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Глубокоуважаемый 
Сергѣй Ивановичъ! 

Посвящая эту книгу Вамъ и желая принести 
посильную лепту тому огромному дѣлу художествен-
ной постановки оперы, которой В ы такъ безкорыстно 
отдаете Вашу любовь и энерг ію,— не могу пе вы-
разить, прежде всего, безпредѣльнаго уваженія передъ 
Вами, скромно выполняющимъ великую идею слу-
ж е н а искусству. J 

В ъ неустанной борьбѣ съ устарѣвшимъ шабло-
номъ, В ы стремитесь къ достижению красоты въ 
сценическомъ искусствѣ , правильно руководясь ис-
тиной изрѣчепія: „Les details font l 'art«, образовавъ 
при своей оперѣ практическую, дѣйствительную 
консерваторію, гдѣ артисты заучиваютъ партіи съ 
ихъ Mise en scène", ne упуская изъ виду подроб-
ностей. В ы дали возможность яртистамъ запиматіся 
изучепіемъ тапцевъ, пластики, фехтованія и т п 
словомъ, трудныя требованія современной эстетики 
и искусства нашли въ Вашихъ заботахъ и внимапіи 
полнѣишій откликъ и удовлетвореніе. 

Глубокоуважаемый Сергѣй Ивановичъ, если в ъ 
Вашей гигантской работѣ, мой маленысій трудъ при-
несетъ хоть какую нибудь пользу для достижені» 
цѣльности художественнаго впечатлѣц/я, то я буду 
несказанно удовлетворен*, и русская сцена б у д е т ! 
обязана Вамъ еще одпой побѣдой надъ укоренив-
шейся слѣпой рутиной. 
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Дрѳдисловіе. 

Интересе, который возбудило въ обществѣ первое 
иэданіе моей кииги о сцеыическомъ ф е х т о в а н ш , -
„астолько оказался значительпымъ и превосшедшимъ 
мои ожиданія, что долженъ былъ приступить ко 
второму издапію. Какъ я уже говорилъ, въ настоя-
щее время театральный вопросъ о фехтованш на 
еценѣ находится въ очень первичной стадш своего 
развитія, между тѣмъ какъ п о н я т і е о фехтованш 
свойственно большинству интеллигенции Вслѣдствіе 
такого весоотвѣтствія между сценой и зрительнымъ 
яаломъ въ результат® получается отсутствіс цельно-
сти художественна! о впечатлѣпія, а иногда даже 
такъ и нарушеніе большой и серьезной сценической 
работы. Сцены дуэлей обыкновенно ведутся въ такихъ 
формахъ, что въ игрѣ какъ отдѣльныхъ артистов* , 
такъ и ансамбля получаются непріятиые пробѣлы. 

Благодаря настойчивой эпергіи глубокоуважае-
м а я Сергѣя Ивановича Зимина на его оперной 
сценѣ впервые въ Москвѣ было обращено внимаше 
на обнаруженный временемъ недостатокъ. Совмест-
ною работою и дружными усиліями персонала оперы 
С И Зимина фехтованіе на сценѣ вышло, наконецъ, 
изъ рутинныхъ рамокъ стариннаго шаблона, и та-
кимъ образомъ, получилась возможность выяснить 
настоятельный и самыя первыя нужды этого дѣла. 

Пробы въ годъ въ средѣ постановочна го состава 
оперы С. И. Зимина, гдѣ мпѣ поручено было со-



сгавлять сцены дуэлей и преподавать фехтованіе 
желающим* изучать его, я пришелъ къ убѣждепію 
о необходимости занести весь опытъ и результаты 
моих* изысканій на страницы предлагаемаго руко-
водства. Школа эта предназначается исключительно 
для сцены. В ъ концѣ книги помѣщены составленный 
мною сцены дуэлей къ наиболѣе употребительным* 
операмъ. Артисты, изучившіе сценическое фехтова-
ніе по моему методу, могут* исполнять эти сцены 
на обыкновенных* репетиціяхъ, т а к * сказать, прямо 
съ листа. 

Ионятіе о сценическомъ фехтованіи. 
Классическое фехтованіе, преподаваемое обыкно-

в е н н о въ консерватор!яхъ и театральных* училищах* , 
к а к * извѣстпо. служит* для того, чтобы выработать 

•у артиста пластику. Однако, мпогіе приписывают* 
•классическому фехтованію еще и другую цѣль. 
Именно, существует* мнѣпіе, что фехтованіе это 
помогает*, будто бы, "артисту изображать тѣхъ дѣй-

•ствующихъ лицъ, которыя на сценѣ должны быть 
вооружены. Но такое убѣжденіе чрезвычайво оши-
бочно, потому что, на самом* дѣлѣ, классическое 
фехтовапіе не может* быть полезно для спеціаль-
ныхъ цѣлей, выдвигаемых* театральным* искусством !, 
и требованіями новѣйшей эстетики. ІІо крайней мѣрѣ, 
относительно большей части этих* требованій. При-
н я в * только въ средин h X I X столѣтія тот* оконча-
тельный вид*, в * котором* мы видим* теперь клас-
сическое фехтованіе, школа эта, разумѣется, не дает* 
•возможпости пользоваться ею к а к * образцом* для 
•гѣхъ пріемовъ, из* которых* фехтованіе состояло в * 



предыдущія времена. Вслѣдствіе этого, для удовле— 
творенія потребностей театральнаго искусства, слѣ -
дуетъ обращаться не къ классическому фехтованію, 
а къ ш к о л ѣ фехтованія сцевическаго. Школа эта, 
во-первыхъ, имѣетъ ввиду передавать наиболѣе близ-
кимъ къ пстинѣ способомъ тѣ сцены, въ которыхъ 
по пьесѣ приходится примѣнять оружіе, а во вто-
рыхъ, сценическое фехтованіе подготовляете артиста 
къ такъ называемой с ц е н и ч е с к о й в ы п р а в к ѣ , 
благодаря которой артисту дѣлается достуннѣе ре-
ально изображать военныхъ людей изъ тѣхъ далекихъ 
времеиъ, когда оружіе было неразлучиѣйшимъ спут-
никомъ и первѣйшею потребностью человѣка. 

Только что отмѣченная цѣль и, главное, польза 
сценическаго фехтованія для театра должны быть 
еще потому важпы и очевидны намъ, что современный 
артисте и его искусство отстоять очень далеко отъ 
тѣхъ воинственных'!, иеторическихъ эпохъ, когда со 
шпагой чуть ли не рождались и когда, во всякомъ 
случаѣ , шпагой долженъ былъ умѣть владѣть всякій. 
И вслѣдствіе огромнаго разстояпія между нами и тѣмъ 
прошлымъ, которое артисту приходится воскрешать 
на сценѣ , театральное творчество находится въ от-
ношении къ оружію и военной средѣ совершенно въ 
иныхъ условіяхъ, чѣмъ въ отношеніи къ различными 
другимъ сторонамъ жизни. Обращеніе съ оружіемъ, 
требующее напряженія и жизни не столько душев-
ныхъ силъ, сколько физической ловкости, приепо-
собленія извѣстныхъ мышцъ и, пакопецъ, преем-
ственной передачи нѣкоторыхъ наслѣдственныхъ 
способностей,—обращеніе съ оружіемъ утратило въ 
современной жизни ту почву, па которой люди, 
прошлаго культивировали свои традиціи и харак-
терныя черты. Поэтому попимапіе смысла извѣстныхъ-

движеній, достигавшееся когда-то съ помощью п р о -
стого намека, — въ наше время пониманіе можете быть 
достигнуто глубокимъ анализомъ явлеиія и сложнымъ 
пропеесомъ аесимиляціи мыслей. Гаррику, напримѣръ, 
жившему въ концѣ цикла воинствениыхъ эпохъ, 
1 7 1 6 — 1 7 7 8 , — к о н е ч н о , было значительно легче при-
способить свой таланта къ естественному обращенію 
съ оружіемъ, чѣмъ это можете сдѣлать артиста на-
шего времени, когда наслѣдственныя психическія 
ассоціаціи извѣстеыхъ военныхъ понятій уже ампу-
тированы и превратились у насъ въ рудимента. 

Но предполагая обратить вниманіе сценическихъ 
дѣятелей на старинные историческіе фехтовальные 
пріемы, новая школа отнюдь не имѣетъ въ виду 
вамѣнить существующее уже к л а с с и ч е с к о е фех-
тованіе стариннымъ. Для практическихъ цѣлей сцены 
это нисколько не измѣнило бы дѣла, потому что 
нельзя же думать, чтобы тѣ люди, которые не имѣ-
юта возможности пройти въ консерваторіи полный 
и дѣйствительпый курсъ классически го фехтованія, 
будутъ имѣть болѣе времени для изученія фехтова-
нія и с т о р и ч е с к и г о . Школа с ц е н и ч е с к а г о 
фехтованія поэтому ставите себѣ цѣлью счи-
таться именно съ этимъ фактомъ жизни, т. е., стало 
быть, обосновать свои положенія и свои методы, 
только на свойетвахъ и стремлепіяхъ сцены и з о б -
р а ж а т ь жизнь, но никакъ не быть ею самою. По-
этому было бы большимъ недоразумѣніемъ, если бы 
кто сталъ видѣть въ преподавапіи и въ знакомствѣ-
со сценическимъ фехтованіемъ средство сдѣлать изъ 
артиста профессіонала-бойца. Д а т ь в о з м о ж н о с т ь 
а р т и с т у п р е д с т а в и т ь л и ц о в л а д ѣ ю щ е е 
о р у ж і е м ъ , — вотъ что преслѣдуется школой сцени-
ческаго фехтованія. 



Сущность всего вышескаэанізаго сразу дѣлается 
«выпуклою и само собой доказательною, какъ только 
'вопросъ о фехтованіи на сцен® переходить изъ драмы 
•въ оперу, гдѣ длительность времени условіями искус-
ства ставится въ совершенно иныя измѣренія и со-
вершенно другую зависимость: музыка, чтетъ, темпь, 
длительность такта и т. п. Здѣсь искусство входить 
уже въ такія переплетенія и въ такія сочетанія 

•своихъ элемептовъ, что преобладающее вліяніе по-
лучаютъ чисто-пластическія движенія и группа та-
кихъ силъ, природа которыхъ не беретъ своихъ 
началъ въ условностяхъ классическаго фехтовапія. 

В с е это, вмѣстѣ взятое, порождаетъ въ фехтовапіи 
на сценѣ особый с т и л ь и характеръ, изученіемъ 
которыхъ и занимается ш к о л а с ц е н и ч е с к а г о 

<|)ехтованія. 

Способъ держать шпагу. 
Т ѣ артисты, которые уже проходили классическое 

фзехтованіе въ театральномъ училищ®, обыкновенно 
знаютъ, какъ именно держится шпага, и потому, 
конечно, при выполненіи машинальныхъ своихъ же-
стовъ съ этимъ оружіемъ, мало обращаготъ вниманія 
на то, что шпагу на сцен® должно держать не всегда 
одинаково. Способъ держать шпагу зависитъ, во-
первыхъ, отъ устройства рукоятки, а во-вторыхъ, 
отъ неум®нія обращаться съ оружіемъ. В с ѣ случаи 
перваго рода сводятся къ слѣдующимъ двумъ наи-
болѣе характернымъ. Если шпага конструкціи фран-
цузской, нѣмецкой или испанской,—то ее держатъ, 
обхватывая рукоять шпаги такъ, чтобы большой 
палецъ находился на верхней части рукоятки, осталь-
ные же плотно прилегали бы сбоку. Шп ага италь-
янской конструкціи держится иначе. Указательпымъ 
и средиимъ пальцами схватываютъ перекладину такъ. 
чтобы продолженіе клинка, находящееся въ глубив® 
чашки, приходилось бы между этими двумя пальцами. 
Рукоять придерживается тремя остальными пальцами. 

