весьма серьезный смысл. Он означал расши­
рение сферы художественного анализа жизни, отказ от жанровой 
регламентации, показ реальных противоречий. «Артист не должен 
быть ни исключительно трагическим, ни исключительно комическим 
актером... его назначение — представлять характеры, без разбора 
их трагического или комического значения»,— утверждал он (VIII, 
333). Именно за смешение границ традиционных амплуа, за полноту 
жизненности так высоко ставил Белинский Щепкина. И Щепкина 
предлагал он Мартынову в качестве примера не для подражания» 
а для ориентира на пути творческих поисков.

Убежденный, что артисту нужны роли, «до которых бы ему 
должно было постараться возвысить свой талант», Белинский при­
ветствовал каждое выступление Мартынова в гоголевском репер­
туаре. Мартынов — Хлестаков, Мартынов — Подколесин, роли почт­
мейстера в инсценировке «Мертвых душ» и Пролетова в «Тяжбе» — 
это как бы этапы творческой биографии актера. Это — перспектива 
роста, путь к совершенству. А за развитием таланта Мартынова Бе­
линский, по его собственным словам, следит «с такою вниматель- 
ностию и такою любовию» (IV, 283).

Поддержка Мартынова, пропаганда гоголевской драматургии и 
вообще гоголевского творчества, защита, даже апология Щепкина — 
все это диктовалось задачами той идейной борьбы, которую вел Бе­
линский в 1840-е годы. Он отстаивал формы прогрессивного, демо­
кратического, реалистического искусства. Щепкин на сцене утвер­
ждал те же идеи, исповедовал те же эстетические принципы, за 
которые в своих статьях бился Белинский. Их связывали не просто 
тесные дружеские узы, но и общее понимание задач театра, общая 
борьба против косности, фальши и рабской идеологии.

С первых шагов своей критической деятельности Белинский вни­
мательно следит за работой гениального московского актера. Самый 
обширный отзыв о Щепкине относится к 1844 году — «Александрий­
ский театр. Щепкин на петербургской сцене». Тут заключена вполне 
законченная концепция щепкинского творчества, осмыслена суть 
его новаторства. Игра Щепкина дает Белинскому основу для теоре­
тических обобщений, критерий для художественных оценок. Он от­
кликается почти на каждую новую роль актера. Его разрозненные, 
подчас беглые заметки о Щепкине внутренне связаны, в них ощу­
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тим ход и непрерывность мысли. Они выстраиваются в целостную 
эстетическую систему, близкую к художественной программе Щеп­
кина.

В глазах Белинского Щепкин — идеальный актер, сочетающий 
талант и мастерство, вдохновение и неустанный труд, ум и чувство, 
обдуманность и непосредственную импровизацию.

Почти всякий раз, как Белинский пишет о Щепкине, особенно 
о Щепкине в ролях глубоких и ответственных — таких, как Фаму­
сов или Городничий, Полоний или Шейлок, — он подчеркивает, что 
актер тонко и глубоко «понял поэта», проникнулся идеей автора. 
К любой роли Щепкин готовился тщательно. Труд — это форма про­
явления его таланта. Маленькую роль садовника в «Свадьбе Фи­
гаро» он играл с такой полнотой самоотдачи, что она стала своего 
рода шедевром. И если ему попадался персонаж, из которого «во­
все уж ничего нельзя выжать», он и тут придавал ему «смысл 
и даже занимательность». Он умел думать — качество, у актера 
редко встречающееся, но необходимое ему. И «думать» ие означало 
для Щепкина раз и навсегда создать точный и неизменный сцени­
ческий рисунок образа. Щепкин — творец. В большей даже степени, 
чем Мочалов, ибо у него нет зияющих пустот, бессодержательных 
сцен, когда угасает вдохновение, но тоже есть «трепет чувства», 
«огненная душа». Он подлинный соавтор роли, «пересоздатель» ее. 
Иногда он выше драматурга. Его Руджиеро в риторической пьесе 
Полевого «Уголино», его Брандт в «Дедушке русского флота» — 
создания, почти независимые от литературного источника.

Щепкин в высшей степени обладал даром внутреннего перево­
площения. Щепкин не играет, Щепкин живет на сцене. Он оду­
шевляется судьбой изображаемого лица и потому выходит за гра­
ницы жанра.

Как ведущую черту таланта Щепкина и как признак истинной 
новизны его метода Белинский выделял эту естественность щепкин- 
ской игры, ее психологизм, отменяющий четкость традиционных 
амплуа и жанровых понятий. Как в жизни, сплетались у него пате­
тика и комизм, сатира и драма. Он заставлял плакать над участью 
матроса из водевиля Соважа и Делюрье. И становилось страшно 
от его Городничего. Белинский в связи с игрою Щепкина вводит 
термин «трагический комизм». Щепкин не сатирик в прежнем и 
узком понимании этого слова. В его манере нет ничего «грубого, 
отвратительного», нет карикатуры и дидактики.

«Комическое одушевление, побеждаемое чувством грусти и уны­
ния»,— эта формула, найденная Белинским для определения худо­
жественного метода Гоголя, по сути дела распространяется и на 
Щепкина, Сочетание низкого и высокого, смешного и трогатель­
ного, патетики и обыденности — этот сплав сродни гоголевскому 
«гумору». Здесь та же мера «субъективности»», то же понимание 
идеала. Именно потому смог Щепкин «открыть» публике Александ­
рийского театра «Женитьбу» Гоголя.

В Щепкине Белинский видит истинного преобразователя рус­
ской сцены. Его реформа — подлинный «переворот». Щепкин, по­
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явившийся в Петербурге, приблизил публику к «настоящему поня­
тию о том, что такое драматическое искусство и что такое истин­
ный актер». Его гастроли Белинский расценивает как общественно 
значимый факт. Реалистические принципы творчества Щепкина ста­
вят его на уровень требований века. '

Как высшее достижение современной сцены Белинский выде­
ляет многогранность и типизм созданных Щепкиным характеров. 
Это художник подлинно русский и художник остросоциальный. За­
щитникам «официальной народности» Белинский противопоставляет 
демократический гуманизм великого актера. Заслуга Щепкина 
в том, что «он умеет заинтересовать зрителей судьбой простого че­
ловека и заставить их рыдать и трепетать от страданий какого- 
нибудь матроса, как Мочалов заставляет их рыдать и трепетать от 
страданий принца Гамлета или полководца Отелло». «Торжество» 
Щепкина — роли «простых людей», тех, кто страдает от произвола 
и насилия, от несправедливости существующего порядка. Проб­
лемы, которые Мочалов ставил в высокой трагедии, Щепкин пере­
нес в сферу обыкновенной жизни, сблизил с современной действи­
тельностью. Он показывал трагическое в тех формах, в которых 
оно существовало в русской реальности.

Белинский сыграл важную роль в становлении реалистического 
метода Щепкина. Но и искусство московского актера, в свою оче­
редь, в немалой степени воздействовало на эволюцию театральных 
взглядов критика.

В последние годы жизни Белинский, по существу, не писал о те­
атре. Его театральные хроники превращаются в обзор, причем часто 
саркастический обзор современного репертуара. Но высказанные 
им ранее мысли оплодотворяли эстетику последующих десятилетий.

Белинский внес в русскую театральную критику неведомую ра­
нее широту проблематики, интерес к социальной структуре искус­
ства. Его анализ эстетических явлений переходил неизменно в истол­
кование жизни. Ему был свойствен историзм в оценке фактов, ост­
рота и наблюдательность взгляда, страстная непосредственность 
восприятия.

Глубина философских обобщений не исключала критического 
запала. Полемическая резкость — объективности суждений. В теа­
тральных креслах он оставался «неистовым Виссарионом», зрите­
лем самым благодарным, чутким, требовательным, готовым радо­
ваться и трепетать перед «великим таинством театрального ис­
кусства».



А. И. ГЕРЦЕН

В литературном и философском наследии Александра Ивановича 
Герцена (1812—1870) нет специальных работ о театре. Вместе 
с тем суждения о драматургии, актерском искусстве, общественном 
назначении сцены встречаются в его произведениях на протяжении 
всего творчества. «Сцена, как выразился кто-то, есть парламент 
литературы, трибуна, пожалуй, церковь искусства и сознания»,— 
писал Герцен.1

Это высокое назначение Герцен видит в самой природе, сущ­
ности и специфике сцены, где «могут разрешаться живые вопросы 
современности, по крайней мере обсуживаться, а реальность этого 
обсуживанья в действии чрезвычайна. Это не лекции, не проповедь, 
а жизнь, развернутая на самом деле со всеми подробностями, с все­
общим интересом и семейственностью, с страстями и ежеднев- 
ностыо» (II, 227). Этими словами начинается запись в дневнике, 
сделанная 13 сентября 1842 года после представления мелодрамы 
О. Арну и Н. Фурнье «Преступление, или Восемь лет старше» 
на сцене московского Большого театра. Представление давалось 
в бенефис актера И. В. Самарина, который исполнял роль Эмиля — 
главного героя пьесы. В этом же спектакле в роли доктора Дю- 
мениля выступал М. С. Щепкин.

Содержание драмы взволновало Герцена. Запись, сделанная 
в этот день в дневнике, целиком посвящена увиденному им на 
сцене. Впечатления об этом спектакле затем вошли в цикл статей 
«Капризы и раздумье».

1 А. И. Герцен. Собр. соч. в 30-ти т., т. 2. М., 1954, с. 227. В дальнейшем 
ссылки на это издание будут даваться в тексте.
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Пьеса Арну и Фурнье выгодно отличалась от массы переводных 
драм, наводнивших в 1840-е годы русскую сцену. Белинский, так 
часто зло издевавшийся над французскими мелодрамами и их оте­
чественными переводчиками, в статье «Александринский театр» 
(1845) назвал «Преступление, или Восемь лет старше» «прекрас­
ной пьесой»,1 очень хорошо принятой московской публикой, и Гер­
цен далеко не случайно заинтересовался ею.

В его дом был приглашен переводчик мелодрамы С. П. Со­
ловьев. По просьбе Герцена он читал пьесу в присутствии М. С. Щеп­
кина, П. М. Садовского, И. В. Самарина, Т. Н. Грановского и 
Н. П. Огарева. Соловьев сообщает, что драма и перевод понрави­
лись и Герцен обещал написать о ней.2

Герцен подробно пересказывает содержание драмы, но в этом 
пересказе чувствуется, что он пишет о спектакле, о сценическом 
действии, протекавшем на его глазах. «Страшная минута тишины, 
невыносимая минута бездействия»,— писал Герцен о встрече Эмиля 
со своей женой Генриеттой.— «.„.он (Эмиль.— И. Р.) сломился под 
ее гнетом, он с бешенством и безумием бросился на пол, вырывая 
себе волосы и стеная» (II, 55). Эти строки больше говорят о теат­
ральном представлении, чем о содержании драмы, хотя основное 
внимание Герцен уделяет размышлениям о судьбе ее героев.

События драмы послужили поводом для раздумий о жизни, 
о положении человеческой личности в современном обществе. Гер­
цена в данном случае интересовал основной смысл происшествия, 
представленного на сцене. Поэтому он так свободно и легко исполь­
зовал театральные впечатления для доказательства своей мысли.

В этой статье проявляется характерная черта критического та­
ланта Герцена — стремление рассматривать то или иное художест­
венное произведение в самом широком плане, раскрывая его об­
щечеловеческий смысл. Проникая в сущность событий, «в мир 
сердца, разорванного с разумом», в «страшную изнанку жизни че­
ловеческой» (II, 65), Герцен увлекал читателя стремительным 
движением ищущей ответа человеческой мысли. Рассуждая о по­
ложении героев драмы, Герцен заставлял задумываться над об­
щественными, этическими вопросами человеческого бытия.

«Отличительная черта нашей эпохи есть grubeln.3 Мы не хотим 
шага сделать, не выразумев его, мы беспрестанно останавливаемся, 
как Гамлет, и думаем, думаем... Некогда действовать; мы пережевы­
ваем беспрерывно прошедшее и настоящее, все случившееся с нами 
и с другими, ищем оправданий, объяснений, доискиваемся мысли, 
истины. Все, окружающее нас, подверглось пытующему взгляду 
критики. Это болезнь промежуточных эпох» (II, 49).

Подобное состояние умов сказалось и на театре,— отмечает Гер­
цен. «Безотходный дух критики овладел и театром; мы его прино­
сим с собою в партер»,— пишет он (II, 50).

1 В. Г. Б е л и н с к и й. Поли. собр. соч., т. 8, с. 553.
2 См.: С. Соловьев. Воспоминания о П. М. Садовском, кн. 1. 1873, с. 153— 

154.
3 Размышлять (нем.).
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Низкое и высокое, героическое и пошлое — все в той или иной 
степени находит свое отражение на сцене, в зависимости от того, 
что требует зритель. «Такая страстная близость зрителя и сцены 
делает сильную, органическую связь между ними; по сцене можно 
судить о партере, по партеру о сцене... Сцена всегда современна 
зрителю, она всегда отражает ту сторону жизни, которую хочет 
видеть партер» (II, 51). Открывая своеобразное единство партера 
и сцены, иными словами, утверждая зависимость искусства от об­
щества, Герцен определяет в чем эта зависимость заключается, 
не делая пока никаких выводов из этого наблюдения. Но пройдет 
немного времени, и эти выводы будут сделаны, и Герцен укажет 
на падение театра в буржуазной Франции, обусловленное вырожде­
нием буржуа, то есть того общества, которому этот театр служит.

Здесь же Герцена занимает другой вопрос. Драма, которую он 
видел, приводит его к размышлениям о причинах печальной судьбы 
человека, ставшего жертвой житейских случайностей.

Тема унизительной для человека власти превратностей жизни 
«этого мира» проходит через весь цикл статей «Капризы и раз­
думье». Стать сильней, более стойко переносить удары судьбы 
можно лишь тогда, когда мир духовных интересов человека не огра­
ничивается пределами его личной жизни, узким кругом забот и 
волнений.

Человек, открывший сердце «всеобщему», крепче стоит на но­
гах, он приобретает силу и уверенность. Трезвый взгляд на вещи 
делает его свободным и независимым. Но пока что, замечает Гер­
цен, далеко не всем удается выйти в мир всеобщего, и люди порой 
сами заводят себя в тупик.

Кроме этого извечного греха человека, попадающего под соб­
ственный внутренний гнет, есть еще и гнет внешний, не менее 
страшный. Под сенью его на законном основании совершаются чу­
довищные несправедливости. Печальна судьба тех, кто оказался 
в его власти. Формы этого гнета чрезвычайно многообразны, но 
в какой бы форме он ни выражался, Герцен всегда восставал про­
тив него.

В 1847 году, вырвавшись из-под ненавистной ему власти Ни­
колая I и опеки III Отделения, Герцен с надеждой и радостью 
смотрит на открывшийся перед ним новый мир. Оказавшись за 
границей, Герцен часто посещает театр. Особое внимание он уде­
ляет публике. Свободное непринужденное поведение зрителей при­
ятно удивило Герцена в театре Кенигсберга. В бодром приподня­
том настроении приезжает он в Париж. Но проходит совсем не­
много времени, и наблюдения над зрителями Парижа наводят пи­
сателя на грустные размышления. Париж 1847 года предстал перед 
Герценом городом процветающей буржуазии. «Нигде театр не сочле­
нен так с городом, как здесь»,— пишет Герцен М. С. Щепкину 
в апреле 1847 года (XXIII, 19).

Устанавливая социальную связь между искусством и обществом, 
Герцен анализирует увиденную им картину культурной жизни бур­
жуазной Франции. «Господствующее большинство принадлежит 
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здесь — мещанству, и мещанство ярко отражается во всей подроб­
ной пошлости своей в уличных романах и по крайней мере в 15 
театрах» (XXIII, 19). Вкусы мещанской толпы приносят огромный 
вред художникам. С беспощадной иронией обрушиваясь на про­
дукцию буржуазных драматургов, Герцен замечал: «Не говорю уж 
о жалкой толпе, которая может ежедневно смотреть всю эту дребе­
день, — а вот что страшно: какие таланты поглощены, испорчены, 
разменены на мелочь, какие сильные таланты, удовлетворяя жажде 
одного смеха, сделались гаерами, прибегают к средствам, от которых 
внутренно отрекаются» (XXIII, 20).

Сложную картину французской общественно-политической жизни 
Герцен подвергает глубокому анализу в одной из важнейших своих 
работ — в «Письмах из Avenue Marigny». Здесь он вновь останав­
ливается на искусстве, в частности театре. «Письма из Avenue 
Marigny» были впервые опубликованы в «Современнике». Оценка 
Герценом буржуазной культуры Франции и театров Парижа сы­
грала немаловажную роль в развитии русской общественной мысли. 
Статья вызывала споры между представителями разных идейных 
течений в России.

Описывая театры Парижа, Герцен указыв-ает, что их состояние 
полностью зависит от вкуса того, кто платит. «Сытый мещанин» 
сидит в театре каждый вечер и смотрит по пять водевилей. У него 
есть любимые драматурги, которые показывают ему то, что он хочет 
видеть, и говорят то, что он хочет услышать. Среди них особой 
славой и популярностью пользуется Скриб.

Прекрасно поняв вкусы своего зрителя, Скриб написал огром­
ное количество пьес, шедших почти во всех театрах Парижа. Ловко 
строя интригу, используя последние события дня, предприимчивый 
драматург тешил сидящих в зале намеками на современность и 
увлекал стремительностью действия. Умение вовремя откликнуться 
на то или иное событие, подразнить публику злободневностью обес­
печивало Скрибу большой успех.

«Скриб — гений, писатель буржуазии, он ее любит, он любим- 
ею, он подладился к ее понятиям и ее вкусам так, что сам потерял 
все другие,— пишет о нем Герцен,— Скриб — царедворец, ласкатель, 
проповедник, гаер, учитель, шут и поэт буржуазии. Буржуа плачут 
в театре, тронутые собственной добродетелью, живописанной Скри- 
бом, тронутые конторским героизмом и поэзией прилавка. Они уз­
нают себя и свои идеалы в скрибовских героях, они улыбаются себе 
в них, перемигиваются с ними,— словом, признают их столько, 
сколько отвергают портреты Ж. Санд» (V, 34).

Проповедуемая Скрибом мораль мещанского большинства, его 
«конторский героизм» и «поэзия прилавка» отвратительны Гер­
цену своим пошлым меркантилизмом. Мещанин убивает все высо­
кие порывы человека, топчет поэтическую сторону жизни. Аполо­
гетом этой морали Герцен и считает Скриба. «Он наругался над 
мечтами юноши, чувствующего художественное призвание, и окру­
жил его уважением и счастием, когда он сделался честным контор­
щиком» (V, 35—36).
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Давая уничтожающую оценку современной драматургии Фран­
ции, Герцен, вместе с тем, с большой симпатией относился к акте­
рам парижских театров. У него мы находим ряд характеристик луч­
ших актеров Франции того времени, которые могут быть отнесены 
к шедеврам русской театрально-критической мысли.

Менее всего, по мнению Герцена, подвержен влиянию вкусов 
буржуазии старейший театр «Comedie Frangaise». Его Герцен на­
зывает «средоточием истинного искусства», «преданием прежней 
славы французской трагедии». Именно в этом театре играла знаме­
нитая французская актриса Рашель. «Эта группа сгруппировалась 
около гениального артиста, около одного из тех явлений, которые 
сторицей вознаграждают за пошлость — вы догадываетесь, что я го­
ворю о Рашели» (XXIII, 21).

К тому времени имя Элизы Рашель было хорошо известно в Рос­
сии. Театральный мир Москвы и Петербурга имел представление 
об ее таланте по письмам и статьям русских литераторов, побывав­
ших в Париже. О ней рассказывали такие тонкие и искушенные 
знатоки сцены, как П. В. Анненков, И. С. Тургенев, М. Е. Куб- 
лицкий. Искусство великой трагической актрисы Франции было 
предметом серьезных размышлений и споров о природе и харак­
тере сценического творчества.

Еще больший интерес и остроту приобретают эти споры в 1853— 
1854 годах, после приезда Рашели в Россию.1 Об этом времени 
актриса сохранила самые лучшие воспоминания. Успех — ее по­
стоянный и непременный спутник. Однако далеко не у всех поклон­
ников сцены талант прославленной французской гастролерши вызы­
вал восхищение. О ней были произнесены не одни лишь похвалы, 
но и резкие критические суждения. Суть их сводилась к тому, что 
Рашель, блестяще возродившая на французской сцене трагедию 
классицизма, потрясавшая силой страсти в трагедиях Расина и 
Корнеля, неудачно сохраняла приемы трагической игры в пьесах 
современных драматургов. Эту «своеобразную односторонность» ее 
дарования замечали многие русские критики. Так, один из самых 
горячих поклонников Рашели М. Е. Кублицкий писал: «Не ищите 
в ней ни нежных слез, ни тихих вздохов, не ищите ни грустной 
меланхолии, ни женской слабости, нет, здесь только место для 
силы, для страсти, для воплей, потрясающих и устрашающих зри­
теля».2 М. С. Щепкин высоко ценил блестящее мастерство актрисы, 
однако в письме к П. В. Анненкову замечал, что она владеет им 
«до злоупотребления».3 Он писал: «Во всех пьесах хороша. Если 
что и оскорбляет иногда, то это принадлежит не ей, а школе, ко­
торой, по историческому ходу драматического искусства, она не­
пременно должна была унаследовать».4

1 См.: Н. Леонтьевский. Русские гастроли Элизы Рашель. — В кн.: 
Ежегодник института истории искусств. М., 1959, с. 267—275.

2 М. Е. Кублицкий. Очерки европейских театров. Из писем и заме­
чаний путешественника. М., 1848, с. 145.

3 М. С. Щ е п к и н. Записки. Письма. М., 1952, с. 237.
4 Там же, с. 235.
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Суровая мощь искусства Рашели потрясла Герцена. «.. .я не мог 
бы уважать человека, который не находился бы под ее влиянием 
во время представления»,— признавался он (V, 52). Описывая ее 
игру, Герцен передает звучание ее голоса, создает живой, зримый 
образ актрисы. «Как теперь вижу эти гордо надутые губы, этот 
сжигающий быстрый взгляд, этот трепет страсти и негодования, 
который пробегает по ее телу! А голос — удивительный голос!—он 
умеет приголубить ребенка, шептать слова любви и душить врага; 
голос, который походит на воркованье горлицы и на крик уязвлен­
ной львицы» (V, 52—53). Именно она открыла для него Расина.

Поражение революции 1848 года и крушение надежд, связан­
ных с революционным подъемом, раскрыли для Герцена новые 
стороны таланта актрисы и замечательную способность истинного 
художника откликаться на трагедию времени. «Марсельеза» в испол­
нении Рашели блестяще описана им. В первые дни революции она 
была «кликом радости, победы, силы, угрозы, кликом мощи и тор­
жества» (VI, 40). Но вот Рашель спела «Марсельезу» после преда­
тельства буржуазии, предопределившего поражение революции. «Ее 
песнь испугала; толпа вышла задавленная. Помните? — Это был по­
гребальный звон середь ликований брака; это был упрек, грозное 
предвещание, стон отчаяния середь надежды. «Марсельеза» Рашели 
звала на пир крови, мести... там, где сыпали цветы, она бросала 
можжевельник. Добрые французы говорили: «Это не светлая «Мар­
сельеза» 48 года, а мрачная, времен террора...», они ошиблись: 
в 93 году не было такой песни; такая песнь могла сложиться в груди 
артиста только перед преступлением июньских дней, только после 
обмана 24 февраля» (VI, 40).

Современность искусства великой актрисы была чрезвычайно 
важна для Герцена, означая для него реабилитацию самых основ 
классической трагедии. «Это очень важно, более важно, нежели 
кажется с первого взгляда, — это оправдание двух веков, т. е. ура­
зумение их вкуса», — писал Герцен (V, 50).

Комические актеры Франции также привлекают внимание Гер­
цена. Он подчеркивает народные истоки французской комедии и 
«малых жанров». «Страсть к шутке, к веселости, к каламбуру со­
ставляет один из существенных и прекрасных элементов француз­
ского характера; ей отвечает на сцене водевиль. Водевиль — такое 
же народное произведение французов, как трансцендентальный 
идеализм немцев» (V, 37).

Где же, как не в водевиле, развернуться комическому дарова­
нию французского актера? Именно в этом жанре проявляет свои 
дарования блестящая плеяда парижских комиков. Среди них Гер­
цен особенно выделяет Левассора, которого считает «актером по 
превосходству французским». Мастерство исполнения сочеталось 
у артиста с необычайной выразительной силой таланта, Герцен на­
зывает его «протеем, которого не узнаешь в двух ролях» (XXIII, 20). 
Наиболее привлекательные национальные черты французского на­
рода — живость и беззаботная веселость — составляют существо та­
ланта этого актера,— подчеркивает Герцен.
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Критик высоко ценил народность искусства другой знаменитой 
представительницы французской сцены — Виргинии Дежазе, игра ко­
торой отличалась удивительной непосредственностью, искренностью 
и обаянием.

Дежазе была прекрасной исполнительницей французских песен. 
Продолжая традиции народных песенников, она в течение всей своей 
жизни оставалась непревзойденной в этом жанре. Ее остроумие, изя­
щество манер завоевали любовь и поклонение почти трех поколений 
Франции. «Живой песней Беранже, притчей Вольтера» назвал ее 
Герцен.

Глубокий социальный смысл видит Герцен в сценических созда­
ниях Фредерика-Леметра. Герцен оставил подробное описание спек­
такля «Парижский ветошник», где Леметр сыграл одну из своих 
лучших ролей — ветошника Жана. Верный своей писательской ма­
нере, Герцен подчеркивал лишь самое важное, передавал основное 
значение увиденного на сцене.

Создавая образ ввергнутого в нищету человека, показывая чи­
стоту его сердца и благородство души, Леметр говорил о социаль­
ной несправедливости, жестокости современного ему общества. Этот 
обличительный смысл его исполнения высоко оценивает Герцен: «Он 
беспощаден в роли Ветошника — иначе я не умею выразить его 
игры; он вырывает из груди какой-то стон, какой-то упрек, похожий 
на угрызение совести» (V, 42).

Восхищаясь правдой создания Леметра, Герцен одновременно 
резко критикует автора пьесы Ф. Пиа, приукрасившего в угоду 
зрителям события своей пьесы, придумав благополучный конец. 
«.. .Пиа прибавил мелодраматическую развязку. Пьесу он этим сгу­
бил и растянул, Леметру доставил еще удивительную сцену с г-жой 
Потар, а публике — примиряющий, услаждающий финал в буржуаз­
ном духе» (V, 49).

14 октября 1848 года на сцене Исторического театра была впер­
вые представлена мелодрама А. Дюма «Катилина». Изображая со­
бытия июньских дней революции 1848 года, Дюма представил их как 
результат интриг всякого рода политических авантюристов, оправ­
дывая подавление народного движения. Антидемократический смысл 
пьесы до глубины души возмутил Герцена.

Вот как об этом вспоминает оп в «Былом и думах»: «Помню 
еще представление «Катилины», которого ставил тогда на своем 
историческом театре крепконервный Дюма. Форты были набиты 
колодниками, излишек отправляли стадами в Шато д’Иф, в депор­
тацию, родные бродили из полиции в полицию, как тени, умоляя, 
чтоб им сказали, кто убит и кто остался, кто расстрелян, а А. Дюма 
уже выводил Июньские дни в римской латиклаве на сцену. Я пошел 
взглянуть. Сначала ничего. Ледрю-Роллен — Катилина и Марк Тул­
лий — Ламартин, классические сентенции с риторической опухолью. 
Восстание побеждено, Ламартин прошел по сцене с своим «Ѵіхе- 
runt»,]—декорации меняются. Площадь покрыта трупами, издали

1 Отжили (латин.). 
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зарево, умирающие в судорогах смерти лежат между мертвыми, 
умершие покрыты окровавленными рубищами... У меня сперся дух. 
Давпо лп за стенами этого балагана, на улицах, ведущих к нему, 
мы видели то же самое, и трупы были не картонные, и кровь струи­
лась не из воды с сандалом, а из живых молодых жил?.. Я бро­
сился вон в каком-то истерическом припадке, проклиная бешено 
аплодировавших мещан...» (X, 237). В этом рассказе — острое чув­
ство трагедии времени, боль возмущения, пронизывающая каждую 
строку.