Описанные два характерные способа держанія 
шпаги противополагаются особой манер®, посред-
ствомъ которой держатъ шпагу люди неумѣлые. 
Артиетъ, конечно, долженъ зпать правильный и не-
правильный способъ, такъ какъ изображать на оцени 
ему приходится различпыхъ людей: умѣло обращаю-
щихся съ орѵжіемъ и неумѣло. Въ жизни, вѣдь, ми 
видимъ, что у народовъ, малопривычныхъ къ оружію, 
большинство людей, даже изъ воеинаго сословія, 
беретъ шпагу именно иеумѣлымъ способомъ, напри-
мѣръ, въ к у л а к ъ . Одна ко. артисту непозволительно 



злоупотреблять этим* часто встрѣчающимся въ жизни 
обстоятельством*. Образы, создаваемые имъ, всегда 
будут* однобокими и вызовут* пепріязнь своею не-
ряшливостью къ указываемым* деталям*. Эти детали 
не т а к * незначительны, к а к * это кажется съ перваго 
взгляда, хотя, конечно, есть множество людей, не 
обращающих* на них* никакого вииманія. Но, вѣдь, 
множество людей въ театрѣ не въ состояніи отличить 
костюм* X I I I вѣка от* костюма X V вѣка, и тѣмъ 
не менѣе уважающій себя артист* никогда не поз-
волит* себѣ воспользоваться невѣжествомъ публики, 
он* всегда будет* стремиться къ тому, чтобы исто-
рическая правда сопровождала его игру и служила 
не столько удовлетвореиію зпаніямъ толпы, сколько-
удовлетворенію его собственнаго зпанія, его соб-
ственной добросовѣстноети. Только при подобном* 
еостояніи духа он* чувстует* въ себѣ способность 
отдаться творчеству. ІІоэтому-то и необходима 
вдумчивость въ детали. 

При обращеніи съ оружіемъ артист* всегда дол-
жен* помнить, что шпага для человѣка прошлых* 
вѣковъ была священным* предметом*. О н * не смо-
трѣлъ на нее так* , к а к * мы въ настоящее время 
смотрим* на рапиру, в * которой мы видим* обы-
кновенно забаву и почти игрушку. Шпага была то 
же, что крест* на шеѣ, т. е., помимо утилитарныхъ^ 
цѣлей, она имѣла еще и значеніе закрѣплять собою 
различные круги многих* возвышенных* понятій. 
Очевидно, что къ предмету подобной важности люди 
должны были относиться съ инстинктивным* ч у в -
ством* глубокаго уваженія и свнщепнаго трепета. 
Невѣроятно, чтобы шпагой можно было шалить, как*-
это часто дѣляется у нас* па сценах*. Лезвіе, ко-
торое въ соприкосновеніи съ человѣчеокимъ тѣломъ 

символизировало окончапіе самагэ драгоцѣппаго для 
жизни—союза матеріи и духа, — въ руки бралось, 
конечно, только в * пысоко-торжестпеппых* случаях* , 
папримѣръ, для цѣлованія или же для уиичтоженія 
шпаги, когда владѣлецъ ея не считал* возможным* 
для своей чести участвовать въ какой-нибудь гнус-
ности. И артист* нашего времени пичѣмъ иным* 
пе может* показать своего неуваженія к* шпагѣ , 
к а к * именно примѣненіемъ того, что т а к * обычно 
на сцепѣ, т. е. дотрагиваніемъ до клиика шпаги 
руками или шалостями съ ней. Повторяю, к а к * бы 
ни были велики достоинства таланта пѣвца, но В а -
лентин*, напримѣръ, поющій каватину съ клинком* 
шпаги въ р у к а х * — д а е т * повод* къ ѵлыбкѣ . 

Предварительных положенія. 
Если вопрос* относительно способа держать 

шпагу из* простых* вопросов* переходит*, к а к * 
мы видѣли, в * группу сложных*, то тѣмъ болѣе 
дѣлаетея попятным* ѵсложнеиіе, встрѣчающееся нам* 
при апализѣ положеній тѣла сражающагося на сценѣ. 
В ы ш е было уже указано, что обычные пріемы со-
временна™ клаесическаго фехтованія могут* служить 
пособіемъ для артиста лишь в * том* случаѣ , когда 
пьеса, в * которой он* играет* , изображает* жизнь 
конца X I X столѣтія, с ь какового именно времени 
фехтованіе приняло свои теперешнія классическія 
формы. Что же касается до времен* болѣе ранних*, 
то, разумѣется, здѣсь уже нѣтъ возможности пользо-



ваться тѣмъ, что даетъ школа классическаго фехто-
І Н Ш 1 Я . Приходится поэтому обращаться къ изученін> 
историческихъ руководствъ, памятниковъ литературы, 
живописи и скульптуры. Однако, пельзя скрывать 
отъ себя той мы(!ли, что пользованіе историческими 
матеріалами, содержащимися въ тѣхъ иезначитель-
ныхъ и легкихъ намекахъ, которые могутъ быть 
доставлены памъ искусствомъ, пользовапіесъуспѣхомъ 
можете оказаться лишь у тѣхъ артистовъ, которые 
въ фехтованіи соперничаютъ с ь фехтовалыциками-
профессіоналами. Напримѣръ, Кокленъ - старшій, 
Росси, Сальвипи, отецъ и сынъ,—т. е. лица посвя-
тившія изученію классическаго фехтованія не мало 
таки времени. Но какъ можно предполагать успѣшное 
изучепіе матеріаловъ по исторіи фехтованія у того 
артиста, который съ фехтованіемъ сталкивается только 
на урокахъ театральнаго училища? Что и говорить 
про опериыхъ артистовъ, получающихъ, въ боль-
шинствѣ случаенъ, артистическое образованіе на 
урокахъ частныхъ преподавателей пѣнія. Всѣмъ из-
вѣстно, что недостатокъ времени въ театральныхъ 
школахъ ведетъ къ тому, что артистъ на сценѣ не 
умѣетъ ни правильно встать въ обыкновенную стойку, 
ни мало-мальски сносно сдѣлать выпадъ. Лица же, 
берущія частныя уроки пѣнія, обыкновенно шпагу 
видятъ только на стѣиѣ у пріятеля и, выступая въ 
опер®, держатъ шпагу въ кулак®. Само собой оче-
видно, что у подобныхъ артистовъ, а ихъ большин-
ство,—будете ли изученіе историческихъ памятни-
ковъ, или такого изученія не будетъ,—вопросъ объ 
умѣломъ обращеніи со шпагой нисколько не подви-
нется впередъ, и мы попрежнему увидимъ, что фех-
тѵющіеся на сцен® неизвѣстно для чего стучать 
шпага о шпагу, боя никакого не дѣлаютъ и пре-

вращаюсь театръ въ дешевый балаганъ для просто-
народія. 

Но, кромѣ того, что мы сказали объ иоториче— 
ской правд®, объ ивученіи памятниковъ, о недоста-
точномъ знакомств® съ фехтованіемъ учащихся въ 
школ®, — мы необходимо должиы принять во вниманіе 
еще и требованія красоты, т . е, того элемента, 
который доминируетъ въ сцеяическихъ возсоздаьіяхъ 
жизни. Е с т ь много людей, которые требѵхотъ отъ. 
сцены только точнаго изображенія дѣйствительности 
и одной только правды, но не мало найдется и тѣхъ г 

кто главною цѣлью искусства считаетъ только— 
красоту. Школа сценическаго фехтованія не можетъ 
поэтому ограничиться трактованіемъ только истори-
ческаго фехтованія. Она должна изъ фехтовальпыхъ 
группъ выбрать такія, который бы отвѣчали тремъ 
установленным® современною эстетикою требова-
ніямъ: естественности, красот® и той предѣльности 
воспроизводительныхъ силъ артиста, которыми опъ 
обладаете въ наше время. 

Вслѣдствіе всего этого, въ настоящемъ руковод-
ств® я свелъ п р е д в а р и т е л ь н ы я п о л о ж е н і я 
сценическаго фехтовапія на шпагахъ къ слѣдующимъ 
д в у м ъ отдѣламъ: 

1) положепіе вызывающее, (нападение). 
2) положеніе выжидающее, (защита). 

Какъ извѣстяо, фехтующійся обыкновенно не-
прямо приступаете къ бою, а старается предвари-
тельно найти иаиболѣе удобное напряженіе мышцъ 
т®ла. Это напряженіе выражается въ различныхъ 
нозиціяхъ и пріемахъ, по которымъ школы фехто-
ванія различаются между собою. Но, какъ бы пи 
были различны предварительныя положенія, сущность 
ихъ всегда сводится къ тому, чтобы приспособить. 



тЬло къ исполненію выгоднѣйшяхъ движеній во время 
боя. Это соображеніе пужно всегда имѣть ввиду 
артисту и помнить, что только совершенно неопыт-
ный человѣкъ бросается на противника, что назы-
вается, очертя голову. Люди же, выросшіе съ ору-
жіемъ въ рукахъ поступали и поступаютъ передъ 
схваткою всегда такъ, какъ указываете здравый 
смыслъ и инстинкта самоеохрапеніп, т. е. передъ 
такъ называемой б о е в о й п о з и ц і е й они дѣлаютъ 
нѣкоторыя предварительный движенія, которыя обы-
кновенно передаются по традидіямъ страны или из-
вѣстнаго народа и состявляютъ то, что извѣзтно 
подъ понятіемъ обычая. Но. само собою разумѣется, 
что воскресить подобные обычаи въ школѣ сцени-
ческаго фехтованія, въ настоящее время, нѣгъ воз-
можности, и потому школа эта предлагаете для 
предварительныхъ движеній особые пріемы, вырабо-
танные ею изъ общаго характера старинеыхъ дви-
женій вообще. 

П е р в о е п о л о ж е н і е . Стать передъ противни-
комъ въ полъоборотя-на-лѣво. выдвинувъ правую погу 
нѣсколько впередъ. Положеніе корпуса зависите отъ 
того характера роли, который задуманъ артистомъ, 
и, во всякомъ случаѣ , для большей части движеній 
н а п а д а ю іц и Xъ, школой рекомендуется наклонять 
тѣло впередъ, (см. рис. 1.) для движепій же и же-
стовъ защиты и в ы ж и д а н і я - слѣдуетъ подавать 
корпусъ нѣсколько назадъ. Было бы излишне, 
конечно, распространяться для обьясненій смысла 
указаниыхъ положеній корпуса. Рисунки вполнѣ 
подчеркиваютъ харак-геръ движеній. 

Разсмотримъ далѣе второе движеніе п е р в а г о 
•положенія. Нужно имѣгь ввиду, прежде всего, что 

:послѣдовательность или промежутокъ времени между 
'первымъ и вторымъ движеніемъ—мгновепны. 

Р и с . 1 . 

Обнажить шпагу, для чего слѣдуетъ выпрямить 
аіравую руку вверхъ, и, если клинокъ слишкомъ 



длинен*, то лѣвую руку съ ножнами подать иѣсколько-
назад*. В * этом* движеши шпагу не. слѣдует* пока 
еще приводить въ одно прямое направлен* с * рукой, 
„ о - о с т а в и т ь ее въ том* положенш, в * каком* она 
находится при выходѣ из* ножен*. См. рис. 2 . 

По исполненіи первых* двух* движевш п е р -
в а г о п о л о ж е н і я можно уже перейти в * боевую 
поэицію, о которой рѣчь будет* нѣсколько ниже. 

Однако, кромѣ только что описанных* движеши 
р Ѵ к и , - в ъ п е р в о м * положеніи возможны еще и 
иныя движенія, выполненіе которых* находится въ 
зависимости от* паузъ, музыкальных* темпо и, во-
обще, огь длительности времени. Эти движенія болѣе 
сложны, чѣмъ указанные, и сущность их* будет* 
сводиться къ перемѣщенію тѣла и вооруженной руки. 
Описаніе всего лучше объяснит* это. 

I I . Находясь въ первом* описанном* 5 ж е поло-
женш, опустить шпагу медленно или быстро вниз* , 
как* показано на рисункѣ 3. 

Примѣчаніе: цифра I I и послѣдующая ну-
мерація римскими знаками исчислевія вводится 
для удобства ссылок* на описаше различных* 
положеній. Сложныя движенія хотя и составля-
ют* особую группу, но выдѣленіе группы особой 
нумераціей затруднило б ы б е з * нужды читателя. 

Быстрота или медленность движенія отвѣчают* 
Тѣмъ переживаніямъ, которыя овладѣваюгь артистом*, 
и, таким* образом*, градаціи скорости и пластич-
ности находятся в * прямомъ.соотоошеши с * величіемъ 
изображаемых* мгеовеній, или в * 
той опасностью, в * которой находится Действующее 
лицо. Свойство задуманнаго артистом* характера 
также вліяетъ на. длительность исполнен*. Поел» 

каждаго из* подобных* усложненных* движеній пе-
реходят* въ боевое положепіе. 

I I I . Став* въ профиль, обнажить шпагу движе-
ніемъ с р а э у так* , чтобы шпага составила вмѣстѣ 

Рис . 2 . Второе движепіо пер-
ваго положевія предварительной 
лозиціи. 

Рис. 3 . Второе движевіе 
втерого положенія. 

с * рукой одну прямую липію. Рука при этом* от-
водится нѣсколько вправо, тѣло наклонено вперед*. 
Ом. рис. 4 . 

Послѣ исполыенія движенія, шпагу опускают* 
нѣсколько вправо вниз* и тѣло перемещают* наэадъ. 
См. рис. 5. 



I V . Изъ третъяго положенія, т.-е. пселѣ того, 
какъ рука со шпагой вытянутся въ одну прямую лпнію 
и отойдутъ нѣсколько вправо,—во время опусканія 
шпаги отступаютъ правой ногой назадъ, оставляя 
лѣвую ногу на мѣстѣ. Тѣло наклоняется впередъ или 
назадъ. Лѣвая рука оставляетъ ножны и переходить, 
сгибаясь, къ груди, какъ показано на рисункѣ 6 . 

Примѣчаніе. При описаніи всѣхъ вышеу-
казаппыхъ движеній имѣлось въ виду, что полъ-

Р и с . 4 . Первое движевіе третьяго воложенія. Первое двнжевіе треіьяго 
1 положенія съ воворота на-

право. 

оборота, съ котораго движенія эти исполнялись, 
дѣлается налѣво. При полъоборотѣ направо опи-
саніе остается тѣмъ же самымъ, мѣняются толь-
ко назвапія сторонъ правой и лѣвой. В ъ ри-
сункахъ находятся для этого соотвѣтствующія 
замѣчанія. 



Цримѣчаніе второе. Т а к ъ какъ въ дальнѣй-
шемъ изложеши школы сцеиическаго фехтова-
пія всѣ опиеанпыя двиясенія входятъ уже въ 
языкъ и въ рѣчь книги, то, для болѣе продук-
тивнаго пользованія опытомъ школы, рекомен-
дуется хорошо запомнить смыслъ предваритель-
ныхъ полоягеиій. Особенно это бѵдетъ необхо-
димо при чтеніи дуэльпыхъ сцепъ, составлеп-
н ы х ъ к ъ нѣкоторымъ наиболѣе употребптельнымъ 
опера м'і. 

Р и с . 6 . Второе двііжоніе четвсртаго Р и с . 7 . Второе движевіс нср-
подожепія. ваго положснія съ поворота 

направо. 



Боевая позиція. 
Раньше было уже сказано, что боевая иозиція 

обыкновенно принимается для удобства нападевія и 
защиты. Теперь, въ самомъ начал® описанія ея н а -
иболее характерныхъ чертъ, обращаю вниманіе на 
то обстоятельство, что неопытные фехтовальщики 
упускаютъ обыкновенно изъ виду п р а в и л ь н о е по-
ложеніе ногъ. Дефекте этотъ, очень и очень дающій 
себя знать въ классическомъ фехтованіи, на сценѣ 
положительно недопустимъ, потому что неправиль-
ное положеніе ногъ, совершенно незамѣтно для ар-
тиста, такъ обыкновенно утомляете, что упадокъ силъ 
дурно отражается на настроеніи, на голос® и вооб-
ще на игр®. В ъ томъ волненіи и въ томъ припод-
нятомъ состояніи нервовъ, въ которомъ находится 
артисте во время игры на сцен®,—на появившуюся 
непріятность въ самочувствіи обыкновенно не обра-
щаютъ вниманія, или же приписываютъ чему ни-
будь ни въ чемъ неповинному. Однако каждый ф е х -
тующійся знакомь съ дурными послѣдствіями, отъ 
неправильнаго положенія ногъ. 

Итакъ, поел® принятаго того или иного предва-
рительнаго положенія, одиимъ изъ слѣдующихъ дви-
женій устанавливаются ноги. Он® должны находить-
ся одна оть другой на разстояніи приблизительно 
двухъ ступней. Каблуки на одной прямой линіи, ко-
лѣни согнуты и открыты, ступень правой ноги в ъ 
отношеніи лѣвой ступни стоите перпендикулярно. 

Что касается до положения корпуса въ боевой 
позиціи, то его слѣдуетъ держать прямо, распредѣ-
ляя тяжесть тѣла на об® ноги одномѣрно. Лѣвяя 
рука находится—если только дѣло идете не о фех-

тованіи X I X вѣка,—полусогнутой, въ сторон®, паль-
цы сжаты въ кулакъ. См. рис. 11. 

Относительно боевой позиціи вообще необходимо 
сдѣлать замѣчаніе, что шіастическія и выразитель-
ныя движенія сражающагося на сцен® должны всегда 
находиться въ зависимости отъ тѣхъ ударовъ или 
защите, которые задуманы артистомъ. 

Фехтовальные шаги 
Чтобы имѣть возможность двигаться во время 

боя на сцен®, необходимо имѣть ввиду то, что было<-

Р и с . 11 . Боевая іюзнп,ія. 



уже сказано относительно неправильной стойки, 
именно: нужно всегда понять, что неправильный дви-
женія во время фехтованія столь же некрасивы, сколь 
утомительны и, главное, опасны въ смыелѣ растя-
жепія оухожилій и даже падеиія. Поэтому артистъ 
первымъ долгомъ долженъ пріучить себя къ п р а -
в и л ь н о м у передвижепію фехтовалыциковъ. Это 
тѣмъ болѣе нетрудно, что, въ общемъ, передвижепія 
эти всегда сводятся къ такому типу:—чтобы сдѣлать 
шагъ впередъ, обыкновенно пачинаютъ движеніе 
правой ногой, которая подается для этого впередъ 
приблизительно на одну ступень. Лѣвая нога слѣду-
етъ за правой въ своемъ обычномъ разстояніи. ПІэгъ 
пазадъ начинается лѣвой ногой, которая подается 
назадъ приблизительно па ступень, и правая нога 
уже заканчиваете движеиіе. 

В ы п а д ъ. 
Если стойка и фехтовальные шаги на сценѣ по-

казываютъ, что копструкція этихъ пріемовъ далеко 
не такъ проста, какъ кажется людямъ незнакомымъ 
съ фехтованіемъ, то тѣмъ болѣе серьезнаго къ себѣ 
внимапія и отпошенія требуете выпадъ. В ъ боль-
шинствѣ случаевъ мы никогда не видимъ, чтобы 
фехтовальный ударъ на сценѣ наносился такъ, какъ, 
обыкновенно, наноеятъ его люди, владѣющіе орѵжі-
емъ. Смѣгано и нелѣпо ткнуть куда-то шпагой,— 
вотъ воѣ наблюденія современна™ артиста, Между 
тѣмъ, строго говоря, одно движеніе шпагой нисколь-
ко не характеризуете ударъ. Сражающіеся сплошь 

и рядомъ примѣпяютъ зги движенія для цѣлей еще 
очень отдаленныхъ отъ удара. Поэтому, чтобы в ы -
разить па сценѣ ударъ во время сражепія, слѣдѵета 
помнить, что движеніе, всего болѣе характеризующее 
ударъ и вообще атаку—есть в ы п а д ъ . Однако, кто 
проходилъ классическое фехтованіе, тотъ долженъ 
помнить, что выпадъ есть не простое движеніе, а — 
с л о ж н о е . 

Опъ исполняется слѣдующимъ образомъ: выпря-
мивши вооруженную руку по тому направленію, въ 
которомъ желаютъ нанести ударъ, быстро выорям-
ляютъ согнутую лѣвѵю ногу и одновременно съ 
эгимъ выдвигаготъ правую ногу на небольшой шагъ 
впередъ, Ступня лѣвой ноги остается плотно постав-
ленною на мѣстй, носокъ и колѣио правой ноги 
должны сохрапять прежнее прямое направлепіе. Кисть 
вооруженной руки помѣщается во время ианесепія 
ударовъ выше кончика шпаги. Лѣвая рука въ это 
время нѣсколько согнута и держится въ одной ли-
ши съ лЬвой ногою. Пальцы лѣвой руки сжаты въ 
кулакъ. См. рис. 1 2 . 

Для того, чтобы выпадъ исполнялъ свое назна-
чепіе характеризовать ударъ,—выпадъ слѣдуетъ дѣ-
лать энергично и быстро. Однако, болыдіе выпады 
излишни на сценѣ, потому что все то множество 
малозамѣтныхъ движеній, которыя составляюта в ы-
п а д ъ , будучи примѣнены въ большихъ масштабахъ, 
— безразлично: будете ли то долговременный бой 
или размашистыя движенія,—очень утомительны. 



Рис. 1 2 . Выпадъ. 

Нонспектъ всего объясненного въ 
видѣ урока. 

Для болѣе успѣшнаго практическаго примѣнеяія 
теоріи сценическаго фехтованія рекомендуется г г . 
артистамъ какъ можно чаще возвращаться къ ис-
полненію различныхъ п р е д в а р и т е л ь н ы х ъ дви-
жений. Ниже движенія эти расположены въ видѣ 
урока. Нужно сказать, что самыя движенія, какъ 
увидятъ это занимающіеся, — такъ составлены, что 
кромѣ пользы для пріемовъ сценическаго фехтованія,. 
онѣ еще служать и легкой гимнастикой. Если счи-
тается необходимымъ упражнять ежедневными гам-

мами голосѣ, то, конечно, и тѣло слѣдуетъ ежеднев-
но пріучать къ пластическимъ движеніямъ,—по край-
ней мѣрѣ, въ основныхъ линіяхъ. 

Урокъ нужно вести слѣлѵющимъ образомъ: 
1. Стать въ первое п р е д в а р и т е л ь н о е поло-

женіе. 
2. Стать въ боевую позицію. 
3. Ш а г ъ впередъ, шагъ назадъ. 
4. В ы п а д ъ , — п р е д в а р и т е л ь н о вытянувъ во-

оруженную руку. 
1. Со второго п р е д в а р и т е л ь н а г о положенія 

стать въ боевую стойку. 
2. Ш а г ъ впередъ, шагъ назадъ. 

.3 . В ы п а д ъ , — п р е д в а р и т е л ь н о вытянувъ во-
оруженную руку. 

Подобный упражненія продѣлать со всѣхь четы-
рехъ п р е д п а р и т е л ь н ы х ъ положеній, какъ съ 
лѣвой, такъ и съ правой сторопы. 