Еще большую публицистическую остроту приобретает неболь­
шая статья Герцена о пьесе Ф. Понсара «Шарлотта Корде», напи­
санная в марте 1850 года.

Пьеса рассказывает о французской революции 1793 года. Само 
по себе обращение автора к этому героическому времени в усло­
виях реакции, наступившей после 1848 года, было немаловажным 
событием. Естественно, что изображение этой эпохи в жизни Фран­
ции вызвало острый интерес. Герцена, как всегда, больше всего 
занимает общественное значение этого произведения.

Анализируя образ Шарлотты Корде, Герцен видит основной 
его недостаток в отсутствии «подлинного интереса» в изображаемой 
личности. Шарлотта Корде — реальное историческое лицо — слиш­
ком незначительная фигура для того, чтобы стать героиней драмы. 
«Ее превратили в «ангела убийства»,— пишет Герцен,—тогда как 
она была только мрачной фанатичкой» (VI, 246). Стремление Пон­
сара приподнять свою героиню ни к чему не привело. «Убийца 
вполне может стать героем трагедии, но он должен быть при этом 
и еще чем-нибудь»,— замечает Герцен. А Шарлотта Корде как раз 
никем другим, кроме убийцы Марата, не была. Поэтому она вызы­
вает интерес лишь своим поступком, а не собой как личностью. 
Отсюда неестественность и натянутость характера в пьесе Понсара.

1848—1852 годы — время мучительных раздумий Герцена над 
судьбой революционного движения в Европе. После событий 1848 го­
да он не разделяет никаких иллюзий в отношении революцион­
ности буржуа, он убежден в духовном вырождении Франции, ска­
зывающемся в политике, общественных отношениях и в искус­
стве.

Совсем иной взгляд у Герцена на судьбу искусства в России. 
В нем он видит проявление творческой силы и несгибаемой воли 
всего русского народа, залог веры в его будущее.

Русская культура воспитала эстетический вкус Герцена. Ис­
кусство России невольно становится главным критерием для него.

Через много лет после того, как он покинул родину, перевидав 
лучших актеров Европы, в некрологе, посвященном памяти 
М. С. Щепкина (1863), он писал: «Щепкин и Мочалов, без сомне­
ния, два лучших артиста изо всех виденных мною в продолжение 
тридцати пяти лет и на протяжении всей Европы. Оба принадле­
жат к тем намекам на сокровенные силы и возможности русской 
натуры, которые делают незыблемой нашу веру в будущность Рос­
сии» (XVII, 268-269).
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Высказывания о русских актерах ограничиваются у Герцена 
в основном тремя именами — Мочалов, Каратыгин и Щепкин. Ха­
рактеристики двух первых занимают сравнительно небольшое по 
количеству строк место. Однако в кратких определениях Герцена 
выделено самое главное для критика — идейный смысл их ис­
кусства.

В начале своего писательского пути Герцен был в курсе споров 
о творчестве московского и петербургского трагиков. Написанная 
в 1838 году повесть «О себе» в слегка ироническом, шутливом тоне 
воспроизводит этот характернейший для того времени спор. О Моча­
лове говорится, как об актере вдохновения, порыва, интуиции, о Ка­
ратыгине — как об актере холодного расчета, заранее продуманного 
исполнения.

В дальнейшем творчество петербургского артиста получило рез­
кую критическую оценку Герцена. В 1863 году в статье о Щепкине, 
характеризуя стиль игры Каратыгина, он указал на социальную 
основу его искусства. В сознании Герцена этот актер стал вопло­
щением официальной России, так сильно им ненавидимой. Отточен­
ные формулы Герцена—«лейб-гвардейский трагик», «Каратыгин 
удивительно шел николаевскому времени и военной столице его» 
(XVII, 269) — надолго запомнились и вошли в сознание ценителей 
театра последующих поколений. Но даже в злых, уничтожающих 
строках о сущности искусства Каратыгина чувствуется, что Герцен 
пишет о большом мастере. Его исполнение иной раз потрясало Гер­
цена. В письме к Наталье Александровне от 18—20 декабря 
1839 года он рассказывал о Каратыгине в роли Гамлета. «Я сейчас 
возвратился с «Гамлета», и, поверишь ли, не токмо слезы лились 
из глаз моих, но я рыдал. Нет, не читать, это надобно видеть 
(voir c’est avoir),1 для того чтобы усвоить себе. Сцена с Офелией 
и потом та, когда Гамлет хохочет после того, как король убежал 
с представления, были превосходно сыграны Каратыгиным, и безум­
ная Офелия была хороша» (XXII, 65).

В отличие от выверяющего до мелочей свое исполнение Караты­
гина Мочалов, по свидетельству Герцена, «был человек порыва, 
не приведенного в покорность и строй вдохновения» (XVII, 269).

Этим двум актерам Герцен, как и Белинский, противопоставлял 
Щепкина. Герцена и Щепкина связывала многолетняя дружба. 
С огромной искренней любовью они относились друг к другу. 
Смерть актера была для Герцена невозвратимой утратой, еще одной 
порванной нитью, связывавшей с родиной. Оглядываясь назад, Гер­
цен с грустью вспоминал о московском кружке, о неотделимой от 
него фигуре Щепкина. В статье-некрологе «Михаил Семенович 
Щепкин» писатель с теплотой рисует внутренний облик этого заме­
чательного артиста. Перед нами предстает человек чистой и благо­
родной души, доброго сердца. «Его появление вносило покой, его 
добродушный упрек останавливал злые споры, его кроткая улыбка 
любящего старика заставляла улыбаться, его безграничная способ­

1 Видеть — значит иметь (франц.).
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ность извинять другого, находить облегчающие причины — была 
школой гуманности»,— писал Герцен (XVII, 268).

В небольшом отрывке, посвященном Щепкину-актеру, Герцен 
сказал о нем самое важное, позволяющее судить об огромном зна­
чении Щепкина в истории русской сцены и о взглядах самого Гер­
цена на театральное искусство. Огромную заслугу Щепкина критик 
видит в утверждении подлинной правды жизни в искусстве театра. 
«Он создал правду на русской сцене, он первый стал нетеатрален 
па театре, его воспроизведения были без малейшей фразы, без 
аффектации, без шаржи; лица, им созданные, были теньеровские, 
остадовские»,— писал Герцен (XVII, 268).

В Щепкине Герцен видел воплощение лучших качеств подлин­
ного художника. Его метод работы противопоставлен им мочалов- 
скому. «Одаренный необыкновенной чуткостию и тонким понима­
нием всех оттенков роли, Щепкин, напротив, страшно работал и 
ничего не оставлял на произвол минутного вдохновения» 
(XVII, 269).

Но упорная работа над ролью не убивала живого чувства в его 
игре, не лишала вдохновения творца-художника. «Игра Щепкина 
вся от доски до доски проникнута теплотой, наивностью, изучение 
роли не стесняло ни одного звука, ни одного движения, а давало 
им твердую опору и твердый грунт». За эти качества таланта Гер­
цен очень высоко ценит Щепкина, ставя его намного выше всех 
современных ему актеров.

Обращаясь к России, оценивая ее литературу и театр, Герцен 
научно обосновывает сущность нового направления в искусстве — 
критического реализма. Если в разработке эстетики «натуральной 
школы» ведущее место принадлежит Белинскому, то значение дея­
тельности Герцена в том, что он проследил социальные истоки ее 
возникновения, показал связь искусства с революционным движе­
нием. Театральная эстетика Герцена явилась частью его социаль­
ной программы переустройства общества.

Умение рассматривать искусство сцены в неразрывной связи 
с общественной жизнью, проникновение в суть событий, столь 
присущее всему творчеству Герцена, делают его статьи и высказы­
вания о театре ценными страницами в истории русской театральной 
мысли.

П Заказ № 2687



Н. А. НЕКРАСОВ

Николай Алексеевич Некрасов (1821—1877) был тесно связан 
с театром. Он был драматургом и театральным критиком, посвящал 
театру «физиологические очерки», обличительные фельетоны и про­
никновенные лирические стихотворения. Сподвижник Белинского 
в 1840-е, Чернышевского и Добролюбова в 1850—1860-е годы, Не­
красов вместе с ними боролся за передовое русское искусство кри­
тического реализма.

Исследователи творчества Некрасова неоднократно касались 
темы «Некрасов и театр», «Некрасов — театральный критик». Од­
нако, как правило, их интересы были обращены «в глубь» творче­
ства поэта. В. Е. Евгеньев-Максимов, М. М. Гин1 и другие лите­
ратуроведы исследовали прежде всего отражение театральных впе­
чатлений в его поэзии. «Театральные мотивы пронизывают не один 
десяток произведений Некрасова»,— делает вывод В. Е. Евгеньев- 
Максимов.2 «Само величие Некрасова-поэта побуждает бережно и 
любовно изучать все другие разделы его творчества»,— как бы 
оправдывает свой интерес к некрасовской драматургии В. В. Успен­
ский.3 Некрасов был поэтом, «не только безгранично влюбленным 
в театр, но и придающим ему большое общественно-педагогическое 
значение,— утверждает М. М. Гин.— Он рос и воспитывался как 
литератор и общественный деятель в значительной степени под воз­
действием театра».4

1 См.: В. Е. Евгеньев-Максимов и др. Некрасов и театр. Л.— М., 
1948; М. Гин, Вс. Успенский. Некрасов — драматург и театральный критик. 
М.— Л., 1958.

2 В. Е. Евгеньев-Максимов и др. Некрасов и театр, с. 4.
3 М. Гин, Вс. Успенский. Некрасов — драматург и театральный критик, 

с. 6.
4 Там же, с. 73.
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Театрально-критическая деятельность Некрасова сыграла значи­
тельную роль в процессе становления реализма в русской драматур­
гии и актерском искусстве. Требования Некрасова к театру связаны 
с его деятельностью организатора «натуральной школы», «физио­
лога» и социолога жизни Петербурга.

Интерес Некрасова к театру проявился очень рано. Еще до пе­
реезда в Петербург, в конце 1830-х годов, он был завсегдатаем 
Ярославского театра, о котором позже, в 1841 году, написал статью 
для журнала «Пантеон русского и всех европейских театров» 
(статья по каким-то причинам опубликована не была). Переехав 
в 1838 году в Петербург, поэт становится постоянным посетителем 
Александрийского театра, оперы и балета Большого театра, фран­
цузских спектаклей. Тогда же, по-видимому, им написаны первые 
статьи, связанные с драматургией или театральными впечатлениями, 
для журнала Н. А. Полевого «Сын отечества».1

Началом собственно театрально-критической деятельности Не­
красова следует считать 1840 год, время сближения его с Ф. А. Кони. 
Обзору театральной жизни 1840 года посвящена первая критиче­
ская статья Некрасова «Летопись русского театра. 1841 год. Месяц 
январь», опубликованная в журнале Кони «Пантеон русского и 
всех европейских театров». В течение 1841—1845 годов Некрасов 
выступает как театральный критик весьма активно, до 1845 он 
сотрудничает в «Пантеоне» и «Литературной газете», отдельные 
статьи и фельетоны о театре появляются в «Русском инвалиде» и 
«Финском вестнике» 1844—1845 годов, а также в организованных 
и изданных Некрасовым альманахах «Статейки в стихах без карти­
нок» (1843), «Физиология Петербурга» (1845), «Петербургский 
сборник» (1846) и др.

В журнале «Современник», который Некрасов издавал и редакти­
ровал на протяжении двадцати лет (1847—1866), и в «Отечествен­
ных записках» (1868—1877) он уже в жанре театральной критики 
не выступал. Однако именно в эти годы им высказаны глубокие 
мысли о театре в стихотворениях и поэмах, прозаических произведе­
ниях, литературно-критических статьях, письмах. В «Указателе ста­
тей, фельетонов и писем Н. А. Некрасова о театре и драматургии» 
М. М. Гин в качестве последней статьи поэта, связанной с театром, 
называет «Заметки о журналах за декабрь 1855- и январь 1856 го­
дов», опубликованные в «Современнике» (1856, № 2). Тем не менее 
до последних лет жизни Некрасов думал о театре и его судьбах 
и писал об этом в поэме «Кому на Руси жить хорошо», в письмах 
А. Н. Островскому и П. М. Ковалевскому, в стихотворном привет­
ствии певцу О. А. Петрову в день его пятидесятилетия в 1876 году. 
Замечательные страницы о положении русского театра — в пове­
стях «Опытная женщина» и «Певица», романах «Жизнь и похож­
дения Тихона Тросникова» и «Мертвое озеро».

1 В автобиографии, продиктованной М. И. Семевскому, Некрасов говорил 
о том, что писал в это время «отзывы о театральных пьесах, о книгах» для 
«Сына отечества».
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С первых статей 1840-х годов начинающий театральный рецен­
зент Некрасов включился в ту борьбу, которую вели издания Кони 
с реакционным триумвиратом Булгарина, Греча, Сенковского. Он 
избирает для своих высказываний о театре жанр фельетона, сво­
бодного и иронического разговора, в котором серьезные мысли вы­
сказываются как бы мимоходом, а горькие или злые суждения 
о положении театра скрыты под маской легкой усмешки.

Жанр этот в русской журналистике был открыт в 1820-е годы 
«Северной пчелой»; в дальнейшем, после фельетона О. И. Сенков­
ского «Большой выход у сатаны» (1833), расцвел в «Библиотеке 
для чтения» и, наконец, был использован Некрасовым и В. Р. Зо­
товым, а вслед за ними — И. И. Панаевым, А. В. Дружининым, 
Ф. М. Достоевским, И. С. Тургеневым, Д. В. Григоровичем, 
И. А. Гончаровым — большим кругом писателей некрасовского «Со­
временника».

«Это болтун,— писал о фельетоне И. И. Панаев в «Современнике» 
1847 года, — по видимому добродушный и искренний, но в самом 
деле часто злой и злоречивый, который все знает, все видит, обо 
многом не говорит, но высказывает решительно все, колет эпиграм­
мою и намеком, увлекает и живым словом ума, и погремушкою 
шутки».1 Такими и были первые театральные фельетоны Некра­
сова, прозаические, а в дальнейшем и стихотворные.

«Итак, дайте руку, любезные читатели, будем жить мирно и дру­
желюбно; будем беседовать скромно и откровенно,— обращается 
Некрасов-фельетонист к публике.— Иногда (обещаю вам быть чув­
ствительным) поплачем над водевилем, которым автор, может быть, 
хотел рассмешить нас; иногда весело посмеемся над трагедией, 
которою автор хотел тронуть наше чувствительное сердце».2 В этой 
шутливой фразе автор касается важных проблем русского театра 
1840-х годов — засилия бессодержательного водевиля и кризиса 
жанра трагедии, давно уже умершей в русской литературе и уми­
равшей на сцене.

В более поздние годы Некрасов сохранит ироническую манеру 
тогда, когда говорит об отрицательных явлениях драматургии и 
театра — пьесах Ободовского, Полевого, Кукольника, неестествен­
ной, эффектёрской манере игры актеров. Вот как излагает, напри­
мер, Некрасов содержание драмы П. Г. Ободовского «Первая и по­
следняя любовь Карла XII»: «У Элеоноры, дочери графа Пипера, 
нет ни угрей на лице, ни большого вздернутого кверху носа, ни 
черных зубов, ни других каких-либо отталкивающих атрибутов бе­
зобразия, но есть у ней все то, что может пленить, очаровать, 
увлечь; потому неудивительно, что в нее влюбляется не только 
граф Дротенгольм, но даже и сам Карл XII» (IX, 512).

Однако о явлениях театральной жизни, которые он считал вы­
сокими достижениями искусства («Холостяк» Тургенева, «Не так 
живи, как хочется» Островского), Некрасов писал, отбросив фелье­

1 «Современник», 1847, № 2, с. 180.
2 Н. А. Некрасов. Поли. собр. соч. и писем, т. 9. М., 1950, с. 453. В даль­

нейшем ссылки на это издание будут даваться в тексте.
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тонный иронический стиль, в тоне внимательного и доброжелатель­
ного анализа.

Своеобразие некрасовских фельетонов о театре заключалось 
в том, что он часто вводил в них героя, от имени которого дается 
оценка сценических явлений. Взгляды этого героя были выражением 
театральных мнений той или иной группы зрителей, четко охарак­
теризованной социально. Так, в стихотворном фельетоне «Провин­
циальный подьячий в Петербурге» был создан образ невежествен­
ного чиновника Феоклиста Онуфрича Боба, суждения которого о те­
атре, восторженные или сдержанно-недоумевающие, отражали вкусы 
основной части посетителей Александрийского театра 1840-х го­
дов — чиновничества. Феоклисту Бобу в театре нужно «трогатель­
ное» и смешное: «Параша-Сибирячка» Н. А. Полевого и водевили 
Н. А. Коровкина; даже самый легкий оттенок социальности, как, 
например, в водевиле Ф. А. Кони «Титулярные советники в домаш­
нем быту», с его точки зрения, недопустим, так как нельзя сме­
яться даже над домашним бытом чиновника.

В дальнейшем герой фельетона Боб станет действующим лицом 
водевиля Некрасова «Феоклист Онуфрич Боб, или Муж не в своей 
тарелке». А иронически-фельетонная манера характеризовать театр 
с помощью третьего лица, «посредника», сохранится в ряде стихо­
творных и прозаических произведений зрелого Некрасова. К числу 
подобных образов «посредников» относится, в частности, образ Ти­
хона Тросникова, от имени которого дается Некрасовым характе­
ристика большого круга петербургских театральных авторов, акте­
ров и зрителей. Роман «Жизнь и похождения Тихона Тросникова» 
писался Некрасовым в соавторстве с А. Я. Панаевой в 1843— 
1847 годах, когда он был тесно связан сам с театральными кру­
гами, писал для театра и о театре. Авторы создают собирательный 
образ водевилиста, в меру прогрессивного и в меру честного, но 
ставшего после успеха своей первой пьесы присяжным сочините­
лем бенефисных поделок во вкусе невзыскательной публики. В зри­
тельном зале Тросников оказывается среди богатых недорослей и 
околотеатральной богемы, позволяющей себе задавать тон спосо­
бами, зачастую крайне оскорбительными для актеров: «В театре 
мы всех громче кричали, аплодировали плоским сальностям и, бу­
дучи почти всегда в полутрезвом состоянии, беспощадно шутили 
над публикою, с умыслом подавая сигнал ко всеобщим одобрениям 
там, где нужно было бы шикать, и наоборот. Замечательно, что 
наши шалости почти всегда находили отголосок если не во всей, 
то в большей части публики» (VI, 232).

Некрасов обличает здесь и своего героя, и вкус «просвещенной» 
публики, показывает типичную судьбу драматического автора, по­
шедшего у этой публики на поводу. Лишая постепенно образ Трос­
никова автобиографических черт, Некрасов наделяет ими другого 
своего героя—«задумчивого сотрудника». Это драматург незауряд­
ного дарования, вынужденный в силу нищенских условий существо­
вания искажать свои произведения в угоду «работодателям» — ак­
теру-бенефицианту, редактору. Такова судьба театрального автора 
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в России 1840-х годов. Некрасов рисует ее как писатель-реалист 
«натуральной школы». Его волнует вопрос о высокой роли теат­
рального искусства в обществе, о благородной задаче воспитания 
вкуса этого общества и актерской среды, которая стоит перед дра­
матургами и театральными рецензентами. Об этом он пишет в во­
девилях «Актер» и «Утро в редакции. Водевильные сцены из жур­
нальной жизни», этому посвящены его театрально-критические 
статьи.

Основное внимание Некрасова уделено проблемам драматургии. 
Триумф пьес на Александрийской сцене еще не говорит об их ху­
дожественности. В пьесе должны быть живые и многосторонне 
очерченные характеры. Этому главному требованию искусства не 
удовлетворяют, несмотря на всю их сценичность и успех у пуб­
лики, драмы Н. А. Полевого. Когда они оказались собранными 
вместе и напечатанными в виде собрания сочинений, то стало ясно 
«их необыкновенное сходство, доходящее во многом почти до тож­
дественности»,— пишет Некрасов в статье 1842 года «Драматиче­
ские сочинения и переводы Н. А. Полевого» (IX, 64). У всех этих 
пьес одна цель — показать какую-нибудь блестящую сторону рус­
ского характера, русского великодушия, русской силы. Пьесы по­
строены по шаблону, их действующие лица лишены живых черт, 
из пьесы в пьесу они лишь переодеваются в разные костюмы и на­
зываются разными именами. «В пиесах его, собственно говоря, нет 
характеров, в них есть только роли, нередко весьма между собою 
похожие, преимущественно для гг. Каратыгиных, г-жи Гусевой и 
г. Сосницкого» (IX, 65).

Пустота и нелепость большинства идущих на сцене пьес является 
главной темой фельетонов и статей Некрасова. В иронической ма­
нере пересказывая их сюжеты, он по сути дела дает им уничто­
жающую оценку. Чаще всего в поле зрения критика попадают во­
девили.

В 1840-е годы пустой, но веселый водевиль неизменно пользо­
вался успехом у публики. Поэтому писатели и критики передового 
лагеря, и в частности «натуральной школы», пытались использо­
вать этот жанр для постановки общественных проблем. Такая по­
пытка была сделана самим Некрасовым в его водевилях «Феоклист 
Онуфрич Боб», «Актер» — и не увенчалась успехом. Публике Алек­
сандрийского театра социальное начало и обличительная тенден­
ция казались в этом жанре решительно неуместными. В статье 
«Обозрение новых пиес, представленных на Александрийском те­
атре» (1841) Некрасов признавал сложность реформации этого 
жанра: «Трудно написать хороший водевиль, очень трудно! Едва 
ли не трудней кровавой мелодрамы или неистовой трагедии [...]. 
И чем смешить, и как смешить? кого выводить на потеху? Одни на­
доели, другие нужны для былей и небылиц, третьи как-то не укла­
дываются в легкую форму водевиля; мастеровые, сидельцы, лакеи 
[...]. Фи! какой дурной тон!» (IX, 486).

Удачным вариантом соединения водевильной легкости и весе­
лости с важным общественным содержанием считал Некрасов воде­

326



виль П. А. Каратыгина «Булочная», характеризующий, по мнению 
критика, «целую треть петербургского народонаселения» (V, 476). 
В высокой оценке этого водевиля, совпадающей с оценкой Белин­
ского, сказался интерес организатора «натуральной школы» к по­
пытке любого автора, даже ему не близкого, дать «физиологический 
очерк» из жизни Петербурга 1840-х годов. Но уже к 1847 году 
Некрасов полностью отказывает жанру водевиля в признании за 
ним какой бы то ни было заслуги в достижениях «натуральной 
школы» с ее общественно-социальным анализом действительности: 
«По мнению наших водевилистов, мы только и делаем, что влюб­
ляемся да женимся; других пружин драмы они в нашей жизни 
не видят, как будто их и не существует» (IX, 552),— говорит Не­
красов вослед за основоположником «натуральной школы» Гоголем.

Столь же строго Некрасов-критик подходит к жанрам «неисто­
вой трагедии» и «кровавой мелодрамы». Он признает большие по­
тенциальные возможности жанра трагедии в передаче важного, 
исторического и общечеловеческого содержания. Но в трагедии 
все должно быть естественно. «Естественность — одно из главных 
условий театра» (IX, 631). Трагические «эффекты» должны выте­
кать из характеров и положений действующих лиц. Историческая 
достоверность их поведения должна быть соблюдена.

Неестественными, основанными на ложных эффектах, лишен­
ными истинных характеров признает Некрасов большинство тра­
гедий Полевого, Кукольника, Ободовского. В качестве примера не­
лепой антиисторичности ситуации Некрасов, подобно Белинскому, 
возмущенно приводит эпизод пляски боярыни Морозовой в драме 
Ободовского «Русская боярыня XVII столетия» (IX, 518).

В соответствии с принципами «натуральной школы» Некрасов 
приветствует пьесы, построенные на анализе какой-либо психоло­
гической проблемы. К числу подобных пьес он относит комедию 
Скриба «Клевета». «Скриб самым заглавием своей пиесы задал себе 
задачу, которую с искусством и настойчивостью преследует во всех 
пяти актах. Он осмотрел свой предмет со всех сторон, показал нам 
источник клеветы, ее постепенное развитие и, наконец, ее разно­
родное влияние на людей, смотря по их характеру и силе души 
(IX, 485).

Наиболее полно требования критика-реалиста к современному 
репертуару выражены им в статье 1849 года о комедии И. С. Турге­
нева «Холостяк». Некрасов приветствует обращение Тургенева 
к сценическим жанрам и считает комедию «Холостяк» благородной 
и тонкой, исполненной драматического содержания. Сюжет ее дан 
в «прекрасном развитии», «поразителен по своей естественности». 
Отношение к .этой комедии русской публики, благожелательное и 
заинтересованное, Некрасов считает знаменательным: «Публика 
с явным интересом и удовольствием следила за ходом пиесы, и все 
хорошее было замечено и одобрено громкими рукоплесканиями; 
жаркие толки и споры о новой комедии можно было слышать в пар­
тере и коридорах театра, по окончании пиесы, каких не услышите 
после десятка новых самых эффектных французских водевилей.
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Ясно, что сочувствие к русской комедии в публике существует: 
явись настоящая русская комедия — и не увидишь, как полетят со 
сцены, чтобы уже никогда не возвратиться, жалкие переделки и 
подражания, бесцветные и безличные, натянутые фарсы и т. п.» 
(IX, 545).

Такой «настоящей русской комедией» считал Некрасов комедию 
А. Н. Островского «Свои люди — сочтемся». По свидетельству 
А. Я. Панаевой, он чрезвычайно заинтересовался автором, «хлопо­
тал познакомиться» и пригласить его в «Современник». Некрасов 
отзывался об Островском как о «нашем бесспорно первом драмати­
ческом писателе». В «Заметках о журналах за декабрь 1855 и январь 
1856 года» оценка комедии «Не так живи, как хочется» чрезвычайно 
высока,— Некрасов считает возможным сравнить «живые и ма­
стерски очерченные лица» этой комедии лишь с образами пьесы 
j^Cboh люди — сочтемся».

Правда, некоторое осуждение славянофильских идей писателя 
присутствует в некрасовском разборе, но лишь как осуждение вся­
кой предвзятой системы, накладываемой автором заранее на живую 
жизнь. Развивая принципы «натуральной школы», Некрасов призы­
вает драматурга «не подступать к русской жизни с наперед приня­
тым воззрением». «Пусть он даст себе волю разливаться и играть, 
как разливается и играет сама жизнь; пусть он разовьет в себе дух 
истинной художнической свободы и справедливости» (IX, 377). Если 
в середине 1840-х годов Некрасов требовал от произведений «нату­
ральной школы» ясно выраженной обличительной тенденции, то 
в 1850-е годы он выдвигает перед художником более сложные за­
дачи: «.. .лица, выводимые писателем-художником, перед ним не ви­
новаты; он не судья им, он не имеет права питать к ним злобу, 
определять им наказания, точно так же как не его дело награждать, 
раздавать венки и выставлять образцы добродетели или примеры 
для подражания. Это все дело самой жизни, самих лиц. Глядите 
на них прямо и открыто, и они, как в чистом зеркале, отразятся 
в вашем произведении. И нравственный урок скажется сам собою» 
(IX, 377). В этой мысли критика — развитие принципов подлинно 
реалистической теории художественного творчества. Вывод Некра­
сова о будущей судьбе Островского-драматурга звучит пророчески: 
«Нам остается желать, чтобы г. Островский шел вперед своею доро­
гою, не стесняя и не задерживая самого себя, и он сам, быть может, 
удивится, что произведут его силы, когда он им даст полный простор 
и свободу» (IX, 378). В дальнейшем обо всех произведениях Ост­
ровского, о которых ему случается упоминать, Некрасов отзывается 
с неизменной похвалой.

Суждения Некрасова об актерах менее развернуты, чем его су­
ждения о репертуаре. Многие оценки актерской игры нужны ему 
лишь для характеристики зрительного зала, вкусов петербургской 
публики. В большинстве театральных рецензий Некрасова разговор 
об исполнителях содержится в одном абзаце, после подробного пе­
ресказа-анализа содержания пьесы. Например: «В. А. Каратыгин 
непостижимо хорош в роли Велизария, которая поныне доставляет 
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ему обильные дани рукоплесканий. Нельзя также умолчать о незаб­
венной В. Н. Асенковой: неподражаемо хорошо выполняла она 
роль Елены, и долго еще представления «Велизария» будут невольно 
напоминать нам о том, чего мы лишились в Асенковой!.. Эту роль 
также не без искусства выполняет ныне г-жа Гринева» (IX, 531).

Первым актером русского театра Некрасов считал М. С. Щеп­
кина. С его приездом на гастроли в Петербург критик связывал 
перелом в Александрийском театре и в сознании его публики 
(V, 522). Он считал Щепкина не только великим компком, но и ве­
ликим драматическим актером, таланту которого доступны самые 
трудные роли лучших произведений современности — к числу та­
ковых Некрасов относил роль Мошкина в комедии Тургенева, ко­
торая, «как ни трудна она, совершенно по силам и в духе таланта 
Щепкина». В 1855 году, будучи составителем «Письма петербург­
ских литераторов М. С. Щепкину», по поводу пятидесятилетия сце­
нической деятельности актера, Некрасов подчеркивал его высо­
кую роль «в общем всем нам деле — распространения любви к ис­
кусству в нашем отечестве» (XII, 283). «В эти полвека тысячи тысяч 
зрителей, постепенно сменяясь, покидали театр с сердцем, умягчен­
ным благодатью бескорыстных, прекрасных слез, доброго, светлого 
смеха,— и как сосчитать, сколько благородных движений пробуж­
дено артистом, сколько готовых навсегда погаснуть чувств вызвано 
из усыпления и оживотворено им? Это заслуга невидимая, неиссле- 
димая,— но великая; общее сочувствие — ей награда, лучшая на­
града, какой может желать человек» (XII, 283—284). В этой оценке 
творческого пути М. С. Щепкина выразилось общее представление 
революционно-демократической критики о воспитательной роли те­
атра и передового актерского искусства.

Одобрения критика заслуживают талант и мастерство В. Н. Асен­
ковой, А. М. Максимова, А. Е. Мартынова, Ю. Н. Линской, П. А. Ка­
ратыгина, Н. В. и В. В. Самойловых. Отношение его к манере игры 
В. А. Каратыгина было двойственным. Некрасов уважал его боль­
шой талант. «Г-н Каратыгин 1-й прекрасно сыграл роль Карла XII» 
(IX, 513). Однако если иметь в виду, что похвала эта дается испол­
нителю главной роли нелепой и неестественной драмы Ободовского, 
переделанной с немецкого и, по мнению Некрасова, полностью ли­
шенной «резких характеров» и «новых положений», то становится 
ясно, что похвала относится скорее к общему мастерству актера, 
чем к конкретно созданному им образу. Когда Некрасов упрекает 
Полевого в отсутствии характеров в его драмах, в том, что все его 
герои — это лишь типажи, подогнанные под индивидуальность того 
или иного актера, играющего во всех пьесах одну и ту же роль,— 
то он имеет в виду прежде всего В. А. Каратыгина, исполнителя 
главных ролей в драмах Полевого. Некрасов хвалит Каратыгина 
в роли Басенка в трагедии Кукольника, — но опять этой похвале 
предшествует уничтожающий разбор трагедии, которая исполнена 
натяжек, фальши и ложных эффектов. Поэтому читателям ясно, 
что творческая манера актера критику чужда. Именно каратыгин- 
ские приемы игры перечисляет Некрасов всякий раз, когда хочет 
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показать дурной вкус публики, любящей «неистовые рыканья», бур­
ные ссоры и примирения действующих лиц с поклонами «в ноги», 
«грубые осязательные эффекты» (IX, 521).

Театрально-критические статьи Н. А. Некрасова являются важ­
ным звеном в борьбе за реалистическое искусство. Несмотря на то 
что большая часть этих статей написана в ранние годы, критику 
ни в чем не пришлось отказываться от своих мнений. Главной 
заслугой Некрасова в области театральной критики следует счи­
тать последовательное проведение им принципов «натуральной 
школы» с ее требованиями содержательности искусства, достовер­
ности и естественности.



Ф. А. КОНИ

Федор Алексеевич Кони (1809—1879) был драматургом-водеви­
листом, историком театра, театральным критиком, редактором и из­
дателем театрального журнала «Пантеон русского и всех европей­
ских театров». На протяжении более чем пятидесяти лет Кони был 
непременным посетителем спектаклей всех трупп — сначала Москвы, 
а с 1836 года — Петербурга; на протяжении тридцати лет (с не­
большими перерывами) он писал почти обо всех виденных им 
спектаклях, актерах и пьесах. Писал не просто как летописец и 
хроникер, а как чуткий критик и историк театра, умеющий в каждом 
явлении различить черты отживающего и нового, в событии сегод­
няшнего дня найти черты уходящей и наступающей эпох искусства.

Формированию широкого взгляда на искусство немало способ­
ствовало то обстоятельство, что Ф. А. Кони был одним из образо­
ваннейших людей своего времени. Он с детства знал пять языков, 
с 1827 по 1833 год он учился в Московском университете, на фило­
софском, а затем на медицинском факультете, по окончании Универ­
ситета служил учителем истории в 1-м Московском кадетском кор­
пусе. После переезда в Петербург он продолжал преподавать исто­
рию. Курс лекций, прочитанных им, был издан в 1839 году на 
трех языках в качестве руководства для военно-учебных заведе­
ний.1 В 1849 году Ф. А. Кони вышел в отставку, чтобы целиком 
отдаться литературным занятиям и журналистике, и вновь всту­
пил на службу лишь незадолго до смерти, после . реформ 1860-х 
годов, к которым отнесся восторженно: в 1877 году он вошел в ко­
миссию по исследованию железнодорожного дела в России.

1 Живописный мир, или Взгляд на природу, науки, искусства и человека, 
т. 1—2. Гельсингфорс, 1839-
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Начало работы Ф. А. Кони для театра относится к 1829 году, 
когда 31 октября на сцене Московского Малого театра была постав­
лена переведенная им мелодрама В. Дюканжа «Смерть Каласа» 
с П. С. Мочаловым, Н. В. Репиной и В. И. Живокини в главных 
ролях. В дальнейшем в течение пяти лет Кони дал русскому театру 
шесть переделанных с французского и пять оригинальных водеви­
лей,1 которые снабдил предисловиями и эпиграфами с целью обо­
сновать важную роль этого жанра для русской сцены. Одобряя 
развитие русского искусства по пути европейского романтизма, 
Кони опасается несоответствия буйства страстей и неистовства по­
ступков в новейших французских и немецких произведениях — 
русским характерам и нравам. Он хотел бы, чтобы переложение 
иностранных сюжетов на русские нравы заключалось не в замене 
имен персонажей, а в создании русских романтических характеров, 
действующих в соответствии с русскими обычаями и нравами.

Этому посвящена первая театрально-критическая статья 
Ф. А. Кони 1831 года — о переделке немецкой мелодрамы «Lenore» 2: 
«Наш делатель пересадил прекрасный цветок германской драма­
тической куртины на вялую, песчаную смоленскую почву и — про­
изросли одни плевелы», «Подражатель не удержал ни одного ха­
рактера из немецкого подлинника и не создал, не обрисовал 
ни одной черты русской». Рецензент дотошно отмечает все несоот­
ветствия переложения — правде русского быта: смоленский граф 
Велидов, собираясь в поход 1812 года, «сам седлает свою лошадь»; 
профессор Московского университета учит азбуке помещичьих де­
тей— «ради насущного хлеба»; после кампании 1812 года «возвра­
щается рать славян», у которой «прахом панцири покрыты, шлемы 
лаврами обвиты» 3 и т. д.

Бытовые нелепости того же плана отмечает Кони и в рецензиях 
на постановку русских пьес, например «Разъезда после бала», сцены 
из комедии Грибоедова: «Зачем у дверей, во время разъезда, не было 
швейцара? Для чего с Хлестовой мы не видели ни арапки, ни со­
бачки, которых она привезла с собою?»4 Любимые актеры Кони 
этой поры — те, которые умеют создавать на сцене русские харак­
теры по законам «натуральности» и простоты: Сосницкий, Львова- 
Синецкая, Щепкин, Живокини, Надежда Репина. Им он посвящает 
свои произведения при издании, специально для них создает роли 
в своих водевилях, зачастую даже называя персонажей именами 
любимых исполнителей (в водевиле «В тихом омуте черти во­
дятся» — по Скрибу — действуют Василий Игнатьевич, Марья 
Дмитриевна и Надежда Васильевна Весельевы, которых соответ­
ственно играют Живокини, Львова-Синецкая и Репина, Михайло 
Семенович Незацепин — Щепкин и Дмитрий Тимофеевич Любский —

1 Всего им было написано около тридцати пьес.
а Ф. Инок—въ. Русский театр. «Людмила», мелодрама в 3-хдействиях (I), 

переделанная (!!) с немецкой (Lenore) и составленная (!!!) из баллады Жуков­
ского (?!) [...] — «Молва», 1831, № 10, с. 7—15.

3 Там же, с. 8,13,12.
4 Там же, с. 14.
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Ленский). Вместе с тем даже к самым замечательным, по его 
убеждению, актерам Кони предъявляет непременное требование, 
чтобы трактовка роли «хорошо выражала мысль автора». Все несоот­
ветствия этого рода он отмечает в своих рецензиях постоянно: «Щеп­
кин в Фамусове более походил на Богатонова, чем на Председателя 
важного присутственного места»; «Г. Щепкин в роли Доктора 
(в комедии Скриба и Варнера «Теобальд, или Возвращение из 
России».— Н. К.) был натурален и хорош. Жаль только, что в нем 
видно было угодничество московского доктора, а не добродушие 
французского старого врача».1

Статьи Ф. А. Кони о театре печатались в «Северной пчеле» 
в течение четырех лет. В 1836—1837 годах это были отдельные 
выступления, перемежающиеся статьями о театре Ф. В. Булга­
рина, Н. И. Греча, Р. М. Зотова, Н. В. Кукольника. В 1838— 
1839 годы все театральные рецензии и статьи «Северной пчелы», 
по позднему свидетельству Кони, написаны им. Враждебные отно­
шения, сложившиеся между Кони и Белинским в Москве, были 
причиной временного союза водевилиста с Булгариным. Кони не 
упускал случая прямо или косвенно задеть Белинского в отместку 
за его недоброжелательные отзывы о его водевилях. Когда В. А. Ка­
ратыгин высмеял Белинского в комедии «Семейный суд, или Свои 
собаки грызутся — чужая не приставай» (1838), Кони не преминул 
отметить одно из действующих лиц в пьесе — «лицо весьма забав­
ное, Виссарион Григорьевич Глупинский, который, точно журнал, 
беспрестанно толкует о Гегелевой философии, о прекраснодушии, 
о объективной индивидуальности, о просветлении, любезномуд- 
рии — и морит этим всю публику со смеху! Характер его выражен 
в нескольких словах: «Когда все говорят, что так, я говорю: не так! 
Когда все скажут: не так, я скажу: такі»— Г. Мартынов играет 
это лицо просто, без всяких фарсов, и чрезвычайно натурален и 
хорош».2 В то время как Белинский хвалит московские водевили 
Д. Ленского, Кони, в пику Белинскому, поднимает на щит первые 
опыты в жанре русского водевиля П. А. Каратыгина, подчеркивая, 
что создания его — не галломаны, одетые в русскую сермягу или 
немецкий фрак, а «русские в душе и по характеру». Прямо отвечая 
Белинскому на его утверждение о невозможности существования 
русского водевиля, Кони говорит, обращаясь к П. А. Каратыгину: 
«Вы доказываете, вопреки иным московским производителям, что 
у нас на Руси может существовать водевилъ, то есть веселая, 
маленькая комедия с эпиграммами, так же как и во Франции, и что 
для этого не нужно выставлять ни дураков, ни глупых помещиков, 
ни отвратительно пьяных лакеев, ни дурных, неправильных фран­
цузских фраз».3

1 Ф. Инок... Театр. Бенефис г. Булахова [...] Бенефис г-жи Глушко- 
вской. — «Молва», 1831, № 20, с. 12.

2 Ф. — ни. Александринский театр. — «Северная пчела», 1839, 1 февраля, 
№ 26.

3 Ф. Кони. «Знакомые незнакомцы» [...] — «Северная пчела», 1837, 
19 июля, № 159.

333



Была и другая, более сложная причина выступления Кони в эти 
годы именно на страницах «Северной пчелы». Булгарин, написав­
ший на своем знамени лозунг «народности» и «национальности» — 
лозунг, бывший для него частью пресловутого реакционного три­
единства, «православия, самодержавия и народности», казался Кони 
возможным союзником в его патриотической борьбе за создание 
русского национального искусства, и в частности театра. Тягу 
«внутренней жизни» русского общества к национальному Кони ощу­
щал очень остро — тягу, существующую вопреки стремлению к «ев- 
ропейству». Образованная Россия поет Обера, слушает Герольда, 
восхищается Россини, но театральный зал бывает полным тогда, 
когда спектакль составлен из русских, а не переводных пьес, когда 
на оперной сцене идет не «Роберт-дьявол», а «Аскольдова могила», 
при всей слабости ее музыки, потому что «резкими характерами 
из простого русского быта» эта опера «возбуждает душу зрителей».1

«Горе от ума» А. С. Грибоедова, «Двумужница, или За чем 
пойдешь, то и найдешь» и «Федор Григорьевич Волков, или День 
рожденья русского театра» А. А. Шаховского, «Благородный театр» 
М. Н. Загоскина и «Князь Михаил Васильевич Скопин-Шуйский» 
Н. В. Кукольника, да еще два или три оригинальных водевиля — 
вот пока все, по мнению Кони, национальное достояние русского 
театра. Поэтому он готов хвалить и поддерживать все пьесы и 
сцены, в которых видит национальные начала: «Сцены в Москве 
в 1812 году» И. Н. Скобелева, «драматические были» Н. А. Поле­
вого, которые «носят яркое клеймо народности», и даже одноакт­
ную комедию «Роковая почта, или Конец подмосковных проказ» 
В. И. Орлова — за стремление исправить дурные нравы русских по­
мещиков.

Однако такая основа объединения Кони с Булгариным была 
крайне непрочной; употребляя одни и те же термины, они вклады­
вали в них с самого начала разное содержание. Когда Кони гово­
рил о создании русского национального театра, он имел в виду 
не только возбуждение в зрителях патриотического духа «доблест­
ными патриотическими тирадами, превосходно высказанными г. Ка­
ратыгиным 1-м». Он хочет, чтобы в русской пьесе был создан ха­
рактер разносторонний, глубокий, обусловленный той исторической 
эпохой, в которой он сформировался, и, со своей стороны, воздей­
ствующий на эпоху, которая его породила. Рецензируя в одной 
статье комедию «Роковая почта» В. И. Орлова и историческую быль 
Кукольника «Иван Рябов, рыбак Архангелогородский», Кони отдает 
бесспорное предпочтение первой. Особенно заинтересовало его «но­
вое лицо, еще не бывалое на сцене» — Пахомий Кондратьевич Ку­
лаков, крестьянин, дослужившийся до полковника, покупающий име­
ние своего бывшего барина. Кони видит в этом образе отражение 
времени и жалеет, что автор мало дал ему ярких черт. Герой же 
«были» Кукольника Иван Рябов, конечно, совершил высокий под­
виг, посадив на мель шведские корабли. Но сам по себе подвиг 

1 Ф. Кони. Кое-что о Москве.—«Северная пчела», 1836, 10 апреля, № 80.
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еще не составляет идеи драмы, осооенно если он к тому же не 
имел влияния ни на судьбу, ни на идею человечества. Кроме того, 
главного действия — потопления кораблей — на сцене передать 
нельзя; «что же остается для действия сценического? Рассказы и 
разговоры, тары да бары, восклицания, варение щей да каши! Из 
этого драмы не выходит. В этом патриотизме нет теплоты, нет энер­
гии».1 И Кони решительно ставит пьесу Кукольника «много ниже» 
не только «Дедушки русского флота» Полевого, но даже «Смольян 
в 1611 году» А. А. Шаховского.

Хваля Полевого главным образом за тенденцию его народных 
драм, за его «способность подсмотреть в русском быту оригиналь­
ную сторону или резкую черту и передать ее в драме или повести 
в правдоподобной форме», Кони постоянно неудовлетворен теми 
характерами, которые пытается создать автор. В драме Полевого 
«Русский человек добро помнит» его заинтересовывает образ 
крестьянина Фомы, отпущенного помещиком на волю и превратив­
шегося в крупного промышленника. К сожалению, автор дал лишь 
эскиз столь важной фигуры, Кони же требовал от него большой кар­
тины: «Показать, как крестьянский малый, попав в Москву белока­
менную, за буфетом Троицкого трактира научается всякому худо­
жеству и сметке, как он из Фомки забубенной головы делается 
потом Фомой Фомичем, пускается в промышленные дела, попа­
дает в миллионщики и коммерции советники, заводится домами 
и знатною дружбою — и остается в душе тем же Фомкою, русским 
добродушным мужиком, помнящим и делающим добро; показать 
его, наконец, со всех сторон грани нравственной, гражданской и 
народной — дело не легкое! [...] Надо взять карандаш Орловского, 
краски Пушкина, кисть Венецианова и в натурщики г. Григорьева 
меньшего. Н. А. Полевой взял только последнее и нарисовал беглый 
очерк, который обставил бледными фигурами, туманным грунтом 
и несколькими декорационными эффектами».2 Так при разборе 
конкретных явлений русской сцены, которые Кони, как сотрудник 
Булгарина, обязан был бы хвалить, эстетическое чувство рецензента 
брало верх над «редакционным заданием».

Очень скоро Кони замечает, что «патриотическое» направление 
и псевдорусские героические аксессуаръ! сковывают развитие рус­
ской драматургии. Средство спасения русского театра от поверх­
ностных псевдопатриотических поделок критик видит в перево­
дах — Шиллера, Гете, Шекспира и Мольера. Если «перелагателям» 
новейших пьес он позволял пользоваться максимальной свободой 
в обращении с оригиналом, то от переводчиков классических про­
изведений требует абсолютной точности. «Переделывать и укра­
шать своими остротами позволяется только одних бульварных во­
девилистов, но делать подобные прибавки к гениальному Мольеру, 
есть дело литературно-уголовное: переводить Мольера должно, как 

1 Ф. — ни. Александринский театр.— «Северная пчела», 1839, 26 апреля, 
№91.

2 Там же, 25 мая, № 114.
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и Шекспира, и Гете, и Шиллера, подстрочно, с великой осторож- 
ностию и большим знанием дела».

Лучшие статьи написаны Кони об актерах. Уже в период сотруд­
ничества в «Северной пчеле» он говорит об актерах много и добро­
желательно, отмечая удачные создания характеров и особенно ценя 
способность актеров к перевоплощению. Успех актера в роли, спе­
циально для него написанной, не кажется критику большой заслу­
гой. Надо, «чтобы пиесы писались для искусства, а не для актеров, 
и чтобы не актеры существовали для известных ролей, а роли для 
актеров. Истинный талант хорош в каждой роли: таковы были не­
забвенные наши Дюр и Рязанцев, таковы Сосницкий и Караты­
гин I».1

Постоянную похвалу Кони заслуживает И. И. Сосницкий. В «ис­
торической были» Полевого «Иголкин, купец Новгородский» он 
играет тюремщика «неподражаемо», особенно в последних сценах. 
«Нельзя достаточно налюбоваться на этого артиста! Откуда берет 
он такое разнообразие, такой комизм непринужденный, увлекатель­
ный своею простотою и естественностью. Вот истинное искусство; 
оно чисто, как золото!»2 Не менее «удивителен» Сосницкий в роли 
табачника Шнупфтуха в драме Полевого «Смерть или честь!» — 
«забавен и натурален». В водевиле Сенковского «Сей и Оный» 
Сосницкий так играл книгопродавца, «как будто он весь век торго­
вал книгами».

Актрисы Александрийского театра восхищали Кони тогда, когда 
играли «по внушению чувства»,— он отмечает, что А. М. Караты­
гина прекрасно выражает в самых различных ролях чувства матери 
(«искусство и чувство, соединенные до возможного совершенства»), 
предельно естественно исполняет свои роли молодая актриса 
В. Н. Асенкова.

Наибольшее место в рецензиях Кони отводится анализу твор­
чества В. А. Каратыгина. Почти во всех ролях критик признает 
Каратыгина замечательным актером — ив роли героя Велизария 
в одноименной трагедии Э. Шенка, где актер «говорит и действует, 
как человек мыслящий и чувствующий», и в противоположной по 
характеру роли мелодраматического злодея, неверного мужа Линье- 
роля («Луиза Линьероль», драма в пяти действиях, перевод с фран­
цузского) , и даже в роли Ивана Рябова — «как хорошо постиг он 
в этой роли русскую удаль, благородную отвагу в беде, и это упо­
вание на милосердие небесное, которое не оставляет русского чело­
века ни в горький, ни в веселый час. Г. Каратыгин был возвышенно 
прекрасен!»3 Но когда Каратыгин неверно, по мнению Кони, понял 
роль слесаря Гюга Бидермана,— критик объясняет это актеру под­
робно и нелицеприятно. Слесарь Гюг — конечно, герой драмы, герой 
чести и добродетели, но он ничего общего не имеет с героями 

1 Ф. —ни. Александринский театр.— «Северная пчела», 1839, 25 мая, 
№ 114.

2 Там же, 1838, 30 декабря, № 296.
3 Там же, 1839, 3 октября, № 222.
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древних трагедий. «Герой древности был героем величия мысли, ге­
рой современной драмы является героем чувства. Первый побеждал 
словом, осанкой, подвигом, достойным песни; герой нынешний по­
беждает глубоким чувством, вылитым в простые звуки».

В . Каратыгин обязан был сыграть простого немецкого ремеслен­
ника, который добр, честен, «но никому не позволит отдавить себе 
ногу», а сыграл античного героя, который осанкой и манерами ни­
чуть не уступает Министру из той же драмы. Из-за этой ошибки 
прославленного трагика маленькая роль табачника Шнупфтуха, соз­
данная Сосницким, оказалась гораздо удачнее.

Последнее замечание весьма характерно для Кони. Он не разде­
лял роли на главные и второстепенные, огромную важность в спек­
такле придавая ансамблю. Не случайно уже в самой первой своей 
рецензии, разбирая игру артистов в «Разъезде после бала», рядом 
со Щепкиным и Мочаловым он поставил актеров П. Степанова 
в роли князя Тугоуховского и Орлова — Скалозуба: «Немая игра 
первого и оригинальный вальс последнего были одобрены громким 
аплодисманом». В «Северной пчеле» Кони неоднократно отмечал 
слаженность спектаклей немецкой труппы, играющей в Михайлов­
ском театре: «Взгляните на любую пиесу: с каким рачением выпол­
няется каждая незначительная роль, в которой часто видишь пер­
вого, талантливейшего артиста. Все частности, все мелочи сцениче­
ские, столь важные в целом, сливаются в стройную общность 
(ensemble), чтобы дать творению надлежащий колорит, наложить 
тени. Тут постигнуто настоящее значение искусства...» 1

Таковы основные проблемы, поднятые Ф. А. Кони во время ра­
боты в «Северной пчеле». В 1840 году критик получил сразу два 
предложения о сотрудничестве: от «Литературной газеты», издавае­
мой А. А. Краевским, и от издателя журнала «Пантеон русского и 
всех европейских театров» В. П. Полякова.

Со второго номера 1840 по конец 1841 года, с 1847 по 1856 год 
журнал «Пантеон» и с 25 сентября 1840 по конец 1843 года «Лите­
ратурная газета» редактируются Ф. А. Кони. Разрыв критика 
с Булгариным, уже давно подготовленный разностью их идейных 
и литературных позиций, стал окончательным после выхода воде­
виля Кони «Петербургские квартиры», в котором под именем За- 
дарина Булгарин был не только беспощадно высмеян как бесприн­
ципный журналист, пишущий хвалебные рецензии за взятки и под­
ношения, но и прямо было указано на связь Булгарина с «упра­
вой благочиния», то есть полицейским управлением. После этого 
Булгарин и его «Северная пчела» становятся злейшими врагами 
Кони, так же как и «обиженные» критиком Кукольник, Сенков­
ский, Полевой, Ободовский. Одновременно Кони приобретает надеж­
ных союзников в лагере прогрессивной журналистики — прежде 
всего в лице журнала «Отечественные записки», отдел критики ко­
торого с конца 1839 года возглавляет В. Г. Белинский.

1 Ф. — ни. Михайловский театр. — «Северная пчела», 1838, 17 декабря, 
№ 287.
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«Личность» в суждениях и нападках была первым пунктом, по 
которому Кони дал бой Булгарину, начиная планомерную войну 
с ним и его единомышленниками. «Третьего дня NN (Кони имеет 
в виду самого себя. — Н. К.) по неопытности попал к ним в фелье­
тонисты; об нем писали, что он «почтеннейший сотрудник» и «ум­
нейший» и «ученейший» человек; вчера NN очнулся и бросил со­
трудничество— и об нем пишут, что он «безграмотен»!»1 Полемика 
с Булгариным сквозит во многих статьях Кони. Когда Булгарин — 
«романист, историк, статистик, сатирик, словесник, нравоучитель, 
журналист, путешественник, повествователь и — словом, русский 
Гете, чтоб не перечислять долго всех его достоинств» — написал 
водевиль «Шкуна Нюкарлеби», оба издания Кони резко критикуют 
этот водевиль и вместе с ним — псевдопатриотическое направление, 
официальную народность.2 Критик протестует против прославления 
русского молодечества и русского кулака,— это уже было, говорит 
он, в «Аскольдовой могиле» Загоскина, у Кукольника и Полевого 
многократно. «Господи, боже мой! Неужели же нам, бедным рус­
ским, уж и похвалиться-то нечем, кроме кулака! Неужели все ус­
пехи, которые мы сделали на поприще мысли, наук, искусств, 
в быту политическом и гражданственном, довели нас только до 
этого кулачного права? [...] Неужели это патриотизм! Мне кажется, 
что это святое чувство плохо понято нашими авторами! Это профа­
нация искусства».3

Кони критикует Кукольника за его исторические драмы, в ко­
торых «нет русской жизни ни на волос». Кукольник задался не­
выполнимой целью — создать нечто «в духе драматической школы 
юной Франции — поразительное, пестрое, ультраромантическое, 
а Іа Гюго» и притом остаться верным народности. В результате 
у Кукольника, считает Кони, получилась в «Князе Данииле Дмит­
риевиче Холмском» — «не драма, и не комедия, и не опера, и не 
водевиль, и не балет, но здесь есть всего понемногу, кроме драмы; 
словом, это дивертиссемент. А как в нем участвуют и немцы и та­
тары, и жиды настоящие и мнимые, и русские, также настоящие и 
мнимые, а амазонки — то это дивертиссемент разнохарактерный, 
т. е. не такой, в котором разные характеры, но такой, в котором 
разные костюмы, и притом очень хорошие и богатые. Вот опреде­
ление драмы «Холмский».4

Более строгими становятся суждения Кони о Н. А. Полевом. 
Хотя он «один в своих народных драмах умеет как должно ка­

1 Ф. Кони. Журналистика.— «Литературная газета», 1841, 28 октября, 
№ 122.

2 Без подп. Обозрение новых пиес, представленных на Александрийском 
театре. — «Литературная газета», 1841, 25 сентября, № 108; Ф. Кони. Рус­
ские театры.— «Пантеон», 1841, ч. 2, № 6, с. 104—109.