Ангажементъ. 
В ъ ряду прочихъ движеній, предиаряюіцихъ бой, 

апгажемен'п» занимаете послѣднее, но не маловажное 
мѣсто. Мы уже видѣли, что начало дѣйетвительнаго 
фехтованія отстоите очень далеко отъ тѣхъ наив-
ныхъ и смѣшныхъ пріемовъ, съ которыми па сценѣ 
обыкновенно приступаюте къ изображенію сражаю-
щихся лицъ. Мы видѣли, что движенія, никогда не 
примѣняемыя на сцепѣ, очень необходимы, потому 
что движенія эти порождаются эдравымъ смысломъ 
и инстинктомъ самосохранепія. И артисту, вдумыва-
ющемуся въ то, что предстоять передать въ изве-
стной роли, необходимо слиться со всѣми предвари-
тельными движеніями. Онѣ должны быть для него 
азбукой, точкой равновѣсія, самой важной необходи-
мостью. В ъ такомъ же именно смыслѣ онъ долженъ 
понимать и скрещивапіе шпаги. В с я его поза, все 
его вниманіе всегда должвы показывать зрителю, 
что ангажементъ не есть для него простое соприкос-
повеніе шпагъ двухъ противниковъ. Онъ бываете 
таковымъ только у неумѣлыхъ. Если можно выра-
зиться:—понимающій свое дѣло артисте долженъ 

передать въ ангажемент® весь тотъ апализъ этого 
дииженія, который будете изложепъ въ этой глав®. 

Самая первая роль ангажемента состоите въ томъ 
чтобы прикрыть отъ ударовъ противника тѣло ф е х -
товальщика, что, действительно, и выполняется по-
ложеніемъ шпаги въ ангажемент®. Ш п а г а должна 
стать не просто, гдѣ придется, а какъ рааъ въ та-
комъ мѣст®, съ котораго она затруднила бы про-
тивнику доступъ къ наяболѣе опаспымъ частямъ тѣ -
ла, a кромѣ того, чтобы шпага могла быстро прид-
ти на защиту тѣхъ частей, который еще не защи-
щены. Подобнымъ положеніемъ шпаги или а н г а -
ж е м е ш т о м ъ всенные люди имѣютъ обыкновеніе 
предохранять себя отъ неожиданностей и принуж-
дают® шпагу противника скользить мимо того мѣ-
ста, куда она желаете попасть. Ангажементов®, т. е . 
скрещиванія шпаги, существуете восемь родовъ, ко-
торые образуют®,'такъ называемый, л и п і и ангаже-
мента, т. е. линіи атаки и защиты. Это все необхо-
димо знать, но, конечно, не для того, чтобы спеціа-
лизироваться по теоріи фехтовашя, а для того, что-
бы понимать насколько диллетантски поступаюте т® 
артисты, которые воображаютъ, что передать на 
сцен® человѣка со шпагой въ рук® такъ, не просто 
и легко, какъ передать человѣка со шляпой. 

И такъ, линіи атаки и защиты бывают® очень 
разнообразны. Самыя главныя: в е р х н я я и н и ж -
н я я . Кромѣ того есть еще: п р а в а я и л ѣ в а я ли-
ши. Правая, иначе называемая в н у т р е н н е ю ли-
ніей, образуется тогда, когда каждый изъ противни-
ковъ, скрещиваете шпагу съ своей правой стороны. 
Л ® в а я, внѣшняя линія образуется отъ скрещиванія 
шиагъ съ лѣвой стороны каждаго противника. В ъ 
каждой изъ этихъ двухъ линій кончикъ шпаги мож-



V ніемъ: 
правая, внутренняя в е р х н я я лннія, 
правая, внутренняя н и ж н я я линія. 
лѣвая, внѣшняя в е р х н я я линія и 

„ у ; Г о Г в Ы Ш в . и » — и : 

Оѵпянадія Кварта. 

В н е ш н я я - Р Х Н Я Я йронація П р и ^ 
TU,.-- Сунинащя Септима. 
Л Ѣ В Э нижняя Цронація Квинта. 
Линія Супинація Секста. 
Внутрен. верхняя П р о н а щ Я Терція. 
ГГпавая Супинація Сктава. 
Правая п и ж н я я п ^ о н а ц і я Секунда. 

Примѣчанге 1. Какъ видно будетъ ивъ де-
-тальнаго равсмотрѣнія каждаго изъ ангажемен 
товъ - д л я сценическаго фетхованія паяболѣе 
І0дВобнымДи ангажементами будутъ, к о н е , в о в ъ 
верхней линіи: терція я кварта, а въ нижнем. 

септима и секунда. 
Примѣчанів 2. Ангажементе прима на сце-

нѣ не слѣдуетъ совсѣмъ употреблять, потому 
что онъ очень утомляете руку своимъ высо-
кимъ положеніемъ. 

В ъ понятіе объ апгажемептѣ входятъ два видо-
язмѣненія этого движепія: 

1. Перемѣна ангажемента. 
Перемѣиой ангажемента называют, новый анга-

жемента. взятый со стороны противоположной пре-
дыдущему ангажементу. ІІеремѣну эту слѣдуетъ 
исполнять движеніемъ кончика шпаги, проходя въ 
противоположную липію кратчайшимъ путемъ, подъ 
пизомъ шпаги противника. Маленькимъ поворотомъ 
кисти шпага ставится въ такое положепіе, что за-
щита корпуса продолжается, но уже, конечно, въ 
другой части, угрожаемой повымъ пэложепіемъ шпа-
лы противника. 

2. Двойной ангажементе. 
Такъ называют, два ангажемента, исполняю-

щіеся одинъ за другимъ, безпрерывпо. Двойной ан-
гажементе примѣпяютъ исключительно въ линіи квар-
ты или сексты, при иормальномъ положеніи кисти 
іруки,—супипащя. 

3. 



А т а к а . 

Наконец*, мы приблизились къ описанію того, 
главнаго акта, который составляет* сущность столк-
новенія д в у х * вооруженных* противников*. На сце-
пѣ сущность эта, к а к * я уже говорил*, передается, 
таким* образом*, что противники, обнажив* шпа-
ги, начинают* стучать ими, ударяя шпага о шпа-
г у . Б * подобных* движениях* можно было бы ви-
дѣть нѣкоторый род* символизаціи, если бы самыя-
движевія не были бы т а к * смѣшвы, и не находи-
лись бы въ полнѣйшемъ противорѣчіи со всЬми» 
остальными стремленіями современной сцены. Поэто-
му сценическим* деятелям* необходимо выравнять 
эту отставшую o n . общаго дѣла часть. И средства, 
для этого н ѣ т * иного, к а к * вникнуть в * общійт 
смысл* того, что происходит*, обыкновенно между 
двумя фехтовальщиками. Оставляя въ сторонѣ тот* , 
исключительный случай, когда противники бросаются 
д р у г * на друга, не будучи совершенно знакомы с * 
оружіемъ, и ра8сматривая схватку лиц*, выросших* 
съ оружіем* въ р у к а х * , первое, что мы должны: 
признать у них*—это осмысленность и х * ударов* и 
фехтовальных* движеній вообще. К а к * бы ни были 
быстры и малоэамѣтвы для зрителя движенія настоя-
щ и х * бойцов*, но осмысленность, присутствующая, 
въ каждом* ударѣ и г * каждом* поворотѣ шпаги, 
дѣлаетъ то, что схватка настоящих* бойцов* ни-
когда не даст* того смѣшного впечатлѣпія, какое 
дает* современный театр* своими сценами фехгова-
пія. Для фехтовальщиков* прежде всего существуют*-
два вида атаки: простая атака и сложная. В * про-
стую атаку и въ сложную входят* удары п р о с т ы е — 

основные, и сложные, т . е. , состоящіе и з * нѣсколь-
кихъ движеній и образующіеся въ зависимости от* 
защит* противника. Разница между атаками заклю-
чается въ количествѣ выпадов* . В ъ то время, к а к * 
простая атака состоит* только и з * одного выпада, 
сложная имѣетъ их* нѣсколько. В ъ оба рода атаки 
входит*, помимо простых* и сложных* ударов*, еще 
особый род* фехтовалі ныхъ движеній, называемый 
л о ж н ы м и ударами. Эти ложные, удары или ука-
занія вводятся для того, чтобы ввести противника 
въ заблужденіе и заставить его взять ту или иную 
защиту, которую потом* обманывают* и наносят* 
настоящій удар* туда, гдѣ противник* не ожидаегь 
этого. Т о т * , кто атакует* , інапримѣръ, указывает* 
выпрямлсвіемъ вооруженной руки, что on* хочет* , 
будто бы, сдѣлать удар* прим*. В ъ отвѣтъ па это 
противник* спѣшитъ принять соотвѣтствующую за-
щ и т у — примъ, но въ момент* дѣлаемой защиты, ата-
кующій переводит* свою шпагу въ новое какое ни-
будь направлевіе, скажем*, въ секунду, и, обманув* 
таким* образом* защиту, поражает* противника 
действительным* уже ударом*, т. е. ударом* съ вы-
падом*. Необходимо замѣтить, что при у к а з а н і и 
ударов*, т. е . ори, т а к * называемых* , л о ж н ы х * 
ударах* выпада, по принципу,—не дѣлаютъ, а если 
иногда и приходится прибѣгать къ нему, _ то он* 
дѣлается тоже фальшивым*, т . е. примѣненіем* в ы -
пада желают* внушить противнику мысль о том*, 
что атака—простая и, таким* образом*, дѣйстви-
тельнѣе вызвать у него защиту, которая желательна 
в * интересах* сложной атаки. Указываемый здѣсь 
л о ж н ы й выпад* носит* только наружную види-
мость выпада насгоящаго и дѣлается обыкновен-
но, к а к * бы, въ половину. Определить настоящую 



его величину трудно, такъ какъ иногда это бываетъ 
дѣйствительно полувыпадъ, иногда небольшое пере-
движете ноги съ наклоненіемъ тѣла впередъ и т. п. 
Эти ложные выпады и ложпыя указанія составляютъ 
весьма интересную, для зрителя со стороны, часть 
боя, потому что они порождаютъ ожиданіе и под-
держиваютъ все время вниманіе. И собственно, да-
же въ дѣйствительной жизни, въ настоящемъ фехто-
ваніи, въ ложныхъ указаніяхъ лежитъ самъ по себѣ 
театръ. Боецъ долженъ сосредоточивать въ нихъ свое 
умѣніе, всю свою наблюдательность, чтобы его рѣ-
шительно дѣлаемыя указанія носили характеръ на-
стоящихъ ударовъ, не будучи въ то же время тако-
выми. Понятно, что при самомъ совершенномъ вы-
полненіи этихъ условій онъ имѣетъ возможность на-
дѣяться на то, что впиманіе противника будетъ об-
мануто, и сложпая атака будетъ имѣть успѣхъ. Но 
подобное совершенное выполпепіе ложныхъ ударовъ, 
конечно, всего бодѣе доступно артисту. Вотъ поче-
му этому послѣднему слѣдуетъ точно быть знако-
мымъ съ механикой построенія простыхъ и слож-
пыхъ ударовъ Это знаніе нужно ему вдвойнѣ, такъ 
какъ ne только его указапія въ атакѣ —ложны, но 
и пастоящіе удары должны быть фальшивыми, т. е. 
чтобы зрителю только казалось, что ударъ поразилъ 
противника, а не на самомъ дѣлѣ поражалъ партнера 
по игрѣ . Но самое главное ори передачѣ артистомъ 
атаки, копечпо, заключается въ выраженіи полнѣй-
шей осмысленности совершаемаго. Схватка въ исто-
рическомъ и классическомъ фехтованіи никогда не 
является пародіей на сраженіе, а еще меньше ак-
томъ, совершающимся при полнѣйшей потерѣ вся-
каго самообладанія. В ъ обоихъ указываемыхъ слу-
чаяхъ нѣтъ возможности думать о вовлеченіи про-

тивника въ то или иное движете , въ ту или иную 
защиту. Поэтому атака и не можетъ быть переда-
ваема на сценѣ тѣми примитивными и наивными 
движеніями, какими пользуется современная режис-
сура. 