3 «Пантеон», 1841, ч. 2, № 6, с. 107—108.
4 Ф. Кони. Русские театры. — «Пантеон», 1841, ч. 2, № 6, с. 99. См. также: 

Ф. Кони. «Князь Даниил Дмитриевич Холмский». — «Литературная газета», 
1841, 7 октября, Кг ИЗ. Белинский в статье «Русский театр в Петербурге» 
(«Отечественные записки», 1841, т. 19, № И, с. 34—40), говоря о той же пьесе, 
соглашается с отзывом Кони и цитирует его (с. 39).
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саться русской жизни и выставлять ее в надлежащем свете», он 
тоже в большинстве случаев стремится к ложнопатриотической цели. 
«Параша-Сибирячка», «Костромские леса», «Ломоносов» и особенно 
«Солдатское сердце», драма, за которую Булгарин поставил Поле­
вого «выше Шекспира» и в которой прославлялся «истинный под­
виг Булгарина», получили отрицательную оценку Кони как лишен­
ные правды, естественности ведения действия, характеров и напол­
ненные псевдорусскими «эффектами» и «хлопушками».

Главным рычагом современной драмы,— утверждает Кони,— 
должны быть характеры, выражающие идеи социальной жизни или 
порожденные ими. «Когда индивидуальные страсти ставятся в про­
тивоположность общественным идеям, когда оттого происходит 
борьба, тогда только создается настоящая драма, тогда являются 
сильные характеры, выхваченные истиной их положения, их отно­
шений к обществу или укоренелым условиям жизни».1 Последнее 
положение очень важно для Кони.

Для России и русского театра, по мнению Кони, это единст­
венно возможный путь к обновлению театра. Однако путь этот тру­
ден: «.. .наша историческая жизнь слишком молода, чтоб могла 
служить обильным источником для драмы [...]. Наша жизнь’ граж­
данская тесно слита с административной, и не всех пружин ее 
можно касаться в драме».2 Последнее обстоятельство вызывает 
горькую иронию Кони,— разумеется, говорит он, жизнь наша слиш­
ком определенна и положительна, «чтоб можно было допустить, 
что страсти у нас шагают иногда за показанные границы». Таким 
образом, для русской драматургии остается одна возможность: от­
разить важнейшие проблемы русской жизни не в трагедии, которая 
умерла, и не в драме, которая, к сожалению, невозможна, а в ко­
медии. Смех сделает «проходимой» любую, самую острую идею. 
«Оттого хорошие комедии наши очень похожи на драмы: они за­
ставляют смеяться, но это смех судорожный, и, посмотрев их, вы­
ходишь из театра с сжатым сердцем. Такое чувство, верно, испытал 
всякий, кто поглубже вник в смешную сторону «Горя от ума» и 
«Ревизора».3

В этой трактовке комедии Кони поразительно близок к сужде­
ниям Белинского о природе гоголевского смеха. Через утверждение 
необходимости социального осмысления действительности Кони при­
ходит к пониманию роли Гоголя в истории русского театра.

Подобно Белинскому, Кони подробно останавливается на реак­
ции зрителей на постановку гоголевских пьес, видя в ней выраже­
ние уровня общественного сознания.

В 1842 году была «ошикана» на первом представлении «Же­
нитьба». «Ошикав пиесу Гоголя, публика Александрийского театра, 

1 Ф. К. «Братья-купцы, или Игра счастья [...]» — «Литературная газета», 
1843, 10 января, № 2.

2 Ф. Кони. Обзор драматической деятельности петербургских театров во 
вторую половину 1842—1843 театрального года.— «Литературная газета», 1843, 
28 марта, № 13.

3 Там же.
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как недавно написано и напечатано в одном фельетоне («Северной 
пчелы».— Н. К.),— доказала, что она образованнее всех европей­
ских публик» и что она заслуживает за то «дубовый» венок». Нет, 
возражает «Литературная газета» — если пьеса дурна, то публика 
любой страны вправе ее ошикать и за это венков не заслуживает. 
«Вот если пьеса хороша, да ее ошикали — другой вопрос...» Не 
доверяя впечатлению первого представления, критик идет в театр, 
когда «Женитьбу» дают в третий раз: «.. .рукоплескания почти не 
умолкали, нередко невольный хохот вырывался из уст зрителей и 
ясно давал знать о впечатлении, производимом пиесою; артисты, 
игравшие главные роли, были по нескольку раз вызваны... Чудное 
дело: иные пиесы в первый раз имеют огромный успех, а потом, 
второй и третий, падают, напр. «Шкуна Нюкарлеби»; тут вышло 
наоборот!»1 Объясняет эту историю критик тем, что зрителям не­
привычно было видеть на сцене «остроумную карикатуру на нравы 
низшего слоя публики по общежитию и образованию». Когда через 
год на сцене Александрийского театра «прошли незаметно» 
«Игроки» Гоголя, «Литературная газета» заявляет, что так и 
должно быть, ибо «наша публика так привыкла к водевильным 
переделкам, чуждым совершенно колорита времени, места и на­
рода,— что ей дико и странно видеть в «комедии» людей, действую­
щих совершенно не так, как ей дотоле на той же самой сцене 
показывали. Ей дела нет, что то были бледные, бесцветные тени, 
а это живые существа, выхваченные из современной действитель­
ности: она к тем привыкла и рада, что очень хорошо понимает 
их, а эти такие странные, даже говорят как-то иначе: нет ни чув­
ствительных тирад, ни пряничных объяснений в любви, ни похвал 
русскому кулаку,— все так обыкновенно, как будто совсем не в те­
атре».2 Произведения Гоголя дали возможность Кони осмыслить 
начало новой эпохи в развитии русского театра — эпохи реализма.

В 1840-е годы Кони, параллельно с Белинским, пришел к выводу 
о том, что обновление русского театра может осуществить только 
«натуральная школа». Теория реализма в театре развита Кони 
в трех «Драматических фантазиях» его «Театральных летописей» 
(«Репертуар и Пантеон театров», 1847).

Театр, повторяет Кони свою излюбленную мысль, есть одно из 
важных народных учреждений, которое может иметь большое влия­
ние на умственное, нравственное и политическое развитие народа, 
потому что оно доступно для всех классов, и мысль там выражается 
языком «не письменным, а, так сказать, наглядным». «Пусть театр 
касается всех социальных и нравственных вопросов, пусть он пере­
мешивает высшие проявления жизни со вседневным, скудным, жи­
тейским обиходом, пусть рисует идеалы и карикатуры, философию 

1 Без подп. Александринский театр. — «Литературная газета», 1842, 20 де­
кабря, № 50.

2 Без подп. Александринский театр. — «Литературная газета», 1843, 2 мая, 
№ 17. Мнение критика разительно совпадает с мнением Белинского, выска­
занным в «Отечественных записках» (VI, 576) по поводу постановки «Же­
нитьбы» (см. с. 294—296 настоящей книги).
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высоких убеждений и все паутинные сети дурных наклонностей п 
предрассудков, связующих и разделяющих общество, составляющих 
его нравы [...] одним словом, пусть он берет из школ — натураль­
ной и идеальной — все, что в них есть лучшего.. Л В Европе, гово­
рит Кони, театр всегда решал политические и гражданские вопросы. 
В России на долю «глубокой драмы и высокой комедии» отдана 
ничтожная сторона русского быта,— и это одна из главных причин 
репертуарного упадка русского театра. Настало время, когда необ­
ходимо «основание новой школы, покоящейся на новых идеях, 
опровергнувшей все старые начала и от развития которой предви­
дится новая жизнь и .новое направление для искусства. Такой пе­
реворот на сцене может воспоследовать только при изменении са­
мого общества, которого она составляет зеркало».2

Отсутствие в репертуаре подлинно художественных пьес, бене­
фисы как основной стимул работы драматургов беспокоят Кони. 
В статье «Опять фантазия вместо предисловия» 3 он с горечью заяв­
ляет, что ему нечего анализировать, настолько пуст репертуар; 
поэтому он может предложить читателям вместо статьи лишь ле­
топись текущей жизни театра, которая «передаст в точных чертах 
будущим историкам театра печальные материалы настоящего вре­
мени». Единственное, что его может утешить,— это сознание, что 

'«мы живем в переходной эпохе нашей литературы, настоящее по­
ложение не может быть продолжительно».4

Мнение Кони о достижениях и значении «натуральной школы» 
чрезвычайно высоко. Вместе с Белинским он защищает ее от реак­
ционной критики, в особую заслугу Белинскому в некрологе ставит 
то, что критик был основателем этой школы. После появления воде­
виля П. А. Каратыгина «Натуральная школа» Кони обвиняет ав­
тора в том, что тот взялся судить о русской литературе, не зная ее, 
не понимая ни цели, ни направления новой литературной партии. 
Писатели «натуральной школы» пишут о простом народе,— Караты­
гин не имеет права ставить это им в вину.

«Обыкновенная история» Гончарова, «Кто виноват?» Герцена, 
«Бедные люди» Достоевского, рассказы из «Записок охотника» Тур­
генева позволили журналу «Пантеон» в середине 1848 года заявить: 
«В наше время нельзя уже утверждать, что у нас нет литературы». 
В журнале начинают регулярно печататься статьи М. М. Достоев­
ского о новых писателях, сам Кони восторженно приветствует на­
чало работы для русской сцены И. С. Тургенева. «Холостяк», 
«Завтрак у предводителя», «Провинциалка» получили высокую 
оценку критика.

После того как 19 февраля 1853 года Петербург увидел на 
сцене «Не в свои сани не садись» Островского, журнал Кони за­
явил, что эта комедия «далеко оставляет за собой все виденное 

1 Ф. Кони. Театральная летопись. — «Репертуар и Пантеон театров», 1847, 
т. 1, № 1, с. 2.

2 Там же, с. 10.
3 «Репертуар п Пантеон театров», 1847, № 11, с. 43—65.
4 Там же, с. 53, 52.
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нами в течение нескольких лет»: «Верность и выдержанность ха­
рактеров, мастерское изложение, ни на минуту не ослабевающий 
интерес действия, и при всем этом необыкновенная простота и 
безыскусственность как в изложении, так и в действии, ставят 
эту комедию наряду с лучшими произведениями нашей литера­
туры».1 В следующем номере журнала критик пишет, что он был 
счастлив увидеть на сцене и прочесть в «Москвитянине» это заме­
чательное произведение — после массы «разыгранных и печатных 
несообразностей». «Появление комедии г. Островского было для 
нас истинным праздником, мы наслаждались ею, как наслаждается 
человек при встрече с давно жданным другом...» 2 В произведении 
Островского критик увидел драму действительной жизни, простоту, 
возведенную до художественности, людей отнюдь не идеальных — 
Русакова, Бородкина, Дуню,— но которых автор заставил нас по­
любить, потому что показал за их недостатками, необразован­
ностью и неуклюжестью «внутреннюю, человеческую сторону, ко­
торая не могла не затронуть человечности зрителей».

Пьесы Островского, так же как и Тургенева, представлялись 
Кони замечательным материалом для создания сценических харак­
теров. Именно в этих пьесах актеры Александрийского театра, по 
его мнению, достигают подлинного ансамбля: «редкого постиже­
ния, совокупности, склада и толка». Особо выделяет Кони актрису 
А. М. Читау, исполнительницу ролей Дуни («Не в свои сани не 
садись») и «бедной невесты»: «Она создана на нашем театре ролями 
Островского, или, лучше сказать, она создала главные роли в пьесах 
г. Островского».3

Новая школа актерской игры, по мнению Кони, заключается 
в полнейшей простоте и отсутствии эффектов «на публику». 
В. В. Самойлова имеет «обаятельную силу» — «в простом разговоре, 
в неизысканных движениях, в одном благородстве дикции и в на­
туральном, но теплом выражении чувства». Как нельзя более под­
ходит актриса для исполнения тургеневских ролей. Талант ее так 
велик, что мог бы рождать писателей для театра. Однако, пишет 
Кони, актриса не заботится о судьбах театра, играет в бессодер­
жательных бенефисных поделках, где текст настолько лишен всякого 
художественного достоинства, что может быть заменен любой 
импровизацией. А ведь «играть постоянно разговоры в сцениче­
ских импровизациях значит растрачивать свое дарование на ме­
лочи».

Восхищение критика вызывала игра А. Е. Мартынова. Актер 
хорош в любой, самой маленькой водевильной роли, даже если 
она почти без слов; он мастерски создает комические характеры, 
«живопись личности у него превосходна!» 4 Но и Мартынову угро­
жает опасность растратить талант, играя ничтожные роли. Так слу­

1 Без подп. Русский театр в Петербурге.—«Пантеон», 1853, т. 8, № 3, с. 44.
2 Там же, № 4, с. 35.
3 Там же, 1854, т. 13, № 1, с. 40.
4 Ф. А. Коп и. Русский театр в Петербурге. — «Пантеон и Репертуар рус­

ской сцены», 1851, т. 1, № 2, с. 22.
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чилось, по мнению Кони, с большим комическим талантом Живо- 
кини, подававшим огромные надежды двадцать лет тому назад 
в водевилях Шаховского, Хмельницкого, Писарева. Кони требует 
от Мартынова многокрасочности создаваемых им характеров. Когда 
в водевиле П. G. Федорова «Старички, или С чем приехали, с тем 

отъехали» роли Сергачева и Сидорыча исполнили Самойлов и 
Мартынов, Кони отдал предпочтение Самойлову за то, что тот 
«умел отыскать в характере Сергачева патетический элемент, ко­
торым трогает и потрясает зрителей после сцен, в которых застав­
ляет их смеяться».1 Мартынов же передал тЬлько комическую сто­
рону характера.

Соединением комизма с патетическим началом привлекает Кони 
созданный Мартыновым образ Орешкина в «Бархатной шляпке» 
П. С. Федорова, и критик называет его «одним из самых трудных 
и самых художественных созданий г. Мартынова». Полностью свой 
талант, по мнению Кони, Мартынов раскрывает в комедиях Мольера 
(Жеронт в «Скапиновых плутнях», Гарпагон в «Скупом», Алин 
в «Школе женщин»). Мольер представляется критику великолеп­
ной школой для актеров, потому что он рисовал в своих пьесах 
не XVII век и не Францию, а целое человечество, страсти всех веков 
и народов, «сердце в нагольном его виде».2

Другим драматургом, произведения которого могут и должны 
стать великой школой реализма для русских актеров, Кони счи­
тает Шекспира. Когда Я. Г. Брянский сыграл Ричарда в хронике 
Шекспира «Жизнь и смерть Ричарда III», Кони советует артисту 
оставить аффектацию, декламацию и пафос в этой роли, сохранив­
шиеся у него с 1830-х годов, а играть Ричарда-человека, в стиле 
«натурального разговора». Гораздо больше, чем исполнение Брян­
ского, удовлетворила Кони игра Е. Н. Жулевой в роли Офелии. 
Жулева создала образ наивной и простой девушки, в душе которой 
соединились «скорбь и нежность, робость и надежда, и все это 
прекрасно прикрыто девственною стыдливостью». Сцена безумия 
в исполнении Жулевой — не аффектированное театральное сума­
сшествие, а «тихое, бессознательное излияние движений больной 
души».3

В поздний период своей театрально-критической деятельности 
Кони возвратился к спору о Мочалове и Каратыгине как двух воз­
можных типах трагического актера.

Первое сопоставление Мочалова и Каратыгина Ф. А. Кони сде­
лал в 1840 году.4 Критик разделил трагических актеров на два 
типа: трагиков-ораторов и трагиков-поэтов. «У первых все искус­

1 Ф. Кони. Русский театр в Петербурге.— «Пантеон и Репертуар русской 
сцены», 1851, т. 1, № 2, с. 21—22.

2 Ф. Кони. Александринский театр. — «Литературная газета», 1842, 14 
июня, № 23.

3 Ф. Кони. Русский театр в Петербурге. — «Пантеон и Репертуар русской 
сцены», 1850, т. 3, № 6, с. 7.

4 Без подп. Павел Степанович Мочалов. — «Пантеон русского и всех евро­
пейских театров», 1840, ч. 2, № 5, с. 101—104.
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ство, холодный математический расчет, обдуманность звука и дви­
жения, размеры сил и средств, предусмотрение эффектов и глубо­
кое изучение фактов и характеров по известным данным: это ар­
хитекторы, которые создают стройное, величественное здание по 
плану, наперед начертанному и соображенному».1 К этому типу 
принадлежит В. А. Каратыгин. Слова об «искусстве и холодном 
математическом расчете» не были упреком в устах Кони; в 1851 году, 
называя Веру Самойлову «бесспорно лучшей артисткой русского те­
атра», говоря о том, что она не актерствует, а живет на сцене, Кони 
утверждал, что все роли ее отличаются глубокой продуманностью.

Мочалова Кони относил к типу «трагиков-поэтов». В каждой его 
роли были минуты «блестящие» и «восторженные», но продумать 
и выдержать роль целиком он был не в состоянии. В роли Гамлета 
в исполнении Мочалова Кони считает лучшими «сцены чувства»: 
с Офелией, с матерью; а в исполнении Каратыгина — сцены с приз­
раком, представления, над гробом Офелии и дуэли. Мочалов был 
хорош в лирической роли Фердинанда («Коварство и любовь») и 
русских народных характерах Ляпунова («Шуйский» Кукольника), 
Романа Бобра («Двумужница»). «Московский актер Мочалов удиви­
телен там, где нужна натура: он имеет минуты в каждой роли, в ко­
торые становится самим действующим лицом: так глубоко оне по­
чувствованы и переданы безотчетным чувством; в эти минуты вы за­
бываете актера; он вполне овладевает зрителем и увлекает его непо­
нятною силою сочувствия. В остальных, частях роли актер опять пе­
ред вами и целым вы почти всегда недовольны».2

По мнению Кони, спор о двух типах актеров не может быть 
решен в пользу одного из них, так как истинно великий художник 
должен сочетать в себе достоинства обоих типов. Мочалов и Караты­
гин хороши каждый по-своему, но гармоничного сочетания «внут­
ренних сил» — натуры — с «внешним творчеством» — искусством 
в них нет. Вместе с тем Кони как театральный критик предпочи­
тал актеров сознательного творчества, каратыгинского типа. «Это 
артист,— писал он о Каратыгине,— с которым критику приятно 
говорить, потому что его игра есть следствие его сознания и обду­
манности, а не случая или самолюбивого расчета. В мелких ролях 
о г. Каратыгине и судить не должно, он создан для сильных, вы­
соких, шекспировских характеров, где есть работа уму и творчеству 
художника. В таких ролях мы рады иногда с ним поспорить и 
даже желали бы вступить в критическую полемику. Мы уверены, 
что такой спор принес бы добрый плод русскому сценическому ис­
кусству и показал бы нашего артиста в новом блеске, как худож­
ника-мыслителя» .3

К числу лучших ролей петербургского трагика Кони, увидевший 
его на сцене лишь в 1830-е годы, относил роли Людовика XI («За­

1 Без подп. Павел Степанович Мочалов. — «Пантеон русского и всех евро­
пейских театров», 1840, ч 2, № 5, с. 102.

2 Ф. X. Русский театр. — «Литературная газета», 1843, 7 ноября, № 44.
3 Ф. Кони. Русские театры. — «Пантеон русского и всех европейских те­

атров», 1841, ч. 2, № 6, с. 110.
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колдованный дом» Ауфенберга), Лейстера («Мария Стюарт» Шил­
лера), Велизария («Велизарий» Шенка). Все это были образы силь­
ных, героических личностей, в каждом из которых Каратыгин су­
мел показать человека, хотя и не в повседневности, а в минуты 
высоких страстей и исторических решений. Но «апогеем искусства» 
Кони считал созданный артистом образ Людовика XI в драме 
«Замок Плесси-Летур» К. Делавиня в переделке самого В. А. Ка­
ратыгина. В этом образе Каратыгин «безукоризненно велик», так 
как рисует обыкновенную человеческую жизнь без «трагических 
преувеличений и геройства». Мысль, которую в спектакле прово­
дит артист,— «внутренняя психологическая борьба старости и не­
мощи с желанием жить», «зависть к молодости и дарованным ей 
возрастом наслаждениям», «страсть к владычеству и боязнь его 
утраты».1

В 1853 году, сравнивая Мочалова и Каратыгина, критик заявил, 
что идеальное соотношение «натуры» и «искусства», которого нет 
в этих актерах, существует на петербургской сцене — это Марты­
нов. Это было новаторское и смелое решение, хотя исторически оно 
несколько запоздало.

В 1860—1870-е годы Кони выступает в печати редко и только 
в качестве историка театра. Собственно, интерес к истории театра 
был у него и в 1840—1850-е годы: на страницах «Пантеона» публи­
ковались многочисленные статьи Кони из истории театра — о Дмит­
ревском, Рязанцеве, Лаврове, Померанцеве, Плавильщикове, Шуше- 
рине и многих других актерах. Кони постоянно обращается к вос­
поминаниям своей юности об их первых ролях (самые ранние из 
этих воспоминаний относятся к концу 1810-х — середине 1820-х го­
дов). Давая характеристики актеров, Кони старается определить 
место каждой выдающейся актерской индивидуальности в истори­
ческом процессе смены школ и стилей.

Статья Кони «Русский театр, его судьбы и историки» по поводу 
«Летописи русского театра» П. Н. Арапова была последним серьез­
ным выступлением критика. Его попытка включиться в издание 
«Энциклопедического словаря, составленного русскими учеными и 
литераторами» под редакцией А. А. Краевского, потерпела не­
удачу (Кони доверили писать для этого словаря лишь мелкие 
статьи типа «авансцена», «акробат»; большие же статьи о русских 
актерах и театрах писали В. Р. Зотов, М. Л. Михайлов и др.). 
Предложенная Кони в «Современник» Некрасова 1875 года статья 
о «Мертвых душах» Гоголя не была напечатана.

Таким образом, в историю театральной критики Ф. А. Кони во­
шел как защитник «натуральной школы», соратник Белинского 
в осмыслении творческого опыта реалистического искусства драма­
тургии и сцены.

1 Ф. Кони. Русский театр в Петербурге. — «Пантеон и Репертуар русской 
сцены», 1851, т. 2, № 3, с. 11.
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ТЕАТРАЛЬНАЯ 
КРИТИКА
В ПРОВИНЦИИ

Уже самые ранние периодические издания провинции писали 
о театре. В «Ежемесячном сочинении», издававшемся в Ярославле 
(1787), опубликована статья «О пользе театральных действ и ко­
медий». Тобольская «Библиотека ученая, экономическая, нравоучи­
тельная, историческая и увеселительная» напечатала обзор миро­
вой драматургии «О драматическом стихотворстве» (1794, ч. X— 
XII). Коснулась этой темы и калужская «Урания» (1804). К сере­
дине 1810-х годов относятся первые опыты театральной критики 
в провинции.

В 1812—1825 годах предпринималось издание пяти журналов 
в Харькове. Наиболее долговременный из них — «Украинский вест­
ник» (1816—1819) печатал отчеты о выступлениях местной труппы. 
Харьков в это время был одним из крупнейших культурных центров 
России. Постоянный театр там существовал с конца ХѴІІІ века, 
в 1805 году открылся Харьковский университет, второй после Мо­
сковского.

«Украинский вестник» издавал кандидат Харьковского универ­
ситета, позже его профессор Евграф Матвеевич Филомофитский 
(1807—1849) вместе с известным писателем Г. Ф. Квиткой-Основья- 
ненко. Филомофитский, прежде сам игравший в студенческих спек­
таклях, был и автором театральных рецензий. Он ратовал за само­
бытный национальный театр с правдивым изображением в нем рус­
ского и украинского народного быта. «Сюжет пьесы русский и по 
одному этому она дорога»,— писал он о постановке оперы-водевиля 
А. А. Шаховского «Встреча незваных». «Превосходнейшей на рус­
ском языке комедией» назвал он «Ябеду» В. В. Капниста. Отвергая 
возможности оперно-водевильного жанра, Филомофитский говорил 
о той же «Встрече незваных»: «Но зачем она опера? Естественно, 
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что мельник, работая, поет песенку; извиняю сбитенщика, который 
хочет продать больше и напевает; дела нет мне до всех представ­
ляющих иностранное... может в самом деле шага там не ступят, не 
пропевши песенки. Но русские?» 1 Желание видеть на сцене правди­
вое изображение народной жизни побудило Филомофитского высту­
пить против оперы-водевиля А. А. Шаховского «Казак-стихотво­
рец» — он говорил об ее искусственном псевдоукраинском языке и 
несоответствии характеров национальному типу.2

Журнал «Украинский вестник» публиковал также материалы по 
истории и философии искусства. В их числе перевод работы Эбер- 
гарда «О подражании природе в изящных искусствах» с примеча­
ниями переводчика — Н. Архангельского.3 Архангельский поправлял 
немецкого философа. «Мы восхищаемся в театре, — замечал он, — 
когда, сравнивая подражание с подлинником, находим великое 
между ними сходство; но верх искусства состоит в том, чтобы за­
ставить зрителя забыть, что он видит подражание, а не самую 
вещь, забыть, где он, — и, так сказать, забыть самого себя».4

Кроме Харькова, в 1810—1820-е годы периодические издания 
выходили в Казани, Астрахани, Орле. Театральные рецензии регу­
лярно печатал «Друг россиян, или Орловский российский журнал 
на 1816 год». Автор их — сам издатель, учитель орловской гимна­
зии Ф. Орля-Ошменьц. Восторженность всех опубликованных здесь 
отзывов о спектаклях орловского театра графа Каменского застав­
ляет подозревать пристрастность рецензента. С 1828 года выходила 
газета «Одесский вестник». Издание состояло в ведении новорос­
сийского генерал-губернатора, но приближалось к типу частных 
столичных газет; в «подвале» «Одесского вестника» постоянно пе­
чатались театральные рецензии. Широкая публикация в провинции 
информационных и критических статей и заметок о театре нача­
лась в 1840-х годах, после учреждения «губернских ведомостей».

Издание «губернских ведомостей» было предпринято в 1838 году, 
и уже в первый год газеты выходили в 42 губерниях. Это были 
органы местной администрации, находившиеся под наблюдением гу­
бернатора, в официальной части публиковались распоряжения и 
объявления центральных и местных властей, неофициальная пред­
назначалась для исторических, статистических и этнографических 
материалов. В большинстве случаев сотрудники неофициальной ча­
сти старались расширить рамки установленной программы. Здесь 
зачастую печатались литературные и публицистические материалы 
и хроника местной общественной жизни, в том числе театральная 
летопись (в основном с начала 1840-х годов). Первое место среди 
«губернских ведомостей» по обилию и серьезности статей о театре 

1 Ф-ий. Письма в Херсон. — «Украинский вестник», 1816, ч. 1, с. НО- 
111.

2 См.: Харьковский театр.— «Украинский вестник», 1817, ч. 8, с. 365—370.
3 По-видимому, это Николай Михайлович Архангельский (1787—1856), 

адъюнкт, затем профессор математики Харьковского университета, перевод­
чик ряда математических трудов.

4 «Украинский вестник», 1819, ч. 13, с. 169.
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заняли харьковские; неофициальная часть этой газеты выходила 
ряд лет в виде отдельного издания под названием «Прибавлений 
к Харьковским губернским ведомостям». Выделяются своей содер­
жательностью «Воронежские губернские ведомости» (и здесь неко­
торое время неофициальная часть отделялась в «Прибавления»).

Содействовало развитию театральной мысли в провинции со­
здание в столице специальных театральных журналов — «Репер­
туара русского театра» и «Пантеона русского и всех европейских 
театров», сложившихся в 1842 году в «Репертуар п Пантеон». Все 
три издания вели раздел «Провинциальные театры», где печатались 
и оригинальные статьи, и извлечения из местных газет. Большая их 
часть представляла собой справки о театрах и обзоры сезонов, но 
одновременно освещались и принципиальные вопросы развития сце­
нического искусства, возникала полемика. Подобного рода мате­
риалы печатались еще в «Литературных прибавлениях к «Русскому 
инвалиду», «Литературной газете» и некоторых других столичных 
изданиях.

Авторы сообщений о провинциальном театре в местных и сто­
личных газетах и журналах — представители разных слоев местной 
интеллигенции из числа любителей театра (учителя, чиновники). 
В «губернских ведомостях» театральный отдел, как и всю местную 
хронику, большей частью вел сам редактор — чиновник канцелярии 
губернатора или губернского правления. Театральная критика не 
была для этих авторов основной профессией или хотя бы продол­
жением их публицистической деятельности (только «Одесский вест­
ник» имел постоянных, профессиональных фельетонистов, то есть 
обозревателей общественной жизни). Они были просто театраль­
ными зрителями.

В оценках провинциальной критикой 1840-х — начала 1850-х го­
дов репертуара и актерского искусства запоздало сказывалась эсте­
тика романтизма. И в то же время осуществлялся переход критики 
на позиции реализма. Он происходил под влиянием «натуральной 
школы» в литературе и публицистике, но немаловажную роль в этом 
сыграла творческая практика реалистов — художников сцены 
М. С. Щепкина и А. Е. Мартынова, часто выезжавших в провин­
цию, замечательного украинского актера К. Т. Соленика.

Вызывали одобрение пьесы Н. А. Полевого. Пользовался успе­
хом Н. В. Кукольник. Главные причины этого — национальные рус­
ские сюжеты. Постоянно встречали сочувствие и другие драматиче­
ские произведения из народной жизни России. В Харькове, Одессе, 
Воронеже и других южных городах восторженно принимались ко­
медии И. П. Котляревского «Москаль-чаривник» и «Наталка- 
Полтавка».

Из произведений Шекспира провинция часто видела на сцене 
«Гамлета», реже—«Отелло» и «Короля Лира». К имени Шекспира 
критика обращалась постоянно. «Яснее понял я значение современ­
ной драмы, представителем коей незыблемо стоит великий британ­
ский гений, чьи творения составляют для нас основу настоящей 
теории драмы и недосягаемый пример ее исполнения», — писал 
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одесский рецензент по поводу постановки «Отелло» с П. С. Моча­
ловым в заглавной роли.1

Водевиль привлекал как «копия повседневности» (по выраже­
нию одесского критика К. В. Картамышева) и как возможность 
«посмеяться от души». К тому же ценность водевиля на сцене была 
высоко поднята такими исполнителями, как А. Е. Мартынов и 
П. В. Васильев.

Цель искусства большинство авторов театрально-критических 
статей 1840-х — начала 1850-х годов видело в очищении и укреп­
лении нравственной стороны человеческой личности.

Обращаясь к актерскому творчеству, критики настойчиво 
утверждали, что истинное актерское искусство состоит в максималь­
ной верности «природе», в простоте и естественности на сцене. 
Но чтобы верно истолковать эти требования естественности, нужно 
учесть, что в театре широко бытовал стиль актерской игры в духе 
вульгаризированного классицизма, та сценическая манера, о кото­
рой писал в своих мемуарах М. С. Щепкин, вспоминая начальный 
период своей деятельности. Харьковский критик, отмечая достоин­
ства труппы Млотковского, указывал, что в других труппах «еще 
вполне сохранились те площадные фарсы, то гаерство, тот трагиче­
ский вой и плач и лакейское геройство, которые делают сцену 
позорищем, достойным сострадания».2 Неоднократно отмечались 
в рецензиях неистовые крики нараспев, «приторные вздохи и томи­
тельные ахи», странная декламация, отчаянные прыжки и ненату­
ральные позы актеров «без всякого душевного участия к своей роли». 
•Корреспондент «Репертуара и Пантеона» из Николаева писал об 
актере местной труппы Иванове: «Если он произнесет «да», это 
«да» сопровождаемо грозным поднятием глаз к потолку, потом 
с проводом на раек, на партер, на ложи и кресла и, сделав крутой 
поворот, глянет с ужасно трагической миной на действующие с ним 
лица и станет в позицию угрожающего смертью — все равно, хоть 
бы он играл и невинного пастушка».3

Во многих рецензиях на постановки драм и трагедий заметно 
влияние немецкого романтизма, по-видимому, под воздействием фи­
лософской и филологической школы Харьковского университета, 
в котором воспитывались их авторы. Характерно, например, выска­
зывание воронежского критика Михаила Федоровича Де-Пуле 
(1822—1885). Он писал после выступления Н. X. Рыбакова в роли 
Уголино в одноименной драме Полевого: «Понятие истинного тра­
гического актера указывает уже само собою назначение его та­
ланта. Представить сильную страсть человека, занятого какой-ни­
будь идеей и находящегося в борьбе с разного рода препятствиями, 
представить всю силу и мощь духа человеческого, которого не в со­
стоянии одолеть никакое несчастье, выразить в то же время всю 

1 К. К. К. Отелло.— «Одесский вестник», 1843, № 51.
2 А. К [у л ь ч и ц к и й]. «Прибавления к «Харьковским губернским ведомо­

стям», 1842, 24 января, № 4.
3 И. Б—в. Театр в Николаеве. — «Пантеон», 1848, кн. 1, с. 13.
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глубину страдания, которое испытывает человек в борьбе с роком, — 
дело Рыбакова».1

Как прекрасное в театре и вообще в искусстве воспринималось 
верное и сильное выражение чувств. Даже по поводу испанской 
народной пляски, показанной испанской труппой, корреспондент 
«Одесского вестника» писал: «Сколько мысли и чувства в ней, осо­
бенно чувства, а в этом и заключается эстетическое».2 Рецензентов 
занимал не представленный на сцене образ в целом, а переходы 
чувств, передача их актером в каждом отдельном эпизоде. Приемы 
и средства выражения чувств приобретали самодовлеющее значение. 
Отмечая достоинства исполнения, говорили об изяществе и благо­
родстве жестов и поз, о голосе как «главном орудии трагического 
актера».

Традиции романтизма определили эстетические нормы, самый 
стиль многих рецензий, фразеологию критиков. Нижегородский кор­
респондент «Литературной газеты» так писал об артистке местной 
труппы Вышеславцевой, названной им лучшей: «.. .Видя сначала 
в Эсмеральде цыганку, отродье похитителей, адским смехом встре­
чает она гостью на кровавый пир мести, неистовыми глазами впи­
вается в свою жертву...»; «чувства материнской любви идеализиро­
вала она с неподражаемым искусством [...] то были нечеловеческие 
звуки, в которых слышалась скорбь без надежды, отчаяние без гра­
ниц».3 «Сколько души бывает в игре ее, как умеет она [...] тронуть, 
унести зрителя в мир мечты, в мир фантазии», — вторил другой 
автор.

«В драме актер должен владеть способностью горячо чувство­
вать и выразительно передавать эти чувства», — говорится в рецен­
зии на выступления Н. М. Медведевой. Рецензент отмечал ее искус­
ство передачи чувств «от сердца и прямо к сердцу».4

Гастроли П. С. Мочалова побудили театралов провинции на про­
должение столичных споров о сравнительных достоинствах его и 
В. А. Каратыгина. Одним более властвует форма, другим чувство, — 
определял рецензент «Одесского вестника», — основа мочаловского 
творчества «выше и современнее», а Каратыгин нравится зрителям 
«недостаточно эстетически образованным».5 Но при несомненном 
предпочтении Мочалова и восторженных о нем отзывах немало и 
таких статей, авторы которых считали самым замечательным рус­
ским трагиком В. А. Каратыгина. О превосходной «в высшей сте­
пени» игре Каратыгина говорил будущий драматург В. А. Дьяченко, 
выступивший с несколькими статьями в «Харьковских губернских 
ведомостях» 1840-х годов. Адъюнкт Казанского университета исто­

1 М. Де-Пуле. Местная хроника. — «Воронежские губернские ведомости», 
1851, 2 июня, № 22.

2 Ф. Севастопольский театр. — «Одесский вестник», 1841, 23 июля, № 59. 
То же. — «Репертуар русского театра», 1841, кн. 8, с. 14.

3 .. .в». Театр в Нижнем Новгороде. — «Литературная газета», 1840 26 июня. 
№ 51.

4 *** ц эд. Медведева. — «Одесский вестник», 1851, 10 ноября, № 89.
5 Скиф. П. С. Мочалов на одесской сцене. — «Одесский вестник», 1843, 

12 июля, № 47.
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рик М. И. Славянский советовал актеру поучиться у Мочалова, ко­
торый «обходился без всяких вычурностей», но полагал, что петер­
бургский трагик достиг наивысшего уровня.1

Наряду с этим высоко оценивалась передача актерами характер­
ных особенностей народных типов в отечественных комедиях. Сева­
стопольский корреспондент «Одесского вестника» писал о Жура- 
ховском, по его словам, неподражаемом в «Наталке-Полтавке», 
«Шельменко-писаре» и других комедиях из украинской жизни: «Он 
узнал жизнь украинцев, изучил все их приемы, движения, вникнул 
в дух их, узнал малейшие подробности семейного быта».2 Другой 
корреспондент «Одесского вестника» писал: «Изучить и выразить 
тип чумака или вообще малороссиянина равно трудно, как и всякий 
другой. Если нас восхищают старосветские помещики и Тарас 
Бульба, изображенные широкой кистью поэта Гоголя, то почему же 
не аплодировать игре актера, который своею игрою выражает то 
же самое и почти с такою же силой?» 3 Таганрогский театрал с вос­
хищением вспоминал артистку Дорошенкову, в «Москале-чарив- 
нике» в совершенстве представившую тип казачки.4

Можно говорить о большом влиянии на театральную критику 
в провинции М. С. Щепкина — и сценической практики актера, и его 
теоретических соображений, которые он «иногда лоскутками вы­
сказывал кое-кому».5

Мысли, выраженные в ряде статей, напоминают указания и за­
мечания Щепкина в его письмах ученикам и П. В. Анненкову. 
Автор одной из них, в которой формулируется закон истинно ху­
дожественного актерского творчества, прямо ссылается на Щепкина 
(«пусть позволит нам почтенный артист обратиться к его личным 
мнениям об искусстве»). Статью эту прислал в «Репертуар и Пан­
теон» родственник и биограф Грибоедова Д. А. Смирнов (псевдо­
ним: Владимир Нарпенский), в 1842 году служивший в Орле, где 
в это время гастролировал Щепкин.6 Он сообщал, что Щепкин от­
личает «актерство (искусство в низшем смысле) от художества 
(искусства собственно)». На основании этого деления он определял 
особенность новой реалистической школы актерского искусства, от­
личие ее как истинного искусства — «художества» от одной лишь 
«естественности». «Естественность»—удел «актерства», она дости­
гается умом, изучением, сценической опытностью. Главное же —

1 А. П. Казанский театр. — «Казанские губернские ведомости», 1853, 26 ок­
тября, № 44. О принадлежности этой и других статей 1853 года М. И. Славян­
скому см.: «Казанские губернские ведомости», 1859, 17 января, № 3.

2 С. Саблин. Севастопольский театр. — «Одесский вестник», 1841, 13 ав­
густа, № 65.

3 Ланебой. Русская труппа в Одессе. — «Одесский вестник», 1842, 9 но­
ября, № 98.

4 А. Корсунов. Воспоминания о Таганрогском театре. — «Репертуар и 
Пантеон», 1846, кн. 5, с. 55.

5 Михаил Семенович Щепкин. Записки. Письма. Современники о Щепкине. 
М., 1952, с. 233.

6 В. Н. Проезд через Орел М. С. Щепкина. — «Репертуар и Пантеон», 1842, 
кн. 13, с. 23—29. Об авторстве см.: Два утра у Щепкина. Из неизданных мате­
риалов Д. А. Смирнова.— «Ежегодник императорских театров», 1907/08, с. 182.
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«психологическая, духовная сторона» сценического искусства. 
Истинное творчество состоит в «олицетворении характеров», «в пол­
ном олицетворении живой действительной личности». Таков Щеп­
кин в его лучших ролях, в частности в «Матросе», таков в «Миран- 
долине», где он естественнее, чем Сосницкий.

Сопереживание, о котором говорил Д. А. Смирнов в связи 
с игрой Щепкина, воспринималось критиками как неизбежное и 
обязательное следствие истинного искусства. Одесский рецензент за­
ключал описание игры Л. П. Никулиной-Косицкой: «.. .Зритель со­
вершенно забывает, что он все это видит на сцене, а [...] следит 
с душевным волнением за каждым движением тихо скорбящего су­
щества».1

С конца 1840-х годов театральные обозреватели отмечали ве­
ликую правду искусства А. Е. Мартынова. «Мы напрасно желали 
уловить в игре его хотя малейший фарс, — писал один из них, — 
он не проронил ни одного лишнего слова, не сделал ни одного не­
уместного движения».2 Творчество Мартынова, вслед за творче­
ством Щепкина, стало школой для провинциальной сцены и провин­
циальной критики.

Одним из первых в провинции подверг искусство А. Е. Марты­
нова анализу и серьезной оценке известный музыковед и литера­
турный критик, в прошлом член «Зеленой лампы», А. Д. Улыбы- 
шев (1794—1858). Помещик нижегородской губернии, он сыграл 
заметную роль в культурной жизни Нижнего Новгорода. Еще 
в 1819 году Улыбышев прочитал на заседании общества «Зеленая 
лампа» свой «Сон», в котором говорил о потребности в самобытной 
комедии. В 1850-е годы Улыбышев писал, что Мартынов создает ти­
пические характеры, взятые из самой жизни. «Не одним париком 
и фраком, не одной искусно подмалеванной маской определяет он 
индивидуальность действующего лица, он создает характер там, где 
его вовсе нет в пьесе. Почти каждой роли своей Мартынов придает 
общую типическую физиономию, столь же глубоко обдуманную, 
столь же гармонически согласованную во всех подробностях, как и 
мастерски выдержанную».3

Имея в виду и талант Мартынова, и условность деления актеров 
на трагических и комических, Улыбышев говорил, что в Мартынове 
скрывается актер равно превосходный и в комедии и в драме.

В Харькове в конце 1830-х годов сложился кружок молодой 
интеллигенции, группировавшийся вокруг семьи Кронебергов. 
В него входили переводчик Шекспира, сын харьковского профессора 
А. И. Кронеберг, А. В. Станкевич (брат Н. В. Станкевича), 
А. Я. Кульчицкий и другие. Кружок был теснейшим образом связан 
с театром Млотковского. «Наш кружок в театре свой. Советы, ста­

1 О. Р. Нечто в роде фельетона. — «Одесский вестник», 1853, 28 июля, № 85.
2 Нижегородская хроника.— «Нижегородские губернские ведомости»,

1847, 20 августа, № 52.
3 А. У л ы б ы ш е в. Театр и музыка на Нижегородской ярмарке 1852 года.— 

«Пантеон», 1852, кн. 8, с. 3—4.
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тейки, часто распределение ролей или издание пьес», — писал 
в 1841 году А. Я. Кульчицкий.1

Значительное влияние на этот кружок и на многих воспитанни­
ков Харьковского университета оказал его профессор и ректор, фи­
лософ и историк литературы Иван Яковлевич Кронеберг (1788— 
1838). В статьях харьковских критиков встречаются прямые ссылки 
на него. К нему, к его сыну и дочери с большим уважением отно­
сился знавший их Белинский. «Он сказал много такого, что должно 
забыться, но й он же первый сказал и много такого, что всегда бу­
дет ново», — писал Белинский о его работах.2

Уместно отметить два положения эстетики И. Я. Кронеберга: 
о месте и значении искусства в жизни и о значении Шекспира. 
Он повторял и развивал мысль, что искусство самодовлеюще и ав­
тономно, причем прекрасное в искусстве выше прекрасного в при­
роде. «Поэзия не имеет никакой внешней цели. Истинно пиитиче­
ское творение есть необходимое произведение природы, а посему 
и органическое целое, жизнь».3 «Изящное только в творениях ис­
кусства, ибо творения природы ни одной идеи совершенно не выра­
жают», «судить искусство надлежит лишь как органическое целое, 
в духе художника».4 Шекспир для И. Я. Кронеберга — бессмертный, 
единственный, его можно сравнить с самой природой («Он непо­
стижим, как и она! Он величествен, как она! Неисчерпаем, как она! 
Многообразен, как она!»).

Александр Яковлевич Кульчицкий (1815—1845) вел театраль­
ную летопись в «Харьковских губернских ведомостях» в 1840 — 
начале 1842 года (подпись: А. К.), поместил несколько статей о теа­
тре в «Литературных прибавлениях к «Русскому инвалиду» и «Ли­
тературной газете».5 Зачитываясь статьями Белинского, Кульчиц­
кий писал ему: «Причтите меня к числу самых усердных Ваших 
почитателей», «Я действительно влюблен в Вас, влюблен по уши». 
Сам В. Г. Белинский, после личного знакомства (летом 1841 года), 
отозвался о нем: «Он не глубок и не далек, но дай бог побольше 
таких людей. Он человечен — этого достаточно, чтобы полюбить 
его». Друг Белинского Н. Н. Тютчев сообщал, что Кульчицкий — 
человек «самого честного направления, в умственном отношении 
идеалист и романтик».

В обширнейшей статье о харьковских гастролях П. С. Мочалова6 
Кульчицкий упоминал о «сокровенных помыслах» своей души», 

1 В. Г. Белинский и его корреспонденты. Л., 1947, с. 130.
2 В. Г. Белинский. Поли. собр. соч., т. 4, с. 13. О И. Я. Кронеберге см. 

также: Шекспир и русская культура. М. — Л., 1965, с. 228—231.
3 И. Кронеберг. Минерва, ч. 1. Харьков, 1835, с. 269.
4 Там же, с. 246, 272.
5 О принадлежности А. Я. Кульчицкому анонимных статей о харьковском 

театре в этих двух газетах см. в кн.: Белинский и его корреспонденты, с. 152, 
172.

6 А. К. Харьковский театр и Мочалов на харьковской сцене. — «Литератур­
ные прибавления к «Русскому инвалиду», 1839, 23—30 декабря, № 25—26. Пе­
репечатана без раскрытия имени автора в кн.: П. С. Мочалов. Заметки о те­
атре, письма, стихи, пьесы. Современники о П. С. Мочалове. М., 1953.
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«всегда боготворившей искусство». О постановке драмы Полевого 
«Смерть или честь» с участием Мочалова он говорил: «Я принес из 
театра много того, чем поистине счастлив человек: настроенное 
спокойствие души, ясный прямой взгляд на мир, любовь к жизни, 
как драгоценному дару творца, и благословение вечным законам 
его». Пользу театральных представлений он видел в том, что они 
«распространяют изящный вкус в народе». Самым великим созда­
нием Мочалова Кульчицкий признал Гамлета.

Вслед за Гоголем и Белинским Кульчицкий ополчился на «урод­
ливые, с кровавыми и пошлыми принадлежностями, драмы фран­
цузской мануфактуры», на бессмысленные и «безжизненные» воде­
вили. «Странно, отчего наши талантливые писатели вместо своих 
бог знает откуда взятых водевилей и драм не дарят нас драмами 
из чистого животворящего источника народной жизни».1 Но он искал 
на сцене национальной жизни в очищенном, облагороженном виде, 
с изображением непременно возвышенного, героического, трога­
тельного. Он горячо принял Мочалова в роли Ляпунова (в драме 
Н. В. Кукольника «Михаил Васильевич Скопин-Шуйский»); актер 
«так хорошо, так верно» выражал национальные черты — «эту пря­
модушную горячую любовь русского сердца [...] эту благородную 
память за добро».

«Простота и естественность при понимании роли — лучшие ру­
ководители к успеху». Эта мысль многократно варьируется в рецен­
зиях Кульчицкого на выступления и корифеев, чье творчество 
определяется как образец, и менее даровитых или еще начинающих, 
кому он дает советы. «Все было просто и оттого хорошо», — писал 
он о Рыбакове в роли Гамлета. Основание этой простоты критик 
видел во «внутреннем глубоком сочувствии к положению представ­
ленного лица».2

Как образец естественности на сцене Кульчицкий выдвигал 
Л. И. Млотковскую и К. Т. Соленика, о котором писал, что у него 
всегда видна такая «непринужденность игры», что «невольно оши­
баешься и думаешь, что он говорит не роль, а свое».

После переезда А. Я. Кульчицкого в Петербург (в 1842 году) 
отдел театральной критики в «Харьковских губернских ведомостях» 
вел А. Барымов, ставший затем, как Кульчицкий, редактором га­
зеты (подпись: Рымов). Некоторые его статьи печатались в «Ре­
пертуаре и Пантеоне».

Заимствуя положения просветительской критики, Барымов. пи­
сал, что задача драматургии и театра «дать нам спасительный урок 
или доказать какую-нибудь истину». Театр содействует постепенно 
нравственному усовершенствованию человечества. Однако нрав­
ственное усовершенствование, которое обещает театр, — развивал 
эту мысль Барымов, — определяется не одним лишь моральным 

1 А. К. Харьковский театр. — «Прибавления к «Харьковским губернским 
ведомостям», 1840, 18 мая, № 19.

2 А. К. Харьковский театр. — «Прибавления к «Харьковским губернским 
ведомостям», 1841, 24 мая, № 20.
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уроком, а облагораживающим воздействием искусства как тако­
вого.

Театральные представления Барымов делил на два разряда: 
1) легкие комедии и оперы, водевили, фарсы, балеты и диверти­
сменты, 2) высокие комедии, драмы и трагедии. В серьезных дра­
матических произведениях, по его словам, соединяется «чувство 
и мысль», «поэзия внешнего и внутреннего», раскрывается «в худо­
жественных образах жизнь во всей ее полноте и глубине, разобла­
чаются все тайные изгибы человеческого сердца». Это пробуждает 
душу зрителя, «как бы долго она ни была усыплена бездействием, 
как бы ни была опутана повседневными заботами жизни». Но и теа­
тральные представления другого разряда, при сколько-нибудь хо­
рошем исполнении, действуют благотворно на душу зрителя. 
«Слегка тронутая струна человеческого сердца, резвая игра остро­
умия и веселости, роскошь и волшебство декораций, очарование 
музыки, обаятельность танцев — все это имеет свою поэтическую 
сторону, а поэзия, даже тогда, когда она не проникнута идеею, 
развитою до очевидности, и тогда она, как поэзия, имеет благоде­
тельное влияние на человека».1

Барымов ценил пьесы Н. А. Полевого как подчиненные опреде­
ленной идее. Именно отсутствие объединяющей идеи он считал 
главным пороком французских мелодрам. «Прекрасное», «трога­
тельное», «искры ума и вдохновения, сцены, потрясающие до глу­
бины души» в них смешаны с нелепым и отвратительным, а глав­
ное — они ничего не доказывают зрителю, и оттого «в душе его 
тяжело и смутно, в уме нет ни одной светлой, благотворной 
мысли».2 Допуская эффекты в драме, Барымов разъяснял, что они 
должны быть тесно связаны с идеей пьесы, являться средством 
к тому, чтобы «вернее действовать на массу зрителей и приводить 
ее хоть в инстинктивное понимание этой идеи». В гоголевской «Же­
нитьбе» Барымов усматривал недостаточность сценичности, того, 
что нужно зрителю, который приходит не только слушать, но и 
смотреть. Правда, при этом он признавал, что характеры Подколе­
сина и Кочкарева «истинны в высочайшей степени, прочие лица 
очерчены с не меньшим искусством», в разговорах действующих лиц 
Гоголь «не имеет соперника».

Барымова увлек реализм Т. К. Соленика. Наиболее значитель­
ные его статьи о сценическом искусстве посвящены творчеству 
этого выдающегося актера. Как высокий образец актерского искус­
ства Барымов рассматривал творчество Соленика в одной из первых 
своих статей. Соленик, по его словам, отличался «свободною про­
стодушною игрою, если иногда и не довольно обдуманною и разно­
образною, то всегда живою, естественною и вдохновенною». В не­
крологе о Соленике критик говорил: «В ролях тех людей, между 
которыми вращаемся мы с вами, Соленик был истинен в высшей 

. 1 Рымов. Театр. — «Прибавления к «Харьковским губернским ведомо­
стям», 1848, 6 ноября, № 44.

2 Рымов. Бенефис г-жи Федотовой. — «Прибавления к «Харьковским гу­
бернским ведомостям», 1843, 16 октября, № 41.
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степени. Простота, непринужденность, естественность, благородная 
веселость, совершенно чуждая малейших фарсов, полное увлечение 
ролью [...] — все это подобно алмазам блистало в его игре».1 По 
мнению Барымова, Соленику не хватало разнообразия внешних 
приемов, «мелкого копотливого изучения характерных ролей». Соле- 
ник, говорил критик, слишком часто играл самого себя, не выражая 
всех особенностей изображаемого лица. «Он наскоро схватывает 
сущность характера своей роли и варьирует ее обыкновенно осо­
бенностями своей личности, оттого эти вариации выходят всегда 
почти одни и те же».2

Барымов подхватил деление актеров на два типа — поэтов и ора­
торов, содержащееся в статье Ф. А. Кони3 «Павел Степанович Мо­
чалов», напечатанной в 1840 году. Первые владеют богатствами 
«ума и души», но употребляют их «как попало», другие заменяют 
недостаток дарования «терпеливым и прилежным изучением себя 
и своего дела». Соленика он относил к актерам-поэтам и полагал, 
что при увеличении свойства «ораторского» он «мог бы возвыситься 
до гения». Подобно тому как Белинский считал Щепкина художни­
ком, соперником автора в создании роли, Барымов свойства худож­
ника-творца видел в Соленике. Заслуга художника в том, что он, 
«умея воспринимать головою и сердцем явления внешнего мира, 
умеет проявлять их в творческом создании». В способности «про­
являть свой внутренний мир» заключается высокое преимущество 
художника. Исполняя роли в произведениях Грибоедова, Гоголя, 
Мольера, — писал Барымов, — Соленик выступал как создатель об­
разов «быть может, наравне с этими писателями», в других случаях 
из посредственных произведений создавал образцовые. Барымов пи­
сал, что художником проявил себя Соленик в комедии И. П. Котля- 
ревского «Москаль-чаривник», поднявшись в ней выше Щепкина. 
Щепкин показал Чупруна таким, каким его создал автор, Чупрун 
Соленика — «собственное создание артиста, верная копия природы 
или, лучше, сама природа». Талант того же рода Барымов видел 
в Л. И. Млотковской. Так, в драме «Отец и кум» она «художниче­
ски» изобразила добрую, любящую девушку, пережившую горе и 
радость, передала характер и чувства героини «не только такими, 
какими нашла их в пьесе, но еще с большей полнотою, с большею 
определенностью», «не только то, что в словах роли, но и то, что, 
выражаясь словами профессора Кронеберга, было за ними и между 
ними».4

Неоднократно говорил Барымов об участии, которое вызывает 
в зрителе настоящий артист. Речь идет при этом о методе изобра­

1 Рымов. Несколько слов о Соленике. — «Харьковские губернские ведомо­
сти», 1851, 3 ноября, № 44.

2 Р.ы м о в. Бенефис г. Соленика. — «Прибавления к «Харьковским губерн­
ским ведомостям», 1849, 15 января, № 3.

3 См.: Павел Степанович Мочалов: — «Пантеон русского и всех европей­
ских театров», 1840, кн. 5, с. 101—104.

4 Рымов. Театр. — «Прибавления к «Харьковским губернским ведомо­
стям», 1848, 6 ноября, № 44.
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жения о безыскусственности игры, которая заставит поверить 
в происходящее на сцене, «забыться», увидеть на сцене «природу, 
а не слабое подражание ей».

Вызывал восхищение Барымова В. В. Самойлов. Но критик за­
метил в нем кроме совершенства внешней отделки роли и умение 
как бы перерождаться, «изменяя даже то, в чем проявляется внут­
ренняя природа человека». «Понять характер, войти в обстоятель­
ства, почувствовать душевное состояние представляемого лица и пе­
редать все это вполне, в мельчайших подробностях, и, главное, со­
блюдая простоту и безыскусственность — вот величайшее искусство 
сценического таланта, и оно самым блестящим образом прояви­
лось в г. Самойлове» (в драме К. Д. Ефимовича «Отставной теат­
ральный музыкант и княгиня»).1 Рассматривая игру В. И. Виногра­
дова, впоследствии одного из главных популяризаторов Остров­
ского в провинции, Барымов порицал чрезмерную, на его взгляд, 
простоту поведения актера на сцене. «Он часто действует на сцене 
точь-в-точь как бы у себя дома», в актере же нужна «известная 
искусственность, некоторое преувеличение в исполнении роли».2

В соединении глубокого чувства с мастерством и счастливыми 
природными данными Барымов видел идеал творчества и драма­
тического актера, и певца, и музыканта. Он отвергал итальянских 
оперных певцов, знакомых ему по Харькову и Одессе: «Все эти 
фокусы-покусы голоса, которыми старались блеснуть они, не совсем 
приятно щекотали наши уши». Ему чужд Верди, применивший, по 
его словам, человеческий голос как музыкальный инструмент для 
усиления оркестра. Ближе Барымову и много совершеннее в его 
глазах, чем итальянцы, певица Г. Ниссен-Саломан, «шведский жа­
воронок», благодаря соединению трех условий: у нее сила голоса, 
«глубокое безыскусственное чувство и строгая прекрасная метода».