Простые удары—основные. 
Анализъ всѣхъ предварительныхъ положепій ука-

залъ уже памъ, насколько артисту необходимо, при 
изображеніи фехтующихся дѣйствующихъ въ пьесіі 
лицъ, быть освѣдомленнымъ относительно всего то-
го, что далеко предшествуегъ самому бою и что, на 
первый взглядъ, кажется такимъ пустячнымъ и про-
стымъ. Въ анализѣ атаки мы видѣли то же самое,— 
именно, что пападеніе не есть простой бурный актъ, 
полный безпорндочныхъ и беэсмысленныхъ движеній. 
Теперь въ болѣе подробиомъ анализѣ составпыхъ ча-
стей атаки, мы увидимъ, что кажущаяся простота 
фехтовальныхъ ударовъ, которыми противники осы-
паютъ другъ друга, отойдетъ въ сторону и снова 
уступить мѣсто сложности. Фехтованіе раздѣляетъ 
свои удары, па двѣ группы, изъ которыхъ первую 
составляють такъ пазываемые п р о с т ы е , о с н о в -
н ы е у д а р ы , а в т о р у ю — с л о ж н ы е . ІІростыхъ у д а . 
ровъ три категоріи: 

1. Прямые у д а р ы , - C O U P DROIT. 
2. П е р е в о д ы — D E G A G E . 
3 . П е р е н о с ы — C O U P E . 

Сложныхъ ударовъ пеопредѣлеппое количество. 
Т а к ъ , по методѣ L A F A U G E R ' а число такихъ слож-
ныхъ ѵдаровъ исчисляется свыше 1 2 . 0 0 0 . ( T R A I T E 
D E L ' A R T D E F A I R D E S ARMS. P A R I S , 1 8 2 5 , 
in 8) . 

П р я м о й у д а р ъ состоитъ изъ выпрямлены во-
оруженной руки и выпада. Исполняется, когда ли-
нія атаки открыта, т . е. когда противникъ не зак-
рылся ангажементомъ. Прямые удары можно при-

эіѣпять во всѣхъ восьми линіяхъ, т , е. въ примъ ce-
жунду, терцію и т . д. 

I I е р е в о д ъ — е с т ь переходъ шпаги изъ одной 
линіи въ другую. Этотъ ударъ исполняется, когда 
противникъ закрыть въ линіи ангажемента. Пере-
иодъ примѣпимъ только при ангажементѣ въ ли-
ніяхъ: терціи или сексты и кварты. 

І І е р е н о с ъ - есть тоже переходъ изъ одной ли-
аіи въ другую, но исполняется оиъ черезъ верхъ, 
кончикъ, шпаги противника. Примѣпяютъ переносъ, 
такъ же какъ и переходъ, когда противникъ зак-
рыть въ липіи ангажемента. Чтобы удачнѣе испол-
н и т ь перепосъ, слѣдуетъ переносить кончикъ своей 
шпаги черезъ кончикъ шпаги противника лишь съ 
помощью днижепія кисти-вооружеппой руки -вверхъ. 
Перенеся шпагу, выпрямляютъ руку и дѣлаютъ вы-
падъ. 

Прим/ъчанге: когда противники находятся на 
обыкновенномъ другъ отъ друга разстояніи, то 
предпочгительнѣе пользоваться для перехода изъ 
•одной линіи въ другую переводомъ, но если 
противники стоять сравнительно па сближеп-
помъ разстояніи, то слѣдуетъ примѣнять п е р е 
•посъ, такъ какъ при переводѣ на близкомъ 
разстояміи рука противника можетъ помѣшаѴь 
движенію или же заставить далеко обходить ее 
и этимъ самымъ замедлить атаку. При перено-
сѣ же приходится проходить пространство лишь 
шириною въ клинокъ. • 

Когда смыслъ простыхъ ударовъ достаточно 
уяснепъ нами, само собой выростаетъ }бѣждепіе въ 
томъ, что, для воспроизведенія боя па сцепѣ, ар-

•тистъ долженъ стремиться къ тому, чтобы схватить 



и* каждом* из* описаппых* ударов* самое с у щ е -
ственное, самое характерное. Своим* подчеркивав 
піем* того или другого момента, артист* рисует* 
характер* сражающаяся лица. О н * останавливает* 
шшмяиіе зрителя на таких* красивых* движеніяхъ, 
который ускользают* от* вниманія обыкновенная 
человѣка. И все »то, разумѣется, дѣлалось бы дра-
матической школой нашего времени, если бы жизнь 
продолжала быть въ отношеніи къ оружію такою, 
же, какою она была въ тѣ далекія времена, кото-
рый изображаются теперь па наших* сцепах*. Ар-
тист* мог* бы наблюдать самую жизнь и оттуда 
почерпать необходимое для себя. Но т а к * к а к * , к * , 
счастью, паши улицы и города полны людьми, не 
видящими никогда шпаги при своем* бедрѣ, — 
то для изученія элементов* боя, для достижешя кра-
соты фехтовальных* движеній мы необходимо дол-
жны обратиться къ школѣ сценическаго фехтовашя 
и постараться лично нродѣлать каждое движеніе.. 
Ниже составлен* для этого урок* , соотвѣтствующій 
описанной необходимости. Б * исполненіяхъ движе-
ній урока участвуют! два лица, потому что только 
при таком* условіи цѣль изучепія фехтовальных* 
движеній достигается лучше всего. Один* из* за-
нимающихся должен* исполнять роль учителя, т. е . 
давать указапныя въ урокѣ комапды, другой—испол-
няет* и х * . 

( 
Урокъ съ основными ударами. 

А. I. Стать из* п е р в а я п р е д в а р и т е л ь н а го< 
положенія въ 

II . б о е в у ю п о э и ц і г о , — а н г а ж е м е н т * въ тер-
цію. 

I I I . Ш а г * в п е р е д * , — ш а г * назад* . 
I V . Выпад* ,—выпрямив* предварительно воору-

женную руку. 
V . Стать в * боевую позицію. 

Б . I . Стать из* второго п р е д в а р и т е л ь н а г о 
положепія въ 

I I . боевую позицію,—ангажемент* въ секунду. 
I I I . Прямой ударъ,—выпрямив* сначала воору-

женную руку. 
I V . Стать въ боевую позицію. 

Б . I . Стать и8* третьяго п р е д в а р и т е л ь н а г о 
положенія въ 

I I . боевую позицію,—ангажемент* въ кварту,. 
I I I . Перевод* ,—выпад* . 
I V . В ъ боевую позицію. 



4 2 — 

С . I. Стать изъ ч е т в е р т а я п р е д в а р и т е л ь н а -
г о положенія въ 

I I . боевую іюзицію,—ангажементъ въ септиму. 
I I I . Ш а г ъ впередъ. 
IV*. Выпадъ. 
V*. Въ боевую позицію. 

-Д. I. Стать изъ перваго п р е д в а р и т е л ь н а г о 
положен і я въ 

I I . боевую позицію,—ангажементъ въ сексту. 
I I I . Переводъ. 
I V . Въ боевую пояицію,—ангажементъ вь кварту. 

iE. I . Второе п р е д в а р и т е л ь н о е ноложепіе. 
I I . Боевая позиція, —ангажементъ въ сексту. 

I I I . Переносъ. 
I V . Боевая позиція, —ангажементе въ кварту. 

Примѣчаніе. Будучи на выиадѣ , а также по-
дымаясь обратно въ боевую позицію, нужно 
всегда закрывать ту линію, въ которой нахо-
дится шпага противника. 

• - 4 3 — 

Защиты. 
Часть боя, протпвоположпая атак® - есть зашита, 

называемая иначе фрапцузскимъ словомъ P A R A D E . 
Парадом® или защитой отстраняюте отъ себя нано-
симый противником® ударъ и парализуютъ таким® 
образомъ его атаку. Защита исполняется всегда дѣй-
•ствіемъ сильной*) части шпаги з а щ и щ а ю щ а я с я на 
юлабую часть шпаги противника. Защиты, какъ и 
атаки, могут®, быть простыя и сложпыя. Простыми 
защиты называются тогда, когда онѣ слѣдуютъ за 
простыми атаками. Сложными—тогда, когда опѣ со-
отвѣтствуютъ сложпымъ ударамъ противника. Суще-

ствуют® еще к р у г о в ы я защиты, при которых® 
шпага противника захватывается снизу и отстра-
няется въ липію противоположную ея атакѣ . Т а к ъ 
какъ эти защиты придуманы и были введены только 
:въ классическое фехтованіе, то я не нахожу нуж-
ным® давать относительно этих® эаіиитъ какія либо 
указанія въ этой книг®. Желающих® ближе позна-
комиться съ вопросом® отсылаю къ моему спеціаль-
(ному руководству для классическаго фехтовапія ""' ) . 

Всѣ защиты, могутъ исполняться двояким® об-
іразомъ: 

I ) защита с о и р о т и в л е н і е мъ, так® на-
зываемая о п о з и ц і я . 
I I ) защита в ъ т а к т ® — P A R A D E D E 
Т А С Т Е . 

•> Клнвокъ шааги раздѣдяется ва слабую и сильную части. Силь-
ная часть находится между рукоятью и срединой клинка, слабая-меж-
ау коьчикомъ я срединой клинка. 
., А _ Люгаръ: Руководство классическаго фсхтовавѵя французской 

шікоды на рапирахъ, съ 3 0 рус. M. 1S03. 



Защита первого рода отстраняетъ шпагу про-
тивника, на отбивая ее. Защита эта только закрыва-
етъ линію атаки. Вторая защита отстраняетъ шпагу 
противника сухимъ короткимъ ударомъ, исполняя 
это движеніемъ кисти и сжатіемъ пальцевъ. 

Основныхъ, простыхъ, защитъ — в о с е м ь . Всѣ-
онѣ носятъ тѣ же названія, что и ангажементы, по-
тому что защиты эти находятся какъ разъ въ тѣхъ 
же линіяхъ. 

Исполненіе первой защиты, —примъ; опустить 
кончикъ шпаги параллельно рукѣ впизъ, поворачи-
вая кисть ногтями пальцевъ впередъ, пронація, и 
поднимая согнутый локоть. Нижняя часть руки при 
этомъ должна быть поставлена такъ, чтобы кисть 
была выше лѣваго глаза, а кончикъ шнаги укаэы-
валъ бы па нижнюю линію. Защита примъ примѣ-
няется вообще при атакѣ противника въ лѣвую ли-
нію. При атакѣ въ правую верхнюю линію примъ 
исполняется по иному. Поднимаютъ локоть воору-
женной рѵки кверху въ то положевіе примъ, кото-
рое было объяснено выше, пронація. Огъ этого прі-
ема получается, что шпага противника отбрасывает-
ся въ линію противоположную атакѣ . При исполне-
ніи обоихъ способовъ защиты примъ, корпусъ олѣ-
дуетъ наклонять назадъ, притомъ такъ, чтобы центръ 
тяжести тѣла приходился: на лѣвую ногу. Права 
нога выпрямлена, лѣвая рука чуть-чуть согнута, 
кисть отброшена назадъ, къ верху руки, пальцы по-
лусогнуты и ищутъ опоры. См. рис. 13. 

Секунда, — дѣлается при атакѣ противника въ 
нижнюю линію. Исполняется движеніемъ шпаги слѣва 
направо, поворачивая при этомъ кисть вооружен-
ной руки ногтями пальцевъ внизъ, пронація. Ниж-
няя часть руки и шпага находятся въ горизонталь-

Рис. 13 . Защита примъ. 

помъ положеніи. Иногда при этой защитѣ отступа-
ютъ правой ногой вправо, перенося центръ тяжести 
тѣла на лѣвую ногу. См. рис. 14. 

Терція,—при атакѣ противника въ правую вер-
хнюю линію. Исполняется поворотомъ кисги, паль-
цами внизъ,—пронація, и движеніемъ руки направо. 
Кончикъ шпаги находится на высотѣ глазъ против 



Р и с . 1 4 . Защита секунда. 

ника Иногда исполняется съ отступленіемъ лѣвой 
ноги' влѣво Дентръ тяжести т 1 , л а - н а лѣвую ногу. 

Кварта,—при атакѣ в * лѣвую верхвюю линію. 
И е н ! « движеніемъ нижней части руки вл1п . 
Положепіе кисти вооруженной руки - с у н и н а т я . 

" 

Рис. 15. Защита терція 

Кончикъ шпаги—против* лѣваго глава противника-^ 
Корпус* не перемѣщаетъ центра тяжести. С м . 
рис. 16 . 

Секста,—при атакѣ въ правую верхнюю линію. 
Исполняется движеніемъ вправой нижней части руки* 
и поворотом* кисти так* , чтобы пальцы были нѣ-
сколько наверху, ступинація. Кончикъ шпаги нахо-
дится против* п р а в а я глава противника. Тѣло на 
мѣсі-ѣ, т.-е. не переыѣщаетъ центра тяжести, к а к * 
сказано въ защитѣ кварта. 

Квинта,—при атакѣ въ лѣвую нижнюю линію. 
Исполняется поворотом* кисти пальцами вниз*, про-
нація. При этом* вужно, чтобы шпага с * нижней-
частью руки находились въ горизонтальном* поло— 



женіи и нѣсколько поаерекъ шпаги противника, Тѣло 
наклонено впередъ, лѣвая нога выпрямлена, лѣвая 
рука ч у т ь согнута и слѣдуетъ эа движеніемъ тѣла, 

-кисть сжата в ъ кулакѣ . См. рис. 17 . 

•-•-'•і. Септима,— при атакѣ въ нижпщго линію. Испол-
няется тѣмъ, что опускаютъ кончикъ шпаги внизъ 
-съ полукруглымъ движеніемъ шпаги справа налбво. 
•Кисть руки — супинація. Корпусъ наклоняется нѣ -
-скояько назадъ, присѣдаютъ немного на лѣвую ногу . 
П р а в а я нога выпрямлена. 

О к т а в а , — при атакѣ въ нижнюю линію. Испол-
н я е т с я опусканіемъ кончика шпаги внизъ и вправо. 
Кисть въ положеніи супинаціи. Корпусъ держится 
т а к ъ же, какъ и въ предыдущей защигѣ , но только 
шерегнутъ нѣсколько впередъ. См. рис. 1 8 . 

Р и с . 18 . Защита октава. 



При иеполпеніи всѣхъ восьми защитъ нельзя п е -
реходить п е р е ф е р и ч е с к и х ъ л и н і й , которым» 
называются тѣ линіи, что образуют® мысленную-
рамку около груди. Неисполненіе этого послѣдняго-
условія влечет® за собой неряшливость въ фехто-
вальных® движеніяхъ и излишнюю потерю энергіиі 
на прохожденіе совершенно ненужных® пространств®.. 

Уронъ основныхъ защитъ. 
Такъ какъ изученіе защить наглядиѣе всего 

представляется тогда, когда защита дѣлается въ от-
вѣтъ на ударъ, то въ прилагаемом® урокѣ помимо 
защитъ, присутствуют® также и удары. 

1. Изъ перваго предварительная положенія. 
2 . Стать въ боевую нозицію, ангажементъ тер-

ція. 
3. Отбить шпагу, прямой ударъ,—выпадъ. 

Примѣчаніе. Отбить ш п а г у — B A T E M E N T — 
что нужно отстранить шпагу противника такъ, 
чтобы можно было нанести ударъ прямо, т,-е. въ 
ту сторону, съ которой находится шпага напа-
д а ю щ а я . 

Быстро возвращаясь, послѣ нападепія, въ боевую 
позицію, слѣдуетъ принять оборонительное положе-
ніе такъ, чтобы шпага противника была всегда за-
хвачена каким® либо ангажементом®. 

4. В ъ боевую позицію,—обратно. 
5 . Вэять защиту примъ. 
G. В ъ боевую нозицію,—ангажементъ терція. 

Перевод® примъ, — кисть руки въ положеніи 
примъ. 

В ъ боевую позицію,—кварта. 
Взять защиту секунда. 
Въ боевую нозицію,—секста. 

Перенос®—выпадъ. 
В ъ боевую позицію,—кварта. 



Взять защиту терція. 
В ъ боевую повицію,—секста. 

Ударъ секунда, — выпадъ, направить кончикъ 
шпаги въ правый бокъ противника. 

В ъ боевую поэицію,— секста. 
Веять защиту кварта. 
В ъ боевую повицію,—кварта. 

Отбить шпагу,—ударъ септима,—опустить кон-
чикъ шпаги полукруговымъ движеніемъ въ лѣвую 
сторону противника. 

В ъ боевую позицію,—кварта. 
Взять защиту квинта. 
В ъ боевую позицію,—кварта. 

Перенос*, отбить шпагу, выпадъ. 
В ъ боевую П08ИЦІЮ,—кварта. 
Взять защиту секста. 
В ъ боевую повицію (секста). 

Отбить шпагу со стороны, противоположной скре-
щиванию. 

Прямой ударъ,—выпад* . 
В ъ боевую позицію,—кварта. 
Взять защиту септима. 
В ъ боевую позицію,—кварта. 

Двойной ангажемент*,—прямой ударъ. 
В * боевую позицію,—секста. 
Взять эащиту октава. 
В ъ боевую позицію,—кварта. 

Отвѣтные удары. 
в * действительном* фехтованіи защиты никог-

да не применяются только однеми: и х * всегда со-
провождает* ответный ударъ. Отбив* атаку про-
тивника, защишающійся тотчас* же после защиты 
спешит* нанести противнику ударъ именно въ то 
время, когда атаковавшій уходит* въ позицію и не 
успел* достаточно хорошо закрыть линію ангаже-
мента. Защита и ответный удар* следуют* чрез-
вычайно быстро д р у г * за другом*. Т а к * что два 
движевія составляют* к а к * бы одно. Ответный ударъ 
называется еще иначе р и п о с т о м ъ . Ответные уда-
ры б ы в а ю т * простыми и сложными и состоят* и з * 
т е х * же самых* ударов* , и з * которых* состоит* 
атака. Но разница между ответными ударами и уда-
рами обыкновенными въ том*, что ответные удары 
наносятся без* посредства выпада, т . к . противник* 
оамъ находится еще на выпаде. 



Контръ-отвѣты. 
Коптръ-отвѣтами называется вторая атака, слѣ-

дующая послѣ 8ащиты и отвѣтныхъ ударовъ. По-
французски такая атака называется контръ рипостъ. 

Урокъ отвѣтныхъ ударовъ, 
Для болѣе наглядиаго представленія тѣхъ элемен-

товъ, изъ которыхъ состоитъ каждая схватка, ар-
тисты и режиссеры найдутъ во второй части урока 
маленькую схему теорегическаго боя. Первая часть 
подготовительная ко второй. 

1. Стать изъ второго предварительного положе-
нія въ боевую лозицію. , 

2 . Взять защиту примъ,— пронація. 
„ „ секунда „ 
„ я терція „ 
» ,, кварта,—супинація. 
„ я квинта,—пропація. 
я » секста,—супинація. 
„ „ септима „ 
„ „ октава в 

3. Огвѣчать прямымъ ударомъ,—безъ выпада. 

Урокъ нонтръ-отвѣтныхъ ударовъ. 
1 . Стать изъ третьяго предварительнаго поло-

-.женія въ боевую позицію. 
2 . Отбить шпагу, прямой ударъ, — или же пе-

<реводъ или, переносъ въ нижнюю или верхнюю 
- Л И Н І Ю . 

3 . Взять эащиту секунда или кварта. 
4 . Ударъ примъ, — послѣ защиты секунды или 

септимы. 
„ секунда, — послѣ защиты сексты или 

терціи. 
терція,—послѣ сексты или октавы. 

„ кварта,—послѣ квинты или септимы. 
„ квинта,—послѣ кварты или септимы. 
„ секста,—послѣ секунды или октавы. 
„ септима,—послѣ кварты или септимы. 
„ октава ,— посдѣ кварты или септимы. 

Примѣчаніе. Всѣ эти контръ-отвѣты можно 
дѣлать и безъ выпада. ІІо тогда упражненіе 
продѣлавается два раза подрядъ, при чемъ въ 
первой половипѣ коетръ-отвѣтъ дѣлается безъ 
выпада, а во второй съ выпадомъ. ІІримѣпеніе 
подобного пріема двойной атаки особенно вы-
игрышно бываетъ на сцепѣ, потому что сбере-
гаетъ артисту силу и увеличиваетъ эффектъ 
схватки. 

Урокъ спеціальныхъ ударовъ. 
К р у и з е — C R O I S E R — о с о б ы й пріемъ изъ класса 

ударовъ . Состоитъ въ томъ, что сильной частью ово-
щей шпаги эахватывають слабую часть шпаги про-



тивннка, и полукруговыыъ движеніемъ шпагу свою» 
переводят® ив® верхней линіи въ нижнюю,—или н а -
оборот®. При исполненіи этого движенія рука н а п а -
д а ю щ а я выпрямляется и ее позволяет® клинку'сво-
ей шпаги отойти отъ клинка шпаги противника до-
самаго окончанія движенія. 

Анвелопэ, — E N V E L O P E , — тоже самое, что и-
круазе, только исполняется полным® круговым® д в в -
жешемъ. Захватив® шпагу противника, ее не в ы п у -
скают® до с а м а я конца движенія. 

Нужно яамѣтить, что оба эти пріема употреб-
ляются только тогда, когда противник® выпрямилъ-
руку со шпагой. 

Остановка,—COUP D' ARRET,—пріемъ тоже от-
носящійся къ классу ударов®. Онъ характерен® тѣмъ, 
что одновременно составляет® защиту и атаку. Ис-
полняется этот® пріемъ въ то время, когда против-
ник® дѣлаетъ широкіе переводы и, въ особенности,, 
когда онъ наступаете, не закрываясь. В ъ урокѣ б у -
дете показано, какъ дИлаегся остановка. 

К р у а з е . 

1. Стать изъ второго положенія въ боевую ш к 
8ицію, ангажемента секста. 

2. На мою выпрямленную р у к у , — я угрожаю. 
На мое укаэаніе. 
3 . Круазе. 
4 . Стать въ боевую позицію,—кварта. 

На мое указа ніе,—я угрожаю круазе, кварту-
Стать въ боевую поэицію,—секста. 

Н а мое укаэаніе. 
Вэять защиту сексту. 
Отвѣтить указаніемъ. 
Я беру защиту и снова указываю,—угрожаю. 
Круазе ,—сексту. 
Стать въ боевую по8ицію. 
Опустить шпагу: салют®. Исполненіе салюта по-

казано ниже. 

А н в е л о п э . 
Стать въ боевую позицію,—со второго предва-

рительная положенія въ сексту. 
Я угрожаю прямо. 
Анвелопэ, — сексту. 
Боевая позиція въ сексту. 

Я угрожаю переводом®. 
Анвелопэ въ кварту. 
Боевая позиція въ кварту. 