Крупным культурным центром провинциальной России середины 
XIX века являлся Воронеж. Здесь не было высшего учебного заве­
дения, но были два средних (гимназия и кадетский корпус). 
А. В. Кольцов и И. С. Никитин создавали городу литературную 
славу. Воронежский театр собирал такие же ведущие актерские 
силы, как и харьковский.

В 1840—1841 годах в «Воронежских губернских ведомостях» и 
«Репертуаре русского театра» писал статьи о воронежском театре 
учитель латинского языка губернской гимназии, воспитанник Харь­
ковского университета, Иван Семенович Дацков (р. ок. 1810) .3

Образец и живительный источник для драматургов Дацков ви­
дел в Шекспире. В свойственном ему напыщенном тоне он писал 
о том, что «очищенная духом Шекспира» русская драматургия смо­

1 Рымов. Харьковский театр. — «Прибавления к «Харьковским губерн 
ским ведомостям'), 1850, 3 июня, № 21.

2 Рымов. Бенефис Львова. — «Прибавления к «Харьковским губернским 
ведомостям», 1852, 25 октября, № 42.

3 Он оставил память о себе как о злом и неумном педагоге, изощрявшемся 
в издевательствах над учащимися. См.: Из воспоминаний А. Н. Афанасьева.— 
«Русский архив», 1872, т. 1, с. 816—819.
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жет в будущем порадовать «тою жизнью, которая так животворно 
веет в дивных созданиях северного Орфея».1 Дацков искал в дра­
матургии благородных, возвышенных над обыденностью чувств. 
Так, увлекательное поэтическое содержание он увидел в драме 
Мельвиля (Дюверье) «Она пометана», над которой издевался 
Белинский. Из русских драматургов Дацкову наиболее близок 
Н. А. Полевой: «Всякий согласится, что Полевой имеет пламенное 
воображение, благородные приемы души и редкий дар дотраги­
ваться до самых тайных изгибов сердца». В «Наталке-Полтавке» 
Котляревского его восхищал «истинно поэтический взгляд на 
вещи»; высоко оценивал он ложнопатриотическую пьесу И. Н. Ско­
белева «Кремнев — русский солдат». По мнению Дацкова, высокое 
значение драматических произведений унижается показом в ней 
жизни прозаической и особенно изображением известных положе­
ний и известных лиц современного общества, как в комедии 
Ф. А. Кони «Петербургские квартиры». В «романтическом» духе 
писал Дацков о выступлениях не только Мочалова,2 но и Щепкина, 
рассказывая, как артист выразил «непритворную глубину горячего 
и святого чувства» при прощании с дочерью (в «Матросе»), как все 
«плакали с ним вместе слезами сладкими, потому что они возбуж­
дены высоким искусством».

Иных взглядов придерживался другой критик Воронежа — этно­
граф и беллетрист Александр Степанович Афанасьев, известный 
в литературе как Афанасьев-Чужбинский (1817—1875). В 1847— 
1849 годах, будучи редактором «Воронежских губернских ведомо­
стей», он вел здесь местную хронику (подпись: А. Ч.).

В статье о «Ревизоре» Афанасьев-Чужбинский безоговорочно 
высказался за отражение в театре реальной современной действи­
тельности. Именно жизненная достоверность восхитила его в «Ре­
визоре»: «Кому было суждено прожить многие годы в пустынных 
городишках, тот вспомнит не одну сцену из «Ревизора», только не 
знающие уездной жизни могут найти сцены комедии дикими и 
утрированными, «разве не встречаются судьи, подобные Тяпкину- 
Ляпкину, смотрители богоугодных-заведений вроде Земляники или 
городничие, как Сквозник-Дмухановский». Это одна из самых пер­
вых в провинции рецензий, вскрывающих обличительную силу го­
голевских комедий. «Что за мастерская картина, прямо выхвачен­
ная из глубины уездной жизни, картина немного грязная, но, 
к несчастью, верная, поражающая вам душу невольной мыслью, 
что тысяча подобных людей живут и пресмыкаются в пыли неве­
жества, понимая по-своему добро и зло, трактуя по своему убежде­
нию обо всем».3

Высмеивая «эффектно-раздирательные» драмы, Афанасьев-Чуж­
бинский благосклонно относился к водевилям. Он считал их и бо­

1 Иван Дацков. Театральная хроника. — «Прибавления к «Воронеж­
ским губернским ведомостям», 1841, № 6.

2 Перепечатано в кн.: Павел Степанович Мочалов. Заметки о театре... 
М., 1953, с. 288—292.

3 «Воронежские губернские ведомости», 1847, № 35.
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лее близкими действительности, и доступными для удовлетворитель­
ного исполнения. «Давайте два-три новеньких хорошеньких воде­
виля, и театр будет полон, но за что же тех, кто любит и понимает 
драматическое искусство, угощать «Волшебными носами» и тому по­
добной дичью».1 Лучшие мелодрамы, такие, например, как «Тридцать 
лет, или Жизнь игрока» Дюканжа и Дино, «Материнское благосло­
вение», «Дочь Карла Смелого», вызывали уважительное отношение 
критика.

Редактором и критиком «Воронежских губернских ведомостей» 
после Афанасьева-Чужбинского, в 1849—1855 годах, был Валентин 
Андреевич Средин. В Воронеж он прибыл по окончании камераль­
ного (экономико-административного) отделения Петербургского 
университета, здесь стал членом кружка воронежской интеллиген­
ции, объединившегося вокруг известного деятеля культуры Казан­
ского и Воронежского краев Н. И. Второва. Кружок этот (П. В. Ма- 
лыхин, М. Ф. Де-Пуле, поэты И. С. Никитин и Ф. Н. Берг и др.) 
занимался историей, этнографией, эстетикой.

Когда летом 1850 года в Воронеж приехал М. С. Щепкин, по­
ставивший в свой бенефис комедию И. С. Тургенева «Холостяк», 
Средин восторженно отозвался и о великом актере, и о самой 
комедии. «В «Холостяке», как и в комедиях Гоголя,— писал он,— 
особенно поражают естественность и простота, художественность 
в частях и самобытный, чисто русский характер в целом [...]. Тон­
кий анализ и наблюдательность просвечивают во всех положениях 
действующих лиц». Главное же достоинство критик увидел в том, 
что герои комедии простые, обыкновенные люди, речь их проста и 
занимательна именно потому, что «близка к натуре». Тургенев и 
Щепкин показали, что «можно тронуть зрителя и без трескучих 
фраз, и без блестящей драпировки героя». «На сцене не было крови 
и убийства, — писал Средин, — но в положениях Мошкина и Маши 
заключен неподдельный драматизм».2 В дальнейшем Средин при­
ветствовал все то немногое в театральном репертуаре начала 
1850-х годов, что хоть как-то приближалось к реалистической дра­
матургии: «Житейскую школу» Григорьева, «Окно во втором 
этаже» Корженевского, первую за то, что «содержание взято прямо 
из жизни», вторую — за естественность и простоту положений, от­
сутствие трескучих замысловатых монологов.

Когда появилась комедия Островского «Не в свои сани не са­
дись», Средин отвел ей первое место в театральном репертуаре.

1 А. Ч. Воронежский театр. — «Воронежские губернские ведомости», 1849, 
22 января, № 4.

2 Часть статьи без указания автора перепечатана в кн.: «Уч. зап. Гос. 
научн.-исслед. ин-та театра и музыки, т. 1. Сектор театра». Л., 1958, с. 491— 
493. В 1850 году кроме Средина в «Воронежских губернских ведомостях» пи­
сал о театре (в том числе о Щепкине) П. В. Малыхин (подпись: П. М.). При­
надлежность неподписанных статей редактору В. А. Средину подтверждается 
тем, что это было обычным для «губернских ведомостей», и упоминанием ав­
тора, что он «разъезжал по губернии» (это естественно для чиновника особых 
поручений Средина, но не для преподавателя городского учебного заведения 
Малыхина).
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При этом он говорил, что новаторская драматургия Островского 
требует нового подхода актеров к ее исполнению. Герои комедии,— 
писал он,— «могут быть переданы только под условием строгого 
проникновения артиста в характер роли; естественность и простота 
должны быть необходимым условием такого выполнения».1 Средин 
отмечал замечательный талант и редкую добросовестность П. В. Ва­
сильева. Он писал, что в исполнении этого артиста обращают вни­
мание зрителя даже роли в два-три слова, «потому что истинный 
комизм, который заметен бывает в оттенках интонации голоса и 
в самой физиономии, отличает их от других, гораздо более замет­
ных».2

Основным театральным критиком Одессы в течение десяти лет 
был Константин Бонифатьевич Картамышев (около 1820—1880). 
Окончив в 1840 году филологическое отделение Харьковского уни­
верситета, он вернулся в родной город, стал преподавателем одес­
ской гимназии и женского института, вошел в редакцию «Одесского 
вестника», позже основал газету «Новороссийский телеграф» (1869). 
Его фельетоны, библиографические обозрения и театральные рецен­
зии появлялись в «Одесском вестнике» в 1843—1853 годах (под­
писи: К. К., R3).

К. В. Картамышев не углублялся в вопросы эстетики театраль­
ного искусства, как А. Барымов, не был таким внимательным, эмо­
циональным зрителем, как А. Я. Кульчицкий. Но его восприятие 
театра и эволюция взглядов типичны для 1840-х — начала 1850-х 
годов.

В первые годы своего рецензентства на упрек в том, что он не 
поддерживает русской труппы, Картамышев отвечал, что «в деле 
искусства главное не в русском или французском, а в прекрасном», 
хотя затем и заявил, что желает утверждения русского театра. Ка- 
саясь таких высоких достижений театрального искусства, как твор­
чество П. С. Мочалова, он говорил о «минутах высокого наслаж­
дения», о «лучших мгновениях жизни» и о том, что постижение 
высокого искусства требует и в зрителе «хоть искорку того огня, 
которым так щедро наделяет природа истинных художников».4 
Театр, драматургия для него не трибуна, не школа, их ценность 
в самих себе как искусстве. Ради искусства как такового нужны 
верность изображения и ансамбль на сцене. «Задача театра — гар­
мония, которую уносит в себе зритель'вследствие стройного испол­
нения,— писал он уже в начале 1850-х годов.— Может порадо­
вать самая незначительная пьеска, если она выполнена от начала 
до конца мастерски и «ц полною гармониею единства (ensemble)».5

Картамышев по поводу театрального репертуара выражал по­

1 «Воронежские губернские ведомости», 1854, 2 января, № 1.
2 Там же.
3 Свой криптоним «R» Картамышев раскрыл в двойной подписи под одной 

из статей: К. Картамышев (R). — «Одесский вестник», 1848, 20 февраля, № 23.
4 R. Одесский театр. — «Одесский вестник», 1844, 5 августа, № 63; R. Одес­

ский театр. — «Репертуар и Пантеон», 1844, кн. 5, с. 71.
5 К. К. Заметки и вести. — «Одесский вестник», 1851, 20 июня, № 48.
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желание некоего «равновесия» сил, воздействующих на эмоции зри­
теля. Так, он заявлял о необходимости увеличить в репертуаре му­
зыкального театра число комических опер. «Вечно сильные страсти, 
вечно потрясающие драматические положения — неумолимая 
вражда и отчаянная любовь, которым нет другого исхода, кроме 
смерти и убийства,— все это приедается от беспрестанного повторе­
ния и от отсутствия другой стороны жизни — веселой, забавной, 
беззаветной и подчас глупой, при которой только и получают рельеф 
сильные драматические положения».1 Однако в 1853 году он одоб­
рял постановку в бенефис Л. П. Никулиной-Косицкой комедии 
Островского «Не в свои сани не садись» за ее национальное содер­
жание. В отношении его к этой комедии заметны черты славяно­
фильства. Для него Русаков — «гомерическая фигура», «драгоцен­
ный камень в грубой коре», его достоинства особенно ощущаются 
в сравнении с Вихоревым; один неколебимо сохранил «все, данное 
ему природой и богом», другой—«выродок образованности, рас­
терявший все природное и приобретший только пороки цивили­
зации».2

Называя, как и другие его современники, «естественность» пер­
вым условием современной сцены, Картамышев сначала боролся 
лишь с пережитками классицизма. Типична для 1840-х годов его 
статья о Н. X. Рыбакове, в которой Картамышев рассматривал 
приемы актерской игры безотносительно к определенной роли: 
«Рыбаков говорит или слишком низко, или слишком высоко, сред­
них нот вы совсем не слышите. В спокойных сценах голос его мало 
волнуется от возвышения к понижению... Некоторые фразы дышат 
истинным чувством, звучат неподдельным голосом души и тут же 
утопают в неуместных криках, в безвыразительных словах».3 Рас­
сматривая спектакли французской труппы и одобряя главу ее, 
актера Пелье, за «натуральность» игры, он осуждал ведущую 
актрису за чтение нараспев в манере старинной французской 
школы, поскольку такая манера чтения беспрестанно напоминает, 
что перед зрителями актер, а не «лицо, свободно действующее» и 
заставляющее забывать о театре.4 Хвалил Картамышев таких 
актрис-реалисток, как Е. М. Левкеева и А. И. Шуберт. Отличая 
артиста Воробьева, исполнителя роли полтавского помещика в од­
ном из водевилей, писал: «Глядя на него, так и хочешь припомнить, 
где это и когда — на какой станции или в трактире какого-то го­
родка я видел этого самого господина».

Выступления А. И. Шуберт натолкнули Картамышева на опре­
деление двух сторон актерского таланта, которые он условно назы­
вает эпической и лирической. В первом случае актер умеет «совер­
шенно отделяться от самого себя и, так сказать, перерождаться 
в изображаемое лицо», во втором он является на сцене преимуще­

1 К. К. Театральные заметки.— «Одесский вестник», 1850, 18 октября, № 83.
2 К. К. Бенефис г-жи Никулиной-Косицкой. — «Одесский вестник», 1853, 

1 августа, № 87.
3 R. Одесский театр. — «Одесский вестник», 1845, 12 мая, № 38.
4 R. Заметки и вести. — «Одесский вестник», 1847, 4 июня, № 45.
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ственно самим собой, «оттеняя по возможности изображаемое лицо 
свойственными ему чертами».1 А. И. Шуберт, по его словам,— 
пример замечательного лирического таланта. И он готов смотреть 
ее много раз в одной и той же роли, оттого что природа у г-жи Шу­
берт побеждает искусство, «оттого, что если она порой неверна 
своей роли, то она всегда верна самой себе».

В начале 1840-х годов выступил как театральный рецензент 
преподаватель екатеринославской гимназии, автор работ по исто­
рии и теории литературы Николай Дмитриевич Мизко (1818— 
1881). Он помещал сообщения о театральной жизни Екатерино­
слава в местных «Губернских ведомостях» и «Репертуаре и Пан­
теоне». В «Отечественных записках» 1843 года была напечатана 
статья Мизко о поэме Гоголя «Мертвые души», снабженная сочув­
ственным примечанием редакции. Его работа «Столетие русской 
словесности» (Одесса, 1850) в «Современнике» была названа 
«дельной книгой» и рекомендована юношеству для подготовки 
в высшие учебные заведения. Автор полагал задачей историка ли­
тературы «изобразить главные идеи, занимавшие общественное и 
литературное понимание», «сущность идей, господствовавших 
в каждый период».

Мизко видел назначение и задачи театра не в эстетическом на­
слаждении, а в просвещении и прямом нравственном уроке. Рас­
пространение театра, по словам Мизко, знаменует собой развитие 
цивилизации, так как способствует распространению литературы, 
точнее — ее идей. Он настаивал на большей современности репер­
туара. «Плачевно неистовым мелодрамам» и «балаганным фарсам» 
он противопоставлял такие пьесы «высшего достоинства», как 
«Гамлет» и «Ревизор». Критик призывал каждую пьесу «разыгры­
вать соответственным духу и характеру ее темпом».2

Взгляды на театр Мизко и Средина близки тем, которые полу­
чили распространение в следующую эпоху. Да и сам Мизко после 
большого перерыва вновь обратился к театру уже в начале 
1860-х годов. Интересны его работы «Русская словесность в ее 
современном развитии» («Литературные прибавления к «Киевскому 
телеграфу», 1860, № 2, июль) и «Воспоминания о Соленике, знаме­
нитейшем украинском актере» («Основа», 1861, № 2). В них он 
говорит о литературе как о выражении жизни народной, о том, что 
задача литературы, а равно и театра — «говорить с народом», рас­
пространять передовые идеи, что современное сценическое искус­
ство показывает людей «такими, каковы они в действительности».

1 К. К. Одесские вести. — «Одесский вестник», 1851, 15 декабря, № 99.
2 Н. М. Екатеринославский театр. — «Репертуар и Пантеон», 1843, кн. 10, 

с. 7.
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Дершау Ф. К. 225
Дидло К.-Л. 265
Дидро Д. 12, 36
Диккенс Ч. 159, 229, 232, 235
Дино — см. Дино де Валансьен
Дино де Валансьен (Бюден Ж.-Ф. и

Губо П.-П.) 153, 359
Диц А.-Ф. 57
Дмитревский И. -А. 13, 14, 16, 32, 

84, 92, 99, 102, 114, 152, 192, 345
Дмитриев И. И. 22, 125
Дмитриев М. А. 93, 94, 130, 133
Дмитриев Ю. А. 8, 204
Добиньи 131
Добролюбов Н. А. 223, 250, 322
Дорошенкова 351
Достоевский М. М. 341
Достоевский Ф. М. 4, 228, 245, 261,

262, 324, 341
Дризен Н. В. 17
Дружинин А. В. 236—238, 247, 248, 

324
Дудышкин С. С. 234—238
Дунин-Борковский Д. А. 93
Дуров С. Ф. 224, 225
Дьяченко В. А. 350
Дюверье Ш. 244
Дюверье А.-О.-Ж. — см. Мельвиль
Дюканж В.-А. 153, 189, 232, 267, 332,' 

359
Дюма А. 155, 165, 229, 232, 240, 241,

267, 275, 301, 318
Дюмениль М. 70, 191
Дюр (Дюрова) Л. О. 88, 100, 101, 104, 

283
Дюр Н. О. 150, 152, 159, 336
Дюси Ж.-Ф. 115
Дюшенуа К.-Ж. 95, 96, 102, 123, 191

Евгеньев-Максимов В. Е. 237, 322
Еврипид 121, 286
Ежова Е. И. 87
Елагин Н. В. 225
Ельчанинов Б. Е. 13
Ермакова-Битнер Г. В. 115, 119
Ефимов Г. 135
Ефимович К. Д. 223, 224, 357

Ж. К. — см. Греч Н. И.
Жандр А. А. 74, 79, 84, 85, 87, 89,90,

116, 119,143
Жанѳн Ж. 7
Жемчужников А. М. 240, 251
Живокини В. И. 185, 193, 202, 216,

366



253, 264, 271, 295, 297, 306, 307, 332, 
343

Житель Галерной гавани — см. Со­
мов О. М.

Жихарев С. П. 25, 30, ИЗ, 114
Жорж (Веймар М.-Ж.) 30, 31, 53, 57, 

60—62, 64, 65, 69, 70, 87, 102, 116, 
117, 171, 173, 181, 211, 215, 275

Жуковский В. А. 3, 22, 23, 51, 60— 
65, 68, 80, 83, 92, 106, 107, 120, 
130, 132, 173, 179

Жулева Е. Н. 252, 343
Жураховский Д. Д. 351

Загоскин М. Н. 68, 93, 133, 147, 151, 
154, 158, 161, 166, 167, 199, 208, 268, 
281, 334, 338

Западов А. В. 226
Злов П. В. 135
Золя Э. 7
Зонтаг Г. 144, 166
Зотов В. Р. 223—225, 227, 228, 324, 

345
Зотов Р. М. 84, 86, 89, 97, 145, 227, 

243, 267—269, 271, 333
Зыков Д. П. 119

И. — см. Измайлов А. Е.
И — ъ 149
И. Б — в 349
— инъ 105
Иванов 349
Иванов Ф. Ф. 22, 29, 53, 57, 151
Иванова Е. Ф. 13
Иванчин-Писарев Н. Д. 70
Ивельев — см. Великопольский И. Е.
Изидор 156
Измайлов А. Е. 22, 52, 70, 83, 87, 89, 

91 97_ 99
Измайлов В. В. 22, 23, 55, 56, 87
Ильин Н. И. 22, 29, 53, 55, 56, 66, 67, 

112, 114, 193
Инок Ф. — см. Кони Ф. А.
Инок — в Ф. — см. Кони Ф. А.
Искандер — см. Герцен А. И.
Истов И. 98, 99

К. 149
К. К. — см. Картамышев К. В.
К. К. К. 349
Кавелин К. Д. 237
Каверин В. А. 145
Кавос К. А. 96
Казак Луганский — см. Даль В. И.
Кайсаров А. С. 107
Калиграфов (Калиграф) И. И. 152
Кальдерон де ла Барка П. 78, 177, 

232, 286
Камашев И. 144
Каменский Д. И. 237, 238
Кант И. 160

Капнист В. В. 23, 26, 66, 84, 127, 280, 
346

Карамзин Н. М. 3, 15, 19, 21, 23, 24, 
26, 35, 44-51, 54, 63, 67, 83

Каратыгин В. А. 6, 88—90, 102—
105, 116, 122, 140, 141, 143, 152,
154-156, 158, 161, 162, 166, 167,
192, 203, 204, 209, 210, 217, 218,
227, 233, 236, 246, 251, 252, 259, 260, 
265, 270, 271, 274, 275, 282, 283, 
292, 295, 298, 299, 301,303—306, 320, 
326, 328, 329, 333, 334, 336, 337, 
343-345, 350

Каратыгин П. А. 225, 232, 233, 242, 
243, 269, 282, 290, 306, 327, 329, 
333 341

Каратыгина А. М. 31, 87, 88, 98—100, 
102—104, 116, 117, 120, 121, 123,134, 
150, 155, 158, 172, 173, 195, 209, 292, 
303, 305, 306, 326, 336

Карломан (Карл Великий) 177
Карская Т. Я. 32, 34
Картамышев К. В. 349, 360, 361
Касаткина Е. А. 12
Катенин П. А. 74, 76, 77, 79, 80, 81, 

84, 87, 89—91, 99, 115, 117,119—123, 
130, 132, 142, 143, 170, 172, 174, 176

Катков М. Н. 257
Каченовский М. Т. 93
Квитка-Основьяненко Г. Ф. 93, 150, 

191, 202, 255, 346
Кетчер Н. X. 232, 257
Кин Э. 142, 163
Киреевский И. В. 160, 256
Киреевский П. В. 160
Кирилюк 3. В. 129
Кл—ов В. 85—87, 120
Клерон И. 50, 70, 191
Клингер Ф.-М. 49
Клопшток Ф.-Г. 80, 110
Клушин А. И. 15, 17—20, 32, 33, 36
Княжнин Я. Б. 19, 34, 53, 108, 114, 

171, 190
Ковалевский П. М. 323
Кок Ш.-П. 145
Кокошкин Ф. Ф. 22, 93, 95, 97, 99, 

151, 217
Колосова А. М. — см. Каратыгина 

А. М.
Колосова Е. И. 100
Кольцов А. В. 274, 357
Кони А. Ф. 227, 242, 243
Кони Ф. А. 146, 158, 159, 223—228. 

232, 242, 252, 267, 282, 290, 308, 
323—325, 331—345, 356, 358

Корде Ш. 319
Корженевский И. 359
Корнель П. 24, 37, 50, 67, 70, 98, 

114, 121, 131, 175, 241, 246, 275, 286
Корнель Т. 121
Коровкин Н. А. 228, 243, 266, 267, 

269, 271, 307, 325

367



Корсаков П. А. 23
Корсунов А. 351
Корш В. Ф. 238
Косичкин Феофилакт — см. Пуш­

кин А. С.
Котляревский И. П. 348, 356, 358
Коцебу А. 24, 28, 29, 98, 104, 107, 

145, 193, 212, 259
Краѳвский А. А. 225, 230, 235, 274, 

337, 345
Краснопольский Н. С. 154
Кребильон П. 61, 155, 286
Кронеберг А. И. 223, 230, 232, 234— 

239, 266, 352
Кронеберг И. Я. 234, 352, 353, 356
Кругликов Г. 90
Крутицкий А. М. 57, 58, 152
Крылов И. А. 3, 14—19, 22, 23, 32— 

41, 44, 45, 51, 56, 66, 96, 104, 152, 
159, 174

Крюков Д. Л. 226, 259
Крюковский (Крюковской) М. В.

25, 79, 151, 213
Кряжимская И. А. 44
Кублицкий М. Е. 316
Кугель А. Р. 7
Кукольник Н. В. 140, 143, 145—147, 

153, 165, 182, 199, 207, 208, 224, 225, 
229, 231, 241—243, 255, 257, 266, 
268, 282, 285, 286, 324, 327, 329, 
333—335, 337, 338, 344, 348, 354

Кулакова Л. И. 40
Кулешов В. И. 141, 228
Кульчицкий А. Я. 352—354, 360
Курганов А. 102—104
Курочкин В. С. 6
Кюхельбекер В. К. 74—82, 86, 90, 

92, 95, 119—121, 154, 188

Л. Л. — см. Межевич В. С.
Л. Н. Т. — см. Толстой Л. Н.
Лабзин А. Ф. 18, 20, 143, 154
Лаврецкий А. 273, 274
Лавров Н. В. 345
Лаврова Е. Н. 252, 253
Лагарп Ж.-Ф. 19, 24, 103, 108
Лажечников И. И. 167
Ламартин А. 318
Ланебой 351
Ларив Ж. 14
Лафонтен А.-Г.-Ю. 55, 259
Левассор П. Т. 317
Левкеева Е. М. 361
Легуве Э.-В. 240, 241
Ледрю-Роллен А.-А. 318
Лекен А.-Л. 67, 69, 70
Лекуврер А. 50
Лемерсье Л.-Ж.-Н. 91
Леметр А.-Л.-П. — см. Фредёрик-Ле- 

метр
Леметр Ж. 7
Ленин В. И. 5

368

Ленский Д. Т. 200, 232, 269, 271, 272, 
290, 333

Леонтьевский Н. 316
Лермонтов М. Ю. 207, 223, 253, 256, 

289
Лесков Н. С. 8
Лессинг Г.-Э. 12, 19, 24, 44, 47, 49, 

50, 106, НО, 191
Летов Б. Д. 227
Лефран де Помпиньян Ж.-Ж. 61, 62
Линская Ю. Н. 251, 329
Лисицына А. И. 69
Лихутина А. А. 100
Лобанов М. Е. 93, 103, 151, 212
Ломоносов М. В. 12
Лонгинов М. Н. 237, 238, 249
Лонжпьер Б. 98
Лопе де Вега — см. Вега К.-Л.-Ф.
Лотман Ю. М. 24, 107, 112
Луандр Ш. 241
Лужницкий старец — см. Каченов­

ский М. Т., Погодин М. П. и Яков­
лев П. Л.

Лукин В. И. 13, 14
Луначарский А. В. 6
Львов В. В. 261, 262
Львова-Синецкая М. Д. 95, 166—168, 

193, 199, 203, 216, 332
Любитель русского театра — см. Ак­

саков С. Т.
Любитель театра 89, 102—105, 197, 

204
Любительница театра 100

М. Ж. — см. Львов В. В.
М—ский П. — см. Юркевич 11. И.
М. Я. — см. Яковлев М. А.
Майков В. Н. 230, 234
Макаров М. Н. 23
Макаров Н. Я. 237
Макогоненко Г. П. 12, 45
Макреди У.-Ч. 270
Максимов А. М. 283, 329
Максин А. 100
Малибран М. Ф. 144
Малыхин П. В. 359
Манн Ю. В. 160, 161, 196, 228
Марат Ж.-П. 319
Мариво П. 145
Марлинский — см. Бестужев А. А.
Марс (Буте А.-Ф.-И.) 102,123,181, 275
Мартынов А. Е. 233, 236, 242, 245, 

250, 251, 269, 271, 290, 293, 295, 297, 
306—309, 329, 333, 342, 343, 345, 348, 
349, 352

Мартынов И. И. 52, 85
Масальский К. 142
Масанов И. Ф. 85
Машинский С. И. 214
Медведева И. Н. 31, 102, 103, 112.