Я угрожаю переносом®. 
Взять эащиту секста; отвѣчать прямо. 
Я взялъ защиту сексту и снова угрожаю пере-

носом®. 
Анвелопэ,—въ кварту. 
Встать , опуская шпагу. 
Салют®. 

Остановка,—кварта. 
Стать изъ 3 - я положенія,—кварту. 
Я дѣлаю перенос®. 
Взять защиту сексту. 



Отвечать прямо. 
Я взялъ защиту сексту и дѣлаю перевод*. 
Остановка: выпрямите вооруженную руку, на-

правляя шпагу прямо на меня. Перенесите центр* 
тяжести тѣла на лѣвую ногу, назад*. 

Остановка,—секунда. 
Стать из* 4 - г о положенія въ боевую позицію. 
П е р е в о д * , — в ы п а д * . 
Я беру защиту секста и наношу прямой ударъ. 
Остановка: выпрямите руку, направляя шпагу 

мне в * правый бокъ, переступите несколько левой 
ногой влево и отклоните тело въ ту же сторону. 

Обезоруженіе противника. 
Обезоруживают* противника двумя способами. 

Первый пріемъ относится къ движеніямъ въ секунду. 
Исполняется он* в * то время, когда противник* на-
носит* ударъ во внешнюю линію, т.-е. въ кварту. 
Защищающейся берет* тогда, к а к * бы, защиту квар-
ту. О н * кладет* свою шпагу почти сверху шпаги 
противника и делает* кистью движеніе вперед*, 
чтобы перевести свою шпагу въ положеніе защиты 
секунды. Движеиіе делается чрезвычайно быстро и 
резко, отчего шпага противника обыкновенно выры-
вается из* р у к * . 

Второй способ* выбиванія шпаги называется 
обезоружепіемъ в * терцію. Исполняется он* при 
атаке противника въ терцію. Взявши защиту кварту, 
делают* перепое* и въ тоже время хлещут* своей 
шпагой по шпаге противника движеніемъ руки въ 
терціго, вперед* и очень сильно. 

Салютъ. 
Ш п а г у с * вооруженной рукой поднимают* кверху, 

при чем* делают* ш а г * вперед*. Движеніе начи-
нается правой ногой, левая чуть-чуть придви-
гается и, к а к * бы, замирает* въ начале своего дви-
женія: она немного полусогнута, носок* касается 
пола, пятка отстает* от* пола. Левая рука полусог-
нута и несколько въ стороне. ІГодиятая вверх* шпа-
г а становится вертикально перед* собой так* , чтобы 
рукоять приходилась на высоте подбородка. 



futà. 

à 
Р и с . 2 0 . С а л ю т і , первое Рис. 2 1 . Салютъ второе движеніѳ.. 

движеніе. 

Послѣ этого снимаютъ шляпу и одновременно-
опускаютъ шпагу, перенося центръ тяжесги тѣла н а 
лѣвую ногу. 

P H R A S E D ' A R M E S 

Фраза изъ ударовъ. 
В ъ заключеніе всего анализированнаго механиз-

ма боя необходимо сказать, что к р а с и в ы м ъ боемъ 
бой всегда считался и теперь считается тогда, когда 
противники оспариваютъ другъ у друга побѣду не 
посредствомъ простыхъ или коварныхъ ударовъ, а 
путемъ примѣненія въ бою сложныхъ атакъ и за-
щ и т е . Каждый такой сражающійся старается отвѣ-
чать желаніямъ противника и стремится угадать то, 
что онъ задумалъ, конечно, надѣясь, въ концѣ кон-
цовъ, не допустить себя до пораженія. Такое вза-
имное дополненіе другъ друга и такой согласный 
бой, говорята, состоите изъ P H R A S E D ' A R M E S , 
т.-е.' бой составленъ какъ-бы изъ фразъ подобно ли-
тературному проязведенію. Разумѣется, что краси-
выя пластическія положенія не забываются во время 
•боя ни однимъ изъ противниковъ. 



Шпага, нинжалъ и плащъ. 
Фехтованіе, въ которомъ кинжалъ и плащъ имѣютъ-

очень важное эначеніе, относится къ временамъ 
Генриха I I I , т. е. къ X V I столѣтію. Въ это время 
безчисленныя и безконечныя дуэли, истреблявшія 
цвѣтъ француэскаго дворянства, велись обыкновенно 
въ маскахъ, что давало поводъ ставить вмѣсто себя 
наемнаго браво или какого нибудь висѣльника, для 
которого воѣ способы сраженія были хороши, лишь, 
бы только противникъ былъ отправлеиъ на тотъ 
свѣтъ. Поэтому въ бой введены были кинжалъ и 
плащъ—предметы, можно сказать, предательств. 

Кинжалъ держали въ лѣвой рукѣ и служилъ оиъ 
одинаково какъ для отраженія ударовъ, такъ и для 
нанесенія. Такъ какъ въ то время въ бою участво-
вали еще и секунданты, то ераженіе нерѣдко пре-
вращалось во всеобщую свалку, въ которой кинжа-
ломъ было очень удобно дѣйетвовать. Суть дѣла при 
фехтованіи съ кинжаломъ или шгащемъ настолько 
ясна, что нѣтъ надобности подробно и много рас-
пространяться на этотъ сче-гъ. Достаточно ограни-
читься слѣдующими примѣрамп. 

Противникъ наносить ударъ кварту. Защищаю-
щейся,- имѣя въ лѣвой рукѣ кинжалъ, опущенный 
кончикомъ вниэъ, з а х в а т ы в а т ь шпагу нападающаго 
и отводить ее въ свою лѣвую сторону. Отведенная 
шпага приподнимается затѣмъ нѣсколько вверхъ. 
Отступаютъ правой ногой назадъ и даютъ отвѣтъ." 

Противникъ наносить ударъ въ сексту. В ъ отвѣтъ 
на это дѣлаютъ энвелопэ въ сексту и тотчасъ же 
передаютъ захваченную шпагу противника своему 
кинжалу въ лѣвую руку, который отводить шпагу-
вдѣво, какъ говорилось въ предыдущемъ примѣрѣ. 



При нанесеніи удара внизъ захватывают* шпагу 
шріемом* круазе, снизу вверх* , и ватѣмъ передают* 
вахваченную шпагу въ лѣвую руку, кинжал* въ 
которой окончательно отстраняет* ее влѣво. 

Что же касается до накидыванія плаща на шпагу 
противника, то пріемъ этот* применяется больше 
для защиты, но въ некоторых* случаях* плащемъ 
пользуются для того, чтобы эапутать шпагу против-
ника и ея движенія. При ударѣ въ кварту, т . е. въ 
левую сторону плащ* набрасывается движеніемъ 
справа налево. При ударе же въ правую сторону— 
плащ* набрасывается движеніемъ слева направо. В о 
время набрасыванія плаща слѣдуетъ отступать лѣвой 
ногой. 

Когда шпага противника захвачена кинжалом* 
или плащемъ, то защиіцающійся немедленно перехо-
д и т * въ атаку. 

С Ц Е Н И Ч Е С К О Е Ф Е Х Т О В А Н І Е 
У ш и ш . 



Общее понятие-
задача сценическаго фехтованія на сабляхъ пред-

ставится нашему внимапію менѣе трудной послѣ того, 
какъ артистъ хорошо ознакомится съ фехтованіемъ 
на шпагахъ. Общія замѣчанія, которыя можно б к л о 
бы сдѣлать въ отношеніи сабельной схватки, не бу-
дут®, конечно, касаться главных® и основных® по-
ложен^, установленных® въ предыдущем® отдѣлѣ. 
Мзмѣневія коснутся только деталей. Т а к ъ , бой на 
сабляхъ долженъ быть изображаем® на еценѣ таким®, 
каким® онъ бывает® ьъ жизни, т. е. не спортивным® 
классическим®, эспадроннымъ а житейски практиче-
ским®^ т. е. не сложным® а простымъ. Для озна-
комлена еъ первым® фехтованіемъ отсылаю инте-
ресующихся къ специальному руководству, для вто-
рого—теорія сведена школою сценическаго фехто-
ванія къ основным® наиболѣе характерным® и 
простымъ ударамъ и защитам®. 

Предварительный положенія, боевая 
позиція, фехтовальные шаги. 

Для сценическаго фехтованія на сабляхъ р е к о -
мендуется примѣнять тѣ же предварительныя поло-
ж е н а , что были описаны для фехтованія на шпагахъ . 
Ьоевая позиція, шаги вперед® и назад®, в ы п а д ъ — 
остаются также тѣми же. Перемѣна начинается с ® 
•ангажемепта. 

Ангажементъ. 
Изъ всѣхъ ангажементов®, указанных® въ пре-

дыдущем® отдѣлѣ, слѣдѵетъ примѣпять въ сабельном® 
фехтованіи лишь ангажементъ въ терщю. іолт-ко 
этот® ангажементъ берется нѣсколько выше, чѣмъ 
для шпаги. Положеніе вооруженной руки въ этом® 
ангажемент® яспѣе всего видно на рисункѣ JV> i l 
боевая нозиція, но какъ я упомянул® только что 
берется нѣсколько выше. 



У д а р ы . 

Сабельные удары исполняются поередствомъ 
р о з м а х о в ъ , потому что при такихъ движеніяхъ 
клинокъ сабли легче всего выполняете свое назна-
ч е н а рубить. Ударъ получаете громадную силу 
вслѣдетвіе инерщи движенія и не останавливается 
на одномъ мѣстѣ, на одной точкѣ лезвія. Розмахъ 
заставляете лезвіе сколзить всѣми своими точками 
по мѣсту сопротивленія. Отъ этого получается то 
что сабельнымъ размахомъ перерѣзываются въ мо-
менте такіе предметы, которые трудно разрѣзать 
обыкновеннымъ способомъ. Розмахи бываюте гори-
зонтальные и вертикальные. Горизонтальные дѣ-
лаются елѣва направо и справа налѣво. Вертикаль-
ные, боковые, исполняются сверху внизъ. Хотя всѣ 
сабельные удары сопутствуемы бываютъ розмахомъ, 
но есть одинъ ударъ, который походите на ударъ 
іппаги и исполняется безъ розмаха. ' " 

Ударовъ па сабляхъ школа приводите для сцены 
четыре: прима, секунда, терція и кварта. 

Ударъ примъ наносится по головѣ сверху. 
секундъ, колющій наносится въ грудь. 

„ терцій—по правой сторонѣ головы или шеи. 
кварте—по лѣвой сторонѣ головы или шеи. 

Для исполпенія горизонтальна™ розмаха, напри-
мѣръ, при ударѣ кварта, вооруженную руку помѣ-
щаютъ надъ головой, кисть въ положеніи терціи, 
пронація. Для удара перемѣщаютъ руку такъ, чтобы 
сабля описала горизонтальный кругъ надъ головой. 
Кисть руки во время движенія слѣва направо ста-
нете въ положеніе супинаціи. 

Горизонтальный розмахъ направо начинается съ 
положенія руки супинація и оканчивается положенія 
пронація. Подобнымъ розмахомъ наносится напри-
мѣръ ударъ терція. 

Вооруженная рука помѣщается для розмаховъ 
высоко надъ головой. 

Для вертикальна™ розмаха вооруженную, руку 
переносить немного за плечо, правое или лѣвое, и 
съ этого положенія рубятъ, начиная движете сверху 
внизъ. Остріе сабли должно быть, конечно, обращено 
въ сторону удара. 

Р и с . 21. Выпадъ. 



З а щ и т ы . 

Защитъ къ перечисленнымъ ударамъ будетъ семь: 
примъ, терція оборотная, 
примъ оборотная, кварта, 
секунда, кварта оборотная, 
терція. 