113, 117
Медведева Н. М. 350



Медведовский — см. Юркевич П. И. 
Межевич В. С. 168, 223, 226, 227, 262, 

267, 271
Мей Л. А. 259
Мейербер Д. 246
Мейерхольд В. Э. 185
Мельвиль (Дюверье А.-О.-Ж.) 244, 

250, 358
Мельгунов Н. А. 168
Меньшиков П. Н. 232, 249
Мерзляков А. Ф. 4, 22, 23, 74, 93, 

103, 106-112
Мерсье Л.-С. 37, 171
Мещериков С. В. 194
Мизко Н. Д. 362
Миллер Ф. Б. 230
Минин-Сухорук К. 3. 41, 292
Мицкевич А. 124
Михайлов М. Л. 223, 236, 237, 345 
Мишо А. 91
Млотковская Л. И. 354, 356
Млотковский Л. Ю. 349, 352
Модзалевский Б. Л. 76
Мольер Ж.-Б. 14, 33, 67, 76, 86, 87, 

93, 94, 97—99, 101, 152, 156, 157, 
159, 163, 171, 181, 190, 216, 245, 256, 
271, 275, 335, 343, 356

Мордовченко Н. И. 80, 85, 107, 122
Моцарт В.-А. 157
Мочалов П. С. 3, 95—97, 99, 100, 105, 

123, 141, 161, 162, 166, 167, 192, 193, 
195, 197, 199, 200, 203, 204, 209, 210, 
212, 216—218, 232, 238, 246, 256, 
260, 261, 265, 271, 274, 278, 279, 283, 
294, 295, 298—307, 310, 311, 319, 320, 
332, 337, 343—345, 349—351, 353. 
354, 356, 358, 360

Мундт Н. П. 267
Муравьев-Апостол И. М. 76
Мюссе А. 240, 251

Н.М. 150
Н. М. — см. Мизко Н. Д.
Н—н А. — см. Никитин А. А.
Н. Т. 237, 254
Н. Ш. 237, 254
Надеждин Н. И. 8, 74, 106, 141—143, 

149, 162, 163, 166—169, 178, 193, 
195—204, 209, 210, 213, 214, 274, 299, 
303

Нарежный В. Т. 54
Невахович Л. Н. 22, 53
Невахович М. Л. 224
Неверов Я. М. 230
Некрасов Н. А. 4, 6, 8, 223—225, 227, 

228, 234, 235, 237-239, 242, 247- 
250, 252, 253, 261, 262, 283, 322—330, 
345

Ни—ос—ъ — см. Измайлов А. Е.
Ни—тъ — см. Измайлов А. Е.
Никитенко А; В. 267
Никитин А. А. 92

Никитин И. С. 357, 359
Никифоров Н. М. 306
Никольский П. А. 84, 157
Никулина-Косицкая Л. П. 253, 352, 

361
Ниссен-СаЛоман Г. 357
Новиков Н. И. 14

О Р 4е;?
Обер Д.-Ф.-Э. 334
Ободовский П. Г. 154, 231, 241, 255, 

266, 270, 282, 291, 292, 304, 305, 324, 
327, 329, 337

Огарев Н. П. 139, 167, 313
Одоевский В. Ф. 82, 93—95, 133, 148
Озеров В. А. 22—27, 53, 63—66, 68, 

77, 79, 80, 85, 86, 89, 103, 104, 106- 
НО, 112, 114, 115, 120, 121, 125, 126, 
175, 193, 202, 270

Оленин А. Н. 22, 23, 26, 64, 65, 112
Оливье Ж. 157
Олин В. Н. 132, 143
Ордынский Б. И. 238
Орлов В. И. 334, 337
Орлов В. Н. 52, 119
Орлова П. И. 253, 260, 295
Орловский А. О. 335
Орля-Ошменьц Ф. 347
Основьяненко — см. Квитка-Основья- 

ненко Г. Ф.
Осовцов С. М. 149, 195, 200, 201, 203
Остолопов Н. Ф. 26, 52, 132
Островская Б. А. 273
Островская Н. К. 130
Островский А. Н. 4, 226, 228, 236— 

238, 245, 246, 249, 250, 262—265, 269, 
270, 272, 290, 323, 324, 328, 341, 342, 
357, 359—361

Очкин А. Н. 156, 157, 226

П. 105
П. М. — см. Малыхин П. М.
П. М. — см. Юркевич П. И.
П. С. 149
П. Щ. — см. Надеждин Н. И.
Павлов А. 163
Павлов М. Г. 141, 162
Пальм А. И. 224, 225, 267
Панаев И. И. 6, 223, 224, 237, 238, 

242, 249, 252, 324
Панаева А. Я. 158, 325, 328
Паэр (Пер) Ф. 135
Пейн Д. 157
Пейсар Л. 157
Пелье 361
Перрен 135
Песоцкий И. П. 226—228
Петров В. П. 223, 226, 228, 237, 267
Петров О. А. 323
Петровская И. Ф. 8
Пиа Ф. 240, 318
Пикар Л.-Ф. 216

369



Пиксерекур Р.-Ш.-Ж. 67
Пилад Белугин — см. Писарев А. И.
Пирон А. 79, 146
Писарев А. И. 22, 93—96, 101, 133, 

151, 161, 216, 343
Писемский А. Ф. 236, 248, 252, 270
Плавильщиков П. А. 14—19, 28, 32, 

39-44, 51,114, 345
Плаксин В. Т. 143, 144
Плант Г. 240
Плесси (Арну-Плесси Ж.-С.-С.) 271
Плетнев П. А. 92, 237
Плеханов Г. В. 6
Плещеев А. Н. 4, 6, 8, 224, 225, 267
Плюшар А. А. 158
Пнин И. М. 18, 53
Погодин М. П. 81, 93, 160, 161, 167, 

170, 175, 182, 199, 208, 211, 214, 226, 
254, 256, 257, 259, 262, 264

Погорельский А. (Перовский А. А.) 
237

Пожарский Д. М. 41, 292
Полевой К. А. 164-166, 187, 189, 

267, 269, 270
Полевой Н. А. 94, 141, 142, 144, 151, 

163-166, 188, 193, 197, 225, 229, 231, 
232, 234, 241—243, 255, 259, 266, 268, 
274, 278, 281, 282, 285, 299, 300, 305, 
310, 323—327, 329, 334-339, 348, 
349, 354, 355, 358

Полтавцев К. Н. 252, 264, 265, 271
Поляков В. П. 226, 227, 337
Поляков М. Я. 273, 294
Померанцев В. П. 50, 51, 54, 345
Понсар Ф. 319
Попугаев В. В. 53
Потанчиков Ф. П. 199, 213, 295, 306
Потар 318
Прокопович Н. Я. 181
Пушкин А. С. 3, 4, 8, 12, 28, 31, 74, 

76, 81, 85, 86, 88, 90, 119-122, 124, 
126—128, 130, 131, 140, 142—144, 
148, 151, 152, 160, 161, 163—165, 
170—184, 198, 203, 205, 209, 212— 
214, 243, 274, 282—284, 286, 289, 
296, 302, 335

Пушкин Л. С. 174

Р. 105
Р. — см. Картамышев К. В.
Р. М. — см. Строев В. М.
Радищев А. Н. 16, 19, 32
Раевский Н. Н. 176
Раич С. Е. 163
Рамазанов А. Н. 91, 104
Расин Ж. 23, 24, 37, 61, 62, 67, 78, 

79, 86, 87, 95, 98, 102, 114, 121, 122, 
131, 132, 156, 171, 175, 177, 190, 241, 
275, 286, 317

Рашель Э. 229, 238, 241, 246, 271, 316, 
317

Раупах Г. 159

Рахманова X. Ф. 58
Репина Н. В. 193, 194, 295, 297, 306, 

332
Ригельман А. А. 261
Робинсон М. 70
Родина Т. М. 8, 29, 75, 113, 115, 116
Родиславский В. И. 237
Родственник Магомета — см. Стро­

ев В. М.
Розен Е. Ф. 145, 153, 165, 241—243
Россини Д. 144, 246, 334
Ростовцев Я. И. 161
Ротру Ж. 79
Ротчев А. Г. 132, 167, 188
Рубенс П. 57
Рунич Д. П. 143
Руссо Ж.-Ж. 48, 61
Рыбаков Н. X. 349, 350, 354, 361
Рылеев К. Ф. 5, 76, 77, 80, 83, 84, 90, 

113,130, 151, 170
Рымов — см. Барымов А.
Рязанцев В. И. 213, 336, 345

С*** 237, 252, 253
------ С... 57
С. О. Т. — см. Петров В. П.
С—в Я. 167
Саблин С. 351
Сабуров А. М. 193, 194
Сабурова А. Т. 248
Саводник В. Ф. 187
Садовский П. М. 245, 246, 253, 254, 

262, 264, 265, 313
Салтыков-Щедрин М. Е. 4, 6, 8, 223, 

228
Самарин И. В. 295, 306, 312, 313
Самойлов В. В. 251, 271, 306, 343, 357
Самойлов В. М. 134, 135, 154
Самойлова В. В. 246, 251, 252, 264, 

266, 270, 271, 298, 329, 342, 344
Самойлова Н. В. 159, 250, 251,271,329
Санд Ж. (Дюпен-Дюдеван А.) 159, 

229, 233, 235, 240, 244, 315
Сандунов Н. Н. 17, 29
Сатин Н. М. 232, 252
Сахаров В. 21
Семевский М. И. 323
Семенов В. Н. 159
Семенова Е. С. 29—31, 51, 53, 57, 64, 

69, 70, 84, 87, 88, 92, 98, 99, 102— 
105, 113—118, 123, 134, 135, 156, 
171—173, 192, 193, 211, 215

Семенова Н. С. 154, 246
Сенковский О. И. 140, 142, 145—147, 

149, 154, 157, 167, 201, 205, 207, 218, 
226, 252, 254, 266—268, 324, 336, 337

Сен-При 50
Сен-Феликс 86
Сент-Аман Ж.-А.-Л. 166
Серман И. 3. 8, 14
Серов А. Н. 223, 228, 237, 243—247, 

265
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Синельников Ф. 91
Синецкая — см. Львова-Синецкая 

М. Д.
Синявская М. С. 50, 51
Синявская У. С. 50, 51
Скиф 350
Скобелев И. Н. 266, 334, 358
Скотт В. 131
Скриб О.-Э. 135, 229, 239—241, 315, 

327, 332, 333
Скромненко — см. Строев С. М.
Славин А. П. 271
Славянский М. И. 351
Слонимский А. Л. 174
Смирнов П. А. 242
Смирнов Д. А. 351, 352
Снегирев И. М. 29
Сниткин И. М. 90, 153
Соболев П. В. 21
Соваж Т.-М.-Ф. 310
Сокальский П. П. 7
Соленик К. Т. 348, 354—356, 362
Соллогуб В. А. 225, 232, 236, 249, 262
Соловьев С. П. 313
Солоницын В. А. 252
Сомов О. М. 74, 82, 84, 92, 93—95, 104, 

129__136 148
Сосницкий И. И. 87, 89, 91, 99, 101, 

104, 134, 135, 143, 152, 155, 156, 
185—187, 193, 231, 251, 274, 295, 
306, 307, 326, 332, 336, 337, 352

Софокл 121, 286
Сохацкий П. А. 17
Соц В. И. 87—90
Средин В. А. 359, 362
Станкевич А. В. 252, 352
Станкевич Н. В. 132, 142, 157, 167, 

168, 205, 252, 352
Стасов В. В. 228, 230, 244, 245
Стахович М. А. 236
Степанов П. Г. 306, 337
Страхов Н. И. 15, 16
Строев В. М. 157—159, 227, 267
Строев П. М. 157
Строев С. М. 157
Струйский Д. А. 132
Студитский А. Е. 226, 255—258, 261, 

262
Сулье М.-Ф. 165
Сумароков А. П. 12—14, 16, 24, 39, 

42, 53, 106, 108, НО, 114, 125, 127, 
243, 286

Сумароков П. И. 33, 54
Сумароков П. П. 262
Сусанин И. О. 292'
Сухово-Кобылин А. В. 228
Сухомлинов М. И. 16
Сушков Н. В. 79, 259

Т. В. 150
Тальма Ф.-Ж. 95, 96, 102, 123, 134, 

144, 156, 171, 173, 191, 192, 202, 275

Тальников Д. Л. 8, 273, 289, 290, 302
Тареев М. М. 7
Тимковский К. И. 232
Тиханов П. Н. ИЗ, 114
Толстой А. К. 4
Толстой В. В. 171
Толстой Л. Н. 4, 249
Толстой Я. Н. 84, 90, 120, 122
Толченов П. И. 98, 100, 102, 236
Томашевский Б. В. 76, 86, 172
Тредиаковский В. К. 12
32—2 — см. Яковлев М. А.
Троепольская Т. М. 13
Туманский В. И. 100
Тур Е. 237, 262
Тургенев Ал. И. 22, 23, 27, 63, 107, 

112
Тургенев Андр. И. 22, 107
Тургенев И. С. 4, 223, 225, 226, 228, 

230, 235, 236, 238, 240-242, 245, 
247—249, 251, 263, 269, 290, 316, 
324, 327, 329, 341, 359

Тургенев Н. И. 76
Тынянов Ю. Н. 80, 88
Тютчев Н. Н. 353
Тютчев Ф. И. 167
Тютюнджю-Оглы — см. Сенковский 

О. И.

У. У. — см. Одоевский В. Ф.
Уваров С. С. 23, 254
Улыбышев А. Д. 76, 77, 352
Урусов А. И. 8
Усачев Ф. П. 295
Успенский В. В. 322
Ушаков В. А. 141, 148, 150, 152, 163, 

166, 167, 187—194, 299

Ф. 350
—Ф (фита) 149
Ф—ий — см. Филомофитский Е. М.
Ф. К. — см. Кони Ф. А.
Ф — ни — см. Кони Ф. А.
Ф. Инок — см. Кони Ф. А.
Ф. Инок—в — см. Кони Ф. А.
Фальери М. 159
Федоров Б. М. 97
Федоров В. М. 29, 193
Федоров П. С. 269, 343
Федотова 355
Филиппов Т. И. 262, 264, 265
Филлис Ж. 87, 163
Филлис-Андрие Ж. 69
Филомофитский Е. М. 346, 347
Фихте И.-Г. 285
Фон-Фок М. Я. 139
Фонвизин Д. И. 12—14, 16—18, 20, 

27, 34, 40, 56, 66, 79, 108, 127, 142, 
163, 171, 172, 174, 182, 183, 190, 
275, 276, 280, 289

Фредѳрик-Лѳметр (Лѳмѳтр А.-Л.-П.) 
240, 270, 318
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Фреми А. 144, 145
Фридлендер Г. М. 302
Фрожер 65
Фурнье Л.-П.-Н. 312, 313

X. X. 150
Хвостов Д. И. 91
Херасков М. М. 106
Хмельницкий Н. И. 87, 89, 95, 101, 

133, 143, 151, 156, 174, 199, 225, 238, 
343

Ходорковская Л. С. 302
Холодов Е. Г. 273
Хомяков А. С. 154, 160, 161, 165, 167, 

190, 208
Хубов Г. Н. 247

Цейтлин А. Г. 229
Цертелев Н. А. 97, 131, 134

Чаадаев П. Я. 196
Чеславский И. Б. 93, 101, 102, 104, 

132
Чернышевский Н. Г. 128, 179, 196, 

223, 237, 238, 248, 250, 322
Чехов А. П. 4
Читау А. М. 269, 342

Шаликов П. И. 23
Шаль В.-Э. 157
Шардон 156
Шах-Азизова Т. К. 8
Шаховской А. А. 22, 23, 26, 28, 29, 

31, 33, 66—70, 78, 84, 87, 89, 95, 
96, 101, 103, 119, 132, 133, 135, 151, 
152, 155, 159, 161, 163, 166, 171, 172, 
174, 191, 213, 215—217, 219, 227, 334, 
335, 343, 346, 347

Шевырев С. П. 140, 141, 145, 160— 
164, 166—168, 201, 204—210, 214, 
226, 254—257, 262, 264, 303

Шекспир У. 3, 19, 24, 44, 47, 49, 54, 
62, 67, 76—78, 81, 82, 92, 105, 106, 
НО, 114, 115, 122, 131, 132, 140, 144, 
152, 158, 159, 165, 176, 177, 183, 
190, 191, 193, 200, 207, 212, 214, 232, 
234, 235, 238, 256—260, 266, 274—279, 
284—286, 289, 298, 300—302, 335, 
336, 339, 343, 348, 352, 353, 357, 
358

Шеллинг Ф.-В. 160, 162
Шенк Э. 266, 336, 345
Шенье М.-Ж. 192
Шеридан Р.-Б. 93, 98, 145, 190, 238
Шиллер И.-Ф. 19, 24, 47, 49, 50, 54, 

67, 76—78, 80, 92, 93, 105—107, НО, 
114, 122, 132, 140, 156, 162, 164, 190,. 
197, 199, 200. 202, 206—208, 217, 
230, 246, 259, 275, 277, 284, 285, 295, 
335, 336, 345

ТПптпкпті А. А. 188

Шишков А. С. 22, 26
Шлегель А.-В. 162—164
Шоберлехнер С. 144
Шуберт А. И. 361, 362
Шумский С. В. 264, 295
Шумский Я. Д. 13, 152
Шушерин Я. Е. 57, 58, 114, 211, 215,

345

Щеников А. Г. 100
Щепкин М. С. 95, 97, 100, 136, 141, 

152, 154—156, 161, 168, 185, 186, 
192—194, 199, 200, 203, 212—220, 
227, 233, 235, 236, 238, 244, 246, 248, 
252, 253, 256, 259—262, 264, 265, 
271, 272, 278, 283, 291—293, 295— 
297, 300, 304, 306—314, 316, 319— 
321, 329, 332, 333, 337, 348, 349, 
351, 352, 356, 358, 359

—ъ — см. Соц В. И.

Эбергард И. Л. 347
Эдельсон Е. Н. 262—264
Эзоп 219
Эйхенбаум Б. М. 30
Экгоф К. 191
Экономический А. 149
Эльслер Ф. 226
Эраст Благонравов — см. Алмазов 

Б. Н.
Эсхил 286
Эфрос Н. Е. 7
Эшенбург И.-И. 107

Ювенал Прямосудов — см. Измайлов 
А. Е

Юнг Э^ 35, 61
Юркевич П. И. 157, 159
Юшневский А. П. 113

Я.. .й — см. Толстой Я. Н.
Языков Д. И. 53, 57
Языков Н. М. 167
Якимович Т. К. 229
Яковлев А. С. 25, 31, 51, 57, 84, 114, 

116, 134, 171—173, 192, 193, 211, 
216, 300

Яковлев М. А. 90, 153—156, 158, 159, 
171 219 267

Яковлев П. Л. 93, 97, 100, 101
Яковлев С. Ф. 119

F 149
L 149
N 99, 152, 153, 207
NN 68
NN — см. Катенин П. А.
R 360, 361
W 186
Z89



УКАЗАТЕЛЬ
РЕПЕРТУАРА

«Адриенна Лекуврер» Э. Скриба и 
Э.-В. Легуве 240, 241

«Азовское сидение» Н. В. Кукольни­
ка 268

«Актер» Н. А. Некрасова 326
«Актер на родине, или Прерванная 

свадьба» А. А. Шаховского 84, 132, 
133

«Актеры между собой, или Первый 
дебют актрисы Троепольской» 
Н. И. Хмельницкого и Н. В. Все­
воложского 199

«Алхимист» А. И. Клушина 18, 33, 36
«Андромаха» П. А. Катенина 81, 85, 

120, 121, 143
«Андромаха» Ж. Расина 26, 34
«Андромаха» Ж. Расина, перев. Д. И.

Хвостова 91
«Аннибал на развалинах Карфагена» 

Д. А. Струйского 132
«Антигона» В. В. Капниста 84
«Аргивяне» В. К. Кюхельбекера 79, 

81
«Ариадна» («Ариана») Т. Корнеля, 

перев. П. А. Катенина 121
«Аристофан, или Представление ко-’ 

медии «Всадники» А. А. Шахов­
ского 133, 161, 191

«Аскольдова могила», муз. А. Н. 
Верстовского, либретто М. Н. За­
госкина, 334, 338

«Бабушкины попугаи» Н. И. Хмель­
ницкого, муз. А. Н. Верстовского 
104

«Банкрот» — см. «Свои люди — соч­
темся»

«Бархатная шляпка» П. С. Федоро­
ва 343

«Батюшкина дочка, или Нашла коса 
на камень» А. А. Шаховского 216

«Баязет» М.-Ф. Вольтера, перев.
В. Н. Олина 143

«Беверлей» Б. Сорена, перев. И. А.
Дмитревского 16, 67

«Бедность не порок» А. Н. Остров­
ского 238, 245, 246, 249, 250, 263, 
265

«Бедная невеста» А. Н. Островского 
238, 249, 263—265, 269, 270, 342

«Безденежье» И. С. Тургенева 251, 
269

«Благородный театр» М. Н. Загоски­
на 133, 154, 161, 208, 334

«Бобыль» П. А. Плавильщикова 39, 
40

«Богатая старушка и родственники 
ее» И. Анца 265

«Богатырь Алеша Попович, или 
Страшные развалины» К. Ф. Генс- 
лера, перев. В. А. Жуковского 60

«Борис Годунов» А. С. Пушкина 143, 
144, 151, 160, 161, 165, 171, 175— 
178, 180, 198, 214, 243, 282—284, 
286

«Боярин Федор Васильевич Басенок» 
Н. В. Кукольника 329

«Братья-купцы, или Игра счастья» 
К. Тепфера, перев. П. Г. Ободов­
ского 339

«Бригадир» Д. И. Фонвизина 14, 79, 
111

«Брунгольд и Фредегонда» Л.-Ж.-Н. 
Лемерсье 91

«Брут, или Освобожденный Рим» 
А. Лафонтена 55

«Букеты, или Петербургское цвето- 
бесие» В. А. Соллогуба 232

«Булочная, или Петербургский не­
мец» П. А. Каратыгина 232, 290, 
327

«Буря» У. Шекспира 24, 82

«В тихом омуте черти водятся» 
Э. Скриба и Ф.-О. Варнера, перед. 
Ф. А. Кони 332

«Вадим» А. С. Пушкина 175
«Вадим, или Пробуждение двена­

дцати спящих дев» С. П. Шевыре­
ва, по В. А. Жуковскому, муз. 
А. Н. Верстовского 166

«Вадим Новгородский» Я. Б. Княж­
нина 19

«Валериан, или Муж двух жен» 
Е. Ф. Ганина 98

«Валленштейн», трилогия («Лагерь 
Валленштейна», «Пикколомини», 
«Смерть Валленштейна») Ф. Шил­
лера 161, 207

«Вампир, или Мертвец кровопийца», 
муз. Г. Маршнера, либретто В. А. 
Вольбрюка 197

«Василий Шуйский» Н. В. Станкеви­
ча 132, 142

«Велизарий» («Велисарий») Э. Шен­
ка, перев. П. Г. Ободовского 266, 
304, 329, 336, 345

«Великодушие, или Рекрутский на­
бор» Н. И. Ильина 29, 55, 56, 66, 
67, 112, 114 .

«Венецианский купец» У. Шекспира 
200, 289
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«Венцеслав» Ж. Ротру, перед. А. А.
Жандра 79, 85

«Вильгельм Телль» Ф. Шиллера 161, 
190, 285

«Вильгельм Телль» Ф. ПТиллеря, пе- 
рев. Ф. Б. Миллера 230

«Вильгельм Телль» Ф. Шиллера, пе- 
рев. А. Г. Ротчева 132

«Вильгельм Телль» ’ («Карл Сме­
лый»), муз. Д. Россини, либретто 
Р. М. Зотова 246

«Владимир Блонский» И. Е. Велико- 
польского 145

«Внучатый племянник, или Останов­
ка дилижанса» Л.-Ф. Пикара, пе- 
рев. А. И. Писарева 216

«Возвращение Пожарского в свое 
поместье» Р. М. Зотова 151

«Воздушные замки» Н. И. Хмельниц­
кого 87, 89

«Волшебница Сидония» Г. Цшоке, 
перед. Н. С. Краснопольского 154

«Волшебный нос, или Талисманы и 
финики» А. И. Писарева 359

«Воспитание, или Вот приданое» 
К. Божура, перед. Ф. Ф. Кокошки­
на 93

«Воспитание, или Две кузины» К. 
Божура 157

«Встреча незваных» — см. «Кресть­
яне, или Встреча незваных»

«Выборы исправника» Г. Ф. Квитки- 
Основьяненко 150

«Гамлет» У. Шекспира 3, 155, 177, 
191, 193, 200, 274, 277, 294, 298, 
300—302, 320, 348, 362

«Гамлет» У. Шекспира, перед. Ж.-Ф.
Дюси, перев. С. И. Висковатова 115

«Гамлет» У. Шекспира, перев. А. И. 
Кронеберга 235, 266

«Гамлет» У. Шекспира, перев. Н. А. 
Полевого 193, 203, 234, 235, 274,
300

«Гамлет» А. П. Сумарокова 12
«Где тонко, там и рвется» И. С. Тур­

генева 240, 248
«Гелимер, последний царь вандалов» 

Е. Ф. Розена 243
«Генерал-поручик Паткуль» Н. В.

Кукольника 242, 255, 257
«Генрих III и его двор» А. Дюма 155
«Гернани» В. Гюго 142
«Герои преферанса» П. И. Григорь­

ева 231
«Гец фон Берлихинген» В. Гете 207 
«Горации» П. Корнеля, перев. Чепя- 

гова, А. А. Жандра, П. А. Катени­
на, А. А. Шаховского 116

«Горе от ума» А. С. Грибоедова 79, 
82, 85, 94, 95, 127, 129, 130, 133, 134, 
147, 150—152, 166, 168, 170, 174,

182, 183, 190—192, 199, 200, 243, 
253, 271, 276, 278-282, 288, 289, 332, 
334, 339

«Г-н Богатонов, или Провинциал 
в столице» М. Н. Загоскина 97

«Гофолия» Ж. Расина 84
«Граф Ори, или Возвращение из 

крестовых походов» Э. Скриба и 
Ш.-Г. Делестр-Пуарсона, перев. 
А. А. Шаховского 84

«Громкая слава жене не нужна», 
перев. П. И. Григорьева 283

«Два слепых из Толедо», муз. Э.-Н. 
Мегюля, либретто Марзолье, пе­
рев. 3. Буринского 67

«Два учителя, или Asinus asinum 
fricat» Э. Скриба и Мельвиля, пе­
ред. А. А. Шаховского 155, 190

«Две невесты» А. Боплана 35
«Две сиротки» А.-Ф. Деннери и Э. 

Кормона, перев. П. И. Юркевича 
159

«Дворянские выборы» Г. Ф. Квитки- 
Основьяненко 150, 191

«Двумужница, или За чем пойдешь, 
то и найдешь» А. А. Шаховского 
334, 344

«Дедушка и внучек» Н. А. Коровки­
на 307

«Дедушка русского флота» Н. А. По­
левого 232, 310, 335

«Деловой человек, или Дело в шля­
пе» Ф. А. Кони 282, 308

«Демофонт» М. В. Ломоносова 12
«Дети дровосека» Л.-Ф. Кенье и 

Л.-Ж.-Н. Лемерсье, перев. И. И. 
Вальберха 91

«Дидона» Я. Б. Княжнина 19
«Дидона» П. Лефрана де Помпинь- 

ян 61, 62
«Димитрий Донской» В. А. Озерова 

25, 26, 104, 126
«Димитрий Самозванец» В. Т. На- 

режного 54
«Димитрий Самозванец» А. П. Сума­

рокова 12, НО
«Димитрий Самозванец» А. С. Хомя­

кова 165
«Дипломат» Э. Скриба и Ж. Делави­

ня, перев. А. Павлова и С. П. Ше­
вырева 163

«Днепровская русалка», муз. Ф. Ка- 
уэра и С. И. Давыдова, либретто 
К.-Ф. Генслера, перев. Н. С. Крас­
нопольского 54

«Добрый малый» М. Н. Загоскина 
97, 154

«Дон Жуан» Ж.-Б.-П. Мольера 157, 
257

«Дон Жуан» В.-А. Моцарта 157
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«Дон Карлос» Ф. Шиллера 47, 217 
«Дочь адвоката, или Любовь отца 

и долг гражданина» Клеманса и 
М. Ансело 283

«Доходное место» А. Н. Островского 
250

«Дочь Карла Смелого» В. Р. Зотова 
по повести А. Ройе 359

«Елена Глинская» Н. А. Полевого 243
«Ермак, или Победитель Сибири» 

П. А. Плавильщикова 28, 39
«Ермак» А. С. Хомякова 154, 161, 

165, 190, 208
«Еще Меркурий, или Романный мас­

карад» А. А. Шаховского 148

«Жан-Жак Руссо на острове св. Пет­
ра» 48

«Жанета и Колин, или Деревенская 
свадьба» Ф. Бернаделли, муз. Ма- 
ковеца 190

«Жанна д’Арк в Руане» Добиньи, 
перев. О. М. Сомова 131

«Железная маска» Г.-Д. Цшоке, пе­
рев. Н. С. Краснопольского 155

«Женитьба» Н. В. Гоголя 185, 216, 
218, 231, 236, 244, 253, 265, 287, 
290—292, 310, 339, 340, 355

«Женитьба Фигаро» — см. «Свадьба 
Фигаро» и «Фигарова женитьба»

«Женщина-лунатик» Э. Скриба 135, 
155

«Жизнь за жизнь» Н. В. Беклеми­
шева по повести Ш. Бернара 
«Право возмездия» 260, 283

«Жизнь за царя», муз. М. И. Глинки, 
либретто Е. Ф. Розена 259

«Жизнь и смерть Ричарда III»
У. Шекспира 343

«Жизнь и смерть Ричарда III» 
У. Шекспира, перед. Я. Г. Брян­
ского 158

«Житейская школа» П. И. Григорь­
ева 359

«Житель черного леса, или Коварст­
во и любовь» Буари и Фредерика 
91

«Жоконд, или Искатель приключе­
ний», муз. Н. Изуара, либретто 
Ш.-Г. Этьена 84

«Завтрак у предводителя, или Полю­
бовный дележ» И. С. Тургенева 
248, 251, 341

«Заговор Фиеско в Генуе» Ф. Шил­
лера 46

«Заговор Фиеско в Генуе» Ф. Шил­
лера, перев. Н. И. Гнедича ИЗ

«Заира» М.-Ф. Вольтера 69, 114
«Заколдованный дом» И. Ауфенбер- 

га по повести О. Бальзака, перев. 
П. Г. Ободовского 292, 305, 344, 345

«Замок Плесси-Лѳтур» К. Делавиня, 
перед. В. А. Каратыгина 345

«Иван купецкий сын» В. К. Кю­
хельбекера 81

«Иван Рябов, рыбак Архангелогород­
ский» Н. В. Кукольника 266, 334, 
335

«Иголкин, купец Новгородский» 
Н. А. Полевого 243, 299, 336

«Игроки» Н. В. Гоголя 218, 231, 253, 
265, 287, 290, 340

«Ижорский» В. К. Кюхельбекера 81
«Илья Богатырь», муз. К.-А. Кавоса, 

либретто И. А. Крылова 96
«Импровизатор» Н. В. Кукольника 

231
«Иоанн-Антон Лейзевиц» Н. В. Ку­

кольника 146
«Иоанн, герцог Финляндский» И.

Вейсентурн 155, 305
«Ипохондрик» А. Ф. Писемского 252
«Ифигения в Авлиде» Ж. Расина, 

перев. М. Е. Лобанова 102—105, 
ИЗ, 117, 135

«Казак-стихотворец» А. А. Шахов­
ского, муз. К. А. Кавоса 134, 347

«Какаду, или Следствие урока ко­
кеткам» А. А. Шаховского 84, 104, 
135

«Каменный гость» А. С. Пушкина 
243, 282, 286

«Камоэнс, или Слава и нищета» 
Ф. Мюнх-Белингхаузена (Ф. Галь- 
ма), перев. П. Г. Ободовского 266

«Карл IX» М.-Ж. Шенье 192
«Катилина» А. Дюма 318
«Кин, или Гений и беспутство» 

А. Дюма, перев. В. А. Караты­
гина 301

«Клавдия» — см. «Клоди»
«Клавиго» И.-В. Гете, перев. Ф. А.

Кони 289
«Классик и романтик, или Не в том 

сила» К. Масальского 142
«Клевета» Э. Скриба, перев. П. С. Фе­

дорова 327
«Клоди» («Клавдия») Ж. Санд 240, 

244
«Князь Даниил Дмитриевич Холм- 

ский» Н. В. Кукольника 338
«Князь Михаил Васильевич Скопин- 

Шуйский» Н. В. Кукольника 146, 
207, 209, 334, 344, 354

«Князь Пожарский» Я. И. Ростов­
цева 161

«Коварство и любовь» Ф. Шиллера 
67, 156, 193, 207, 295, 344

«Король Лир» У. Шекспира 19, 110, 
115, 260, 261, 265, 348
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«Король-пастух, таки. СумастедшЕіЙ. 
в уме» А.-О.-Ж. Дюверье, перед. 
А. А. Шаховского 135

«Костромские леса» Н. А. Полевого 
339

«Кофейница» И. А. Крылова 35
«Кремнев — русский солдат» И. Н.

Скобелева 266, 358
«Крестьяне, или Встреча незваных» 

А. А. Шаховского 346

«Леар» по У. Шекспиру Н. И. Гне­
дича 110, 115

«Лев Гурыч Синичкин, или Провин­
циальная дебютантка» Д. Т. Лен­
ского 232

«Лиза, или Торжество благодарно­
сти» Н. И. Ильина 29, 55

«Ломоносов, или Рекрут-стихотво­
рец» А. А. Шаховского 84, 96

«Ломоносов» Н. А. Полевого 268, 339
«Луиза де Линьероль» Дино и Э.-В.

Легуве 336
«Лукавин» А. И. Писарева по «Шко­

ле злословия» Р.-Б. Шеридана 93, 
95-97

«Лукреция Борджиа» В. Гюго 157
«Любим» Е. Ф. Ганина 98
«Любовное зелье, или Цирюльник- 

стихотворец» Мельвиля и Н. Бра- 
зье, перев. Д. Т. Ленского 309

«Любовь и честь» Н. А. Полевого 259 
«Людмила» по В. А. Жуковскому 332 
«Людовик XI в Перонне» Мели-Жа- 

нена, по Вальтеру Скотту, перев. 
А. Н. Шеллера 156

«Ляпунов» — см. «Смерть Ляпунова»

«Магомет» М.-Ф. Вольтера 100
«Мадемуазель де Бель-Иль» А. Дюма 

241
«Макбет» У. Шекспира 19, 62, 284
«Марианна, или Герцогиня и ни­

щий» Д.-Ш. Ноульса, перев. П. Г. 
Ободовского 266

«Мария, или Семнадцать лет из 
жизни женщины» М. Ансело, пе­
рев. В. А. Каратыгина 266

«Мария Стюарт» П. де Брюна 95
«Мария Стюарт» Ф. Шиллера 345
«Маркитантка» Н. В. Кукольника 

268
«Марфа Посадница» М. П. Погодина 

81, 170, 171, 175, 176, 183, 199, 214
«Марфа Посадница, или Покорение 

Новаграда» П. П. Сумарокова 33
«Материнское благословение, или 

Бедность и честь» А.-Ф. Деннери, 
перев. Н. А. Некрасова 359

«Матрос» Т.-М.-Ф. Соважа и Ж.-Ж.-Г. 
Делюрье, перев. Д. А. Шепелева 
310, 352, 358

«Мачеха» О. Бальзака 240
«Медея» Б. Лонжпьера, перев. С. Н.

Марина, А. А. Дельвига, Н. И. Гне­
дича, П. А. Катенина 97, 98, 193

«Мельник — колдун, обманщик и 
сват» А. О. Аблесимова, муз. Е. И. 
Фомина 107, 111

«Мельничиха в Марли» Мельвиля и 
Ш. Дюверье 244

«Мелюзина и Лузиньян, или Осво­
божденный Иерусалим» Р. М. Зо­
това 243

«Мера за меру» У. Шекспира 177
«Мессинская невеста» Ф. Шиллера 

161, 285
«Метромания, или Страсть к стихо­

творству» А. Пирона, перев. Н. В. 
Сушкова 79

«Мизантроп» Ж.-Б. Мольера 14, 33, 
216

«Мизантроп» Ж.-Б. Мольера, перев.
Ф. Ф. Кокошкина 97, 99, 151

«Мирандолина, или Седина в боро­
ду, а бес в ребро» К.-Л. Блума по 
«Хозяйке гостиницы» К. Гольдо­
ни, перев. В. А. Каратыгина 352

«Михаил Васильевич Скопин-Шуй­
ский» — см. «Князь Михаил Ва­
сильевич Скопин-Шуйский»

«Модная лавка» И. А. Крылова 159
«Модник» П. И. Сумарокова 54
«Морской праздник в Севастополе»

Н. В. Кукольника 268
«Москаль-чаривник» И. П. Котля- 

ревского 348, 351, 356
«Мот, любовью исправленный» В. И.

Лукина 13
«Моцарт и Сальери» А. С. Пушкина 

152, 243, 282, 286

«Награжденное постоянство» В. И. 
Лукина 13

«Наталка-Полтавка» И. П. Котлярев- 
ского 348, 351, 358

«Натуральная школа» П. А. Караты­
гина 242, 269, 341

«Не в свои сани не садись» А. Н. 
Островского 264, 265, 269, 270, 341, 
342, 359—361

«Не так живи, как хочется» А. Н.
Островского 246, 250, 265, 324, 328

«Недовольные» М. Н. Загоскина 147, 
158, 281

«Недоросль» Д. И. Фонвизина 40, 79, 
111, 127, 182, 191

«Ненависть к людям и раскаяние» 
А. Коцебу, перев. И. Н. Репьева 
104

«Неожиданный случай» А. Н. Ост­
ровского 249, 263

«Новый Стерн» А. А. Шаховского 28, 
53, 68
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< Ночное» М. А. Стаховича 236
«Ночь на Новый год» С. В. Мещери- 

кова по повести Г. Цщокѳ 194

«Обриева собака, или Лес при Бон­
ди» Р.-Ш. Пиксерекура 91

«Окно во втором этаже» И. Корже- 
невского 359

«Она помешана» Мельвиля, перев.
В. А. Каратыгина 358

\Орест» М.-Ф. Вольтера 131
«Орлеанская дева» Ф. Шиллера, пе­

рев. В. А. Жуковского 132
«Осада Пскова» Е. Ф. Розена 153
«Отелло» У. Шекспира НО, 177, 193, 

200
«Отелло, или Венецианский мавр» 

П. Л. Вельяминова по У. Шекспи­
ру 104, 105, 115

«Отец и дочь» Н. Г. Свечинского, 
муз. Ф. Паэра 135

«Отец и кум» Ансело и О. Анисе- 
Буржуа, перев. Н. П. Беккера 356 

«Отец и отечество, или Земная ночь»
Э. Раупаха, перев. В. Н. Семенова 
159

«Отец, каких мало» Н. А. Коровкина 
265

«Отставной театральный музыкант 
и княгиня» К. Д. Ефимовича 357

«Отсталые люди, или Предрассудки 
против науки и искусства» П. Г. 
Григорьева 251

«Павел и Виргиния» Н. А. Полевого 
по роману Бернардена де Сен-Пье­
ра 231

«Павел Степанович Мочалов» Д. Т. 
Ленского 232

«Память Бородинской битвы» И. Е. 
Великопольского 228

«Пан Твардовский», муз. А. Н. Вер­
стовского, либретто Н. М. Загос­
кина 212

«Параша-Сибирячка» Н. А. Полево­
го 232, 266, 268, 305, 325, 339

«Парижский ветошник» Ф. Пиа 240, 
318

«Пебло — прекрасный садовник Ва- 
ленции» Ж.-Б.-Э. Делуа и Ж.-А.-Л. 
Сент-Амана, перев. Ф. А. Кони 166

«Первая и последняя любовь Карла 
XII» П. Г. Ободовского 324

«Первая морщинка» Ж.-Ф. Локруа 
и О. Анисе-Буржуа 283

«Петербургские квартиры» Ф. А. Ко­
ни 232, 282, 337, 358

«Пикколомини» — см. «Валлен­
штейн»

«Пикник в Токсове» П. А. Караты­
гина» 232

«Пирог» И. А. Крылова 35
«Поездка в Кронштадт» А.-Ж.-М. 

Ваффлара и Фюльженса, перед. 
А. И. Писарева 96

«Поездка за границу» М. Н. Загос­
кина 268

«Пожарский, или Освобожденная 
Москва» М. В. Крюковского 25, 
79, 151, 213

«Поликсена» В. А. Озерова 26, 63, 
66, 107, 109, 110

«Полубарские затеи, или Домашний 
театр» А. А. Шаховского 97

«Прародительница» Ф. Грильпарце- 
ра, перев. П. Г. Ободовского 154, 
166

«Преступленье, или Восемь лет 
старше» О. Арну и Л.-П.-Н. Фур­
нье, перев. С. П. Соловьева 312, 
313

«Приезд жениха, или Святочный ве­
чер в купеческом доме» Н. Соко­
лова 146, 147

«Приключения на искусственных 
водах» П. А. Каратыгина 232

«Принцесса Требизондская, или Ост­
ров немых» А. А. Шаховского 135 

«Притчи, или Эзоп у Ксанфа» А. А. 
Шаховского 152, 219

«Провинциалка» И. С. Тургенева 
251, 341

«Продавец детских игрушек» Мель­
виля и Ж.-Ф.-А. Байара 250

«Пурсоньяк Фалалей Скотинин, или 
Рохус Пумперникель в новом ви­
де» А. А. Шаховского 101

«Пустодомы» А. А. Шаховского 161 
«Пустомеля» В. И. Лукина 13
«Радомист и Зенобия» П.-Ж. Кре- 

бильона, перев. С. И. Висковатова 
61, 63, 155

«Разбойники» Ф. Шиллера 207
«Развязка «Ревизора» Н. В. Гоголя 

186
«Разговор у княгини Халдиной» 

Д. И. Фонвизина 142
«Разъезд после бала» (сцена из 

«Горя от ума» А. С. Грибоедова) 
332, 337

«Рауль де Креки, или Возвращение 
из крестовых походов», балет К. 
Дидло, муз. К. А. Кавоса и Т. В. 
Жучковского, либретто Н. Г. 
Свечинского 98

«Ревизор» Н. В. Гоголя 127, 128, 140, 
142, 147, 152, 159, 168, 169, 179, 180, 
183, 185, 186, 195, 199—201, 208, 209, 
218, 230, 231, 243, 244, 247, 253, 265, 
271, 272, 278, 281, 282, 287, 288, 290, 
293—295, 339, 358, 362

«Ричард II» У. Шекспира 284
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«Ричард II» У. Шекспира, перев. 
А. И. Кронеберга 234

«Ричард III» У. Шекспира 19, 47
«Робер Макер» Б. Антье и Фредери- 

ка-Леметра 240
«Роберт-дьявол», муз. Д. Мейербера, 

либретто Э. Скриба и Ж. Делави­
ня 144, 246, 334

«Роковая почта, или Конец подмос­
ковных проказ» В. И. Орлова 334

«Роксолана» Н. В. Кукольника 146
«Ромео и Юлия» У. Шекспира НО
«Рослав» Я. Б. Княжнина 26, 34
«Рославлев, или Русские в 1812 го­

ду» А. А. Шаховского по роману 
М. Н. Загоскина 166, 199

«Россия и Баторий» Е. Ф. Розена 
145, 165

«Рука всевышнего отечество спасла» 
Н. В. Кукольника 140, 146, 153, 
157, 165

«Русалка» А. С. Пушкина 282, 286
«Русская боярыня XVII столетия»

П. Г. Ободовского 291, 292, 327
«Русский механик Кулибин» А. В. 

Висковатова 251
«Русский человек добро помнит» 

Н. А. Полевого 266, 335

«Саламейский алькальд» П. Кальде­
рона 232

«Свадьба Фигаро» П.-О. Бомарше, 
перев. Д. Н. Баркова 143, 154, 190, 
191, 194, 310

«Свидригайло, великий князь Литов­
ский» А. Коцебу 145

«Своя семья, или Замужняя невес­
та» А. А. Шаховского, А. С. Гри­
боедова, Н. И. Хмельницкого 89

«Свои люди — сочтемся» («Банк­
рот») А. Н. Островского 249, 250, 
262, 263, 328

«Сговор Кутейкина» П. А. Плавиль­
щикова 40

«Севильский цирюльник» П.-О. Бо­
марше 163, 217

«Сей и Оный» О. И. Сенковского 336
«Семейная картина» А. Н. Остров­

ского 250
«Семейный суд, или Свои собаки 

грызутся — чужая не приставай» 
В. А. Каратыгина 333

«Семирамида» М.-Ф. Вольтера 61, 63
«Сид» П. Корнеля 50
«Сид» П. Корнеля, перев. П. А. Ка­

тенина 98, 121
«Сиделец» П. А. Плавильщикова 39, 

40
«Синав и Трувор» А. П. Сумарокова 

13, 14, 42
«Синна» («Цинна») П. Корнеля 26, 

121

«Скапиновы плутни» Ж.-Б. Мольера 
343

«Скупой» Ж.-Б. Мольера, перев.
С. Т. Аксакова 194, 343

«Скупой рыцарь» А. С. Пушкина 
282, 286

«Смерть или честь!» Н. А. Полевого 
336, 337, 354

«Смерть Каласа» В. Дюканжа, пе­
рев. Ф. А. Кони 189, 332

«Смерть Ляпунова» С. А. Гедеонова 
182, 230, 243, 259

«Смех и горе» А. И. Клушина 18, 
33, 36

«Смольяне в 1611 году» А. А. Ша­
ховского 335

«Солдатское сердце» Н. А. Полевого 
339

«Солиман второй, или Три султан­
ши» С. Фавара, перев. Д. Н. Бар­
кова 100

«Сон в летнюю ночь» У. Шекспира 
24, 82

«Старички, или С чем приехали, 
с тем и отъехали» П. С. Федоро­
ва 343

«Столичные жители в провинции» 
М. Н. Загоскина 161

«Странная ночь» А. М. Жемчужни­
кова 251

«Студент» П. А. Катенина и А. С. 
Грибоедова 122

«Суженого конем не объедешь, или 
Нет худа без добра» Н. И. Хмель­
ницкого, муз. Л. В. Маурера 103 

«Сульоты, или Спартанцы осьмна- 
дцатого столетия» Л. Н. Невахо- 
вича 53

«Сцены в Москве в 1812 году» И. Н. 
Скобелева 334

«Сын любви» А. Коцебу, перед.
А. И. Писарева 104, 155

«Танкред» М.-Ф. Вольтера 96, 193
«Танкред» М.-Ф. Вольтера, перед.

Н. И. Гнедича 87, 88, 96, 104, 114 
«Театральный разъезд после пред­

ставления новой комедии» Н. В. 
Гоголя 181, 183, 218, 261

«Теобальд, или Возвращение из Рос­
сии» Э. Скриба и Ф.-О. Варнера, 
перев. Д. Т. Ленского 333

«Тереза», драма А. Дюма 165
«Тереза, или Женевская сирота» 

В. Дюканжа, перев. А. Г. Волкова 
197

«Титулярные советники в домашнем 
быту» Ф. А. Кони 146, 232, 325

«Тише едешь, дальше будешь, или 
Бенефисная пиеска», перед. А. И. 
Булгакова 158
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«Торжество добродетели» П. Н. 
Меньшикова 232

«Торквато Тассо» Н. В. Кукольника 
147, 165, 199

«Три дела, или Евфратский пели­
кан» А. А. Шаховского 215

«Тридцать лет, или Жизнь игрока» 
В. Дюканжа и Дино, перев. Р. М. 
Зотова 153, 167, 193, 359

«Трумф» И. А. Крылова 35, 39
«Ты и вы, Вольтерово послание, или

60 лет антракта» А. А. Шаховского 
135

«Тяжба» Н. В. Гоголя 261, 287, 290, 
297, 309

«Убийца и сирота» И.-Ф. Кастелли, 
перев. Р. М. Зотова 99

«Уголино» Н. А. Полевого 259, 274, 
310, 349

«Урок дочкам» И. А. Крылова 104, 
159

«Урок женатым» А. А. Шаховского 
по повести В. А. Жуковского 87, 
88

«Урок кокеткам, или Липецкие во­
ды» А. А. Шаховского 28, 68, 69, 
78, 84, 171, 172

«Урок старикам» К. Делавиня, пе­
рев. Ф. Ф. Кокошкина 155, 216

«Урок холостым, или Наследники» 
М. Н. Загоскина 93

«Урюпинская станица», диверти­
смент 104

«Утро в редакции. Водевильные сце­
ны из журнальной жизни» Н. А. 
Некрасова 326

«Утро делового человека» Н. В. Го­
голя 261

«Утро молодого человека» А. Н. 
Островского 249

«Федор Григорьевич Волков, или 
День рожденья русского театра» 
А. А. Шаховского 163, 213, 334

«Федра» Ж. Расина 61, 62, 64, 95
«Федра» Ж. Расина, перев. М. Е.

Лобанова 93, 151
«Федра» Ж. Расина, перев. А. Н. Оч­

кина 156
«Федра» Ж. Расина, перев. А. И. Пи­

сарева 93, 98
«Федра» Ж. Расина, перев. И. Б.

Чеславского 93, 101
«Фенелла» («Немая из Портичи»), 

муз. Д. Обера, либретто Э. Скри­
ба и К. Делавиня 144, 157

«Феоклист Онуфрич Боб, или Муж 
не в своей тарелке» Н. А. Некра­
сова 325, 326

«Фигарова женитьба» П.-О. Бомар­
ше, перев. А. Ф. Лабзина 18, 20, 
143

«Филомела» И. А. Крылова 34
«Фингал» В. А. Озерова 26, 27, 53, 

61, 66, 77, 89, 90, 103, 104, 110, 121, 
175, 270

«Фрейшютц» («Вольный стрелок»), 
муз. К.-М. Вебера, либретто Ф. 
Кинда 243

«Холостяк» 155
«Холостяк» И. С. Тургенева 235, 236, 

247, 248, 251, 269, 324, 327, 341, 359
«Хорев» А. П. Сумарокова 12
«Христофор Колумб» А. И. Писаре­

ва 161

«Царская невеста» Л. А. Мея 259
«Цинна» — см. «Синна»
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рев. С. Т. Аксакова 99, 190, 194

«Школа мужей» Ж.-Б. Мольера, пе­
рев. Д. А. Дунина-Борковского 93

«Шкуна Нюкарлеби» Ф. В. Булгари­
на 338, 340
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ва 61, 63
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36, 39—43
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351
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23, 24, 27
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144
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224—226, 234, 278, 283, 323, 337— 
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«Литературные прибавления к «Рус­
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278, 348, 353

«Лицей» 27, 52, 54, 55, 58
«Любитель словесности» 26, 52
«Маяк» 254
«Мнемозина» 75, 79, 81, 82, 95, 205
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197—204, 209, 212, 214, 274, 332, 
333

«Москвитянин» 226, 243, 250, 252, 
254—265, 342

«Московские ведомости» 225, 243
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162, 171, 192, 205—208, 211—214, 
217, 219, 220

«Московский городской листок» 226, 
250

«Московский журнал» 15, 44—51
«Московский зритель» 23
«Московский курьер» 23, 29
«Московский литературный и уче­

ный сборник» 226
«Московский Меркурий» 23
«Московский наблюдатель» 162, 

201—209, 234, 274, 278
«Московский телеграф» 61, 85, 94, 

95, 124, 140, 143, 146, 151, 162—167, 
187—193, 197, 212

«Музыкальный и театральный вест­
ник» 243

«Невский зритель» 75, 90, 91, 130, 
.153
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сти» 352

«Новороссийский телеграф» 360
«Новости литературы» 74

«Одесский вестник» 347—352, 360— 
362

«Основа» 362
«Отечественные записки» 224, 225, 

230—237, 248, 254, 266, 278, 283, 
291, 323, 337, 338, 340, 362
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«Пантеон» (см. также «Пантеон и 
Репертуар русской сцены», «Ре­
пертуар и Пантеон», «Репертуар 
и Пантеон театров», «Репертуар 
русского и Пантеон всех европей­
ских театров», «Репертуар рус­
ского и Пантеон иностранных те­
атров») 228, 243, 252, 338, 341, 342, 
345, 349, 352

«Пантеон и Репертуар русской сце­
ны» 228, 342, 343, 345

«Пантеон русского и всех европей­
ских театров» 224, 226—228, 279, 
323, 331, 337, 343, 344, 348, 356

«Патриот» 23, 55, 56
«Переписка моды» 15
«Петербургский сборник» 235, 323 
«Полицейская газета» — см. «Ведо­

мости Санкт-Петербургской город­
ской полиции»

«Полярная звезда» 75, 78, 85, 130
«Почта духов» 15, 32—35, 37
«Прибавления к «Воронежским гу­

бернским ведомостям» 348, 358
«Прибавления к «Харьковским гу­

бернским ведомостям» 348, 349, 
354—357

«Приятное и полезное препровож­
дение времени» 17, 18, 20

«Пустомеля» 14

«Репертуар и Пантеон» 7, 158, 228, 
348, 349, 351, 354, 360, 362

«Репертуар и Пантеон театров» 228, 
340, 341

«Репертуар русского и Пантеон всех 
европейских театров» 228

«Репертуар русского и Пантеон 
иностранных театров» 228

«Репертуар русского театра» 153, 
158, 224, 226, 227, 279, 348, 350, 357

«Российский музеум» 68, 69, 125
«Русская литература» 195
«Русская старина» 139, 187, 191
«Русская Талия» 85, 127, 151
«Русский архив» 61, 63, 65, 130, 357
«Русский вестник» 82
«Русский инвалид» 143, 225, 323
«Русский пустынник» 23

«Санкт-Петербургские ведомости» 
157, 224—226

«Санкт-Петербургский вестник» 97, 
153

«Санкт-Петербургский журнал» 18 
«Санкт-Петербургский Меркурий»

15, 18, 19, 32, 33, 35—37 
«Сатирический вестник» 15, 37 
«Северная пчела» 7, 90, 130,134—136, 

142, 148—163, 188, 190, 191, 193, 
201, 219, 220, 224, 225, 242, 247, 254, 
255, 266—272, 274, 324, 333—337, 
340

«Северные цветы» 129, 131—133, 151 
«Северный архив» 188
«Северный вестник» 26, 52, 54—59, 

68, 112
«Северный Меркурий» 26 
«Смесь» 14
«Современник» 23, 107, 124, 127, 128, 

141, 224, 230, 234, 235, 237-254, 
266, 283, 323, 324, 328, 345, 362

«Соревнователь просвещения и бла­
готворения» 75, 90—92, 129, 130, 
156

«Статейки в стихах без картинок» 
323

«Сын отечества» 7, 23, 26, 69, 75—80, 
82-90, 94, 96, 101, 104, ИЗ, 116, 
117, 120—122, 129—133, 135, 142— 
144, 153, 156, 157, 159, 162, 188, 
212, 214, 243, 247, 274, 323

«Театр» 118,195
«Театр и искусство» 7 
«Театральная летопись» 224 
«Телескоп» 144, 162, 163, 167—169, 

195—203, 274
«Трутень» 14

«Украинский вестник», Харьков 346, 
347

«Урания», Калуга 346
«Урания», Москва 205 
«Утра» 39

«Физиология Петербурга» 234, 283, 
289, 323

«Финский вестник» 225, 323

«Харьковские губернские ведомости» 
350, 353, 354, 356

«Цветник» 24, 30, 52, 54, 57—59, 97
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