Beb защиты встрЬчаютъ ударъ противника ос-
тріемъ сабли. При этомъ защищающійся произво-
дить нѣкоторое отталкиваніе удара, какъ бы ударяя 
своей саблей по саблѣ противника, а не только 
принимая ударъ атаки. В ъ пѣкоторыхъ случаяхъ, 
зависящихъ главнымъ образомъ отъ того, какой 
именно отвѣтный ударъ желаютъ дать отталкиваніе, 
о которомъ шла сейчась рѣчь, дѣлается само собою, 
посредствомъ пріема защиты и перехода къ отвѣту, 
что вмѣстѣ составляетъ одинъ розмахъ. В с е опи-
санное будетъ при обѣихъ защятахь примъ, если 
отвѣтпыми ударами назначаются прима, терція или 
кварта. 

Защита прима. Не выпрямляя вооруженной ру-
ки, поднять ее кверху и повернуть кистью леэвіе 
•сабли вверхъ. Кисть со шпагой находится немного 
впереди головы, лезвіе направленно по діагонали 
между противниками. См. рис. 25 . 

Р и с . 2 5 . Защита примъ. 

Защита примъ—оборотная. Вооруженную руку 
иоднимаютъ вверхъ. Р у к а помѣщается выше головы, 
впереди и нѣсколько вдѣво. Клинокъ сабли направ-
ленъ по діагонали между противниками, слѣва на-
право. См. рис. 26 . 



Защита секунда. Съ ангажемента въ терцію 
опускают* кончикъ сабли вниз* за саблю против-
ника, старэющагося нанести колющій ударъ, — в а -
тѣмъ движеніемъ круазе-секунда * ) отстраняют* саб-
лю противника вправо вниз*. На колющій ударъ 
можно брать еще защиту кварта, если колющій ударъ 
не наносится особенно низко. 

Защита терція. Положевіе фехтующагося въ бое-
вой повиціи съ ангажементе мъ въ терцію' само по 

* ) Т о т ъ же самый пріемъ, что укавапъ быдъ для шпаги. 

себе уже выражает* эту защиту: удары отбиваются 
к а к * па шпагах*, только съ большей силой. 

Защита терція оборотная. Исполняется поворо-
том* кисти руки вправо, пальцами вверх* и одно-
временным* поднятіемъ вооружепной руки кверху, 
несколько выше головы и вперед» Рука находится 
сбоку, направо. Кончикъ сабли опущен* так* , что-
бы сабля составляла съ рукою острый угол*. Ем. 
рис. 27 . 

Р я с . 2 7 . „Терція-оборотная". 

Защита кварта. Исполняется поворотом* кисти 
вооруженной руки навстречу удара, т . е. движе-



піемъ изъ терціи въ кварту. Рука нѣсколько выше 
обыкновенной кварты на шпагахъ. 

Р и с . 2 8 . Защита „Кв ар т а оборотная". 

Защита кварта оборотная. Для исполненія слѣ-
дуетъ опустить кончикъ сабли внизъ, поворачивая 
въ то же время кисть ногтями пальцевъ вверхъ и 
поднимая согнутый локоть движеніемъ влѣво. Р у -
коять находится какъ разъ надъ головой. Леявіе на в-
стрѣчу удара. Сабля съ корпусомъ образуют® нѣ-
который уголъ. См. рис. 28 . 

Отвѣтные удары. 
Иослѣ защитъ прима и прима-оборотиая дѣлаютъ 

тотчасъ же ответные Г » * * ^ * ^ ™ ^ 
зашиты и отвѣта,—въ одно. Аотя оораву ^ 
положеніе позволяете рубить 
принято рубить голову, т. е. съ, з а щ и ш терщя и 
кварты наносятъ ударъ примъ. Рубка плеча 
эффектный ударъ и носите свое саещальное н а з в ^ 
nie б а н д е р о л ь . Эгимъ ударомъ какъ бы желаюта 
перерубить противника по діагонали, начиная съ 

= б н л е ч а . Р П Р о т я в ъ удара бендероль б е р у т , в -
щиту примъ или к в а р т у - о б о р о т н у ю . Ііослѣдняя 

лучше. 



Исполняются отвѣтные удары такъ же, какъ и 
удары атаки розмахомъ, но розмахъ въ отвѣтахъ 
долженъ быть короче. отввтахъ 

™ Л Ъ С Ц 6 Н И Ч е С К 0 М Ъ Ф е х т о в а н і и следуете больше 
применять контръ-отвѣты, потому что эти лріемы 
создаютъ иллюзію горяча го боя. Что же касается 
до описанія контръ-отвѣтовъ, то общая схема ихъ 
такова же, что и данная для боя на ш п а г а » . По 
этому артисте, уевоившій начала боя на шпагахъ 
не нуждается уже въ урокахъ. 

Бой на мечахъ. 
Бой этоте ведется по школѣ фехтованія на саб-

Е с л и Фехтующійся имѣетъ щите, то щатъ 
этоте применяется въ тѣхъ мѣстахъ, гдѣ слѣдуете 
брать головныя защиты. Такимъ образомъ, головныя 
защиты берутся щитомъ. 

Бой на ножахъ (наваха) . 
Несмотря на кажущуюся для перваго взгляда 

бѣдность оружія и пріемовъ,—бой на ножахъ при-
надлежите къ числу наиболее заинтерееовывающихъ 
зриталя. Причиною эдЬсь служить легко доступная 
пластика и ясность замысловъ борьбы. Однако, про-
стотою не следуете злоупотреблять и нужно очень 
опасаться, чтобы воспроизводимый на сценѣ бой не 

Р и с . 3 0 . Предварительное подоженіе или выэовъ. 



походилъ на тѣ пѣтушиные скачки и наскоки, ко-
торые дѣлаютея во время боя на ножахъ парижскими 
апашами и испанскими бродягами. 

Нижеслѣдующій рисунокъ показываешь позицію, 
предшествующую боевой позиціи. Это своего рода 
п р е д в а р и т е л ь н о е п о л о ж е н і е въ боѣ на ножахъ. 
Позицію эту иначе можно было бы назвать подго-
товкой или вызовомъ на бой. См. рис. 3 0 . 

Р и с . 3 1 . Боевая иоаидія. 

Рисунокъ 31 изображаешь ту боевую позицію, 
въ которую переходятъ изъ предварительнаго поло-
женія, показаннаго на предыдущемъ рисункѣ , слѣ-

дующимъ образомъ: отступаютъ правой ногой назадъ, 
ділая при этомъ поворогь на право. Послѣ этого 

слѣдѵетъ наступленіе. 
Наступленіе производится осторожными шагами 

влѣво или вправо, смотря по тому, куда зидуманъ 
ѵдаръ. Ш а г и служатъ кромѣ наступленія еще и для 
того, чтобы поддерживать между противниками долж-
ное разстояніе и предупреждать всякія неожидан-
ности. Ш а г и поэтому дѣлаются въ сторону проти-
воположную той, которая иринята противникомъ для 
наступленія. См. рис. 32 . 

Р и с . 32. Шаги въ сторону наступлевіе и выжиданіе. 



У д а р ы . 

У д а р ы обыкновенно наносятся с ъ б ы с т р ы м * 
прыжкомъ, который дѣлается или впередъ, или вправо, 
или влѣво. 

У д а р о в ъ в с е г о четыре : примъ, секунда , терція , 
к в а р т а . 

У д а р ъ примъ исполняется движеніемъ ножа с в е р х у 
в н и в ъ , в ъ в е р х н ю ю ч а с т ь тѣла. Н а р и с у н к ѣ этотъ 
у д а р ъ понятенъ и безъ объяспеній. (См. рис . 3 3 ) . 

Р и с . 3 3 . Ударъ Примъ и аащита. 

С е к у н д а наносится въ правый бокъ. Движеніе 
ножа идетъ слѣва направо. (См. рис . 3 4 ) . 

Рис. 34 . Ударъ Секунда и защита. 

Т е р ц і я — б о л ь ш е отвѣтный ударъ. Послѣ того 
к а к ъ нападеніе противника было отбито, поворачи-
ваются на правой ногѣ приблизительно на три ч е т -
верти к р у г а (лѣвая нога заносится при этомъ назадъ) , 
и затѣмъ движеніемъ ножа слѣва направо ыаносятъ 
у д а р ъ противнику въ область груди, в в е р х ъ или 
внизъ, въ л ѣ в у ю сторону тѣла. У д а р ъ терцію можно 
примѣнить к а к ъ остановку , но тогда а т а к а против-
ника уже не отбивается, а просто дѣлается описан-
н ы й поворота на правой ногѣ . (См. рис . 3 5 ) . 



Рис. 35 . Ударъ Торція и защита. 

Ударъ кпарта наносится при -гѣхъ же обстоятель-
ствахъ, что и ударъ терція, только повсротъ д ѣ -
лаетсн не на правой ногѣ , а на лѣиой. Ножемъ 
Г.ыотъ въ правую сторону тѣла. (См. рис. 3 6 ) . 

Р и с . 3 6 . Ударъ Кварта и защита. 

З а щ и т ы 

Защиты носятъ тѣ же паэваиія, что и удары. 
Исполняются онѣ слѣдѵющимъ обраяомъ. 

Защита примъ имѣетъ три' способа. Первый — 
отражеыіе ударовъ вооруженной рукой, т.-е. воору-
жепная рука идетъ на встрѣчу руки противника и 
становится такъ, чтобы быть поперекъ этой руки, 
чѣмъ и параливуегся ударъ. (См, рис. 33 ) . 

Второй способъ защиты примъ заключается въ 
томъ, что ударъ принимается на плащъ, который 
наматывается обыкновенно передъ боеыъ па лѣвую 
руку. (См. рис. 35) . 



Трегій способ* примъ исполняется посредством* 
перемѣны мѣста, т.-е. переходом* вправо вперед*, 
закрываясь плащемъ. Этот* способ*, конечно, самый 
легкій. Перемѣна мѣста дѣлается посредством* прыжка. 

Защита секунда исполняется также, какъ и пер-
вый способ* примы, т.-е . вооруженной рукой, кото-
рая движеніемъ сверху вниз* ложится поперек* ата-
кующей руки и отводит* ее вправо вниз* . (См. 
рис. 34 ) . Эта защита исполняется также прыжкомъ 
влѣво и вперед*. 

Защита терція исполняется лѣвой рукой. Намо-
танный на ней плащ* подставляют* под* ударъ, 
который противник* направляет* въ лѣвую часть 
вашей груди. Отличіе этой защиты о т * второго спо-
соба защиты примъ заключается въ том*, что за-
щита сопровождается движеніемъ правой иоги впе-
ред* и въ сторону направо. При этом* отвѣчаютъ 
обыкновенно ударом* прим* или терціей. 

Защита кварта, т а к * же, какъ и предыдущая, 
исполняется лѣвой рукой, но правая нога при этом* 
идет* въ сторону назад* . 

М У З Ы К А Д У Э Л Е Й . 



Общія з а м М н і я нъ дузпьнымъ сценамъ изъ оперы: 
„ Ф а у с т ъ " , „ Г у г е н о т ы " , „ Х а р м е н ъ " . 

При составленіи дуэльной ецены къ „ Ф а у с т у " 
не принято было во вииманіе постоянное совмѣотное 
съ Фаустом* участіе Мефистофеля, и дуэль соста-
влена только для д в у х * лиц*. Причиною этому слу-
жит* то обнаруженное практикою обстоятельство, 
что басы, обыкновенно являются на сценѣ самым* 
консперативнымъ элементом*. Поэтому составить ду-

эль для трех* лиц* значило-бы сдѣлать совершенно 
неисполнимую сцену. Между тѣмъ какъ на самом* 
дѣлѣ дуэль въ оперѣ „ Ф а у с т * " должна вестись тре-
мя лицами, т.-к. по Гете и по словам* оперы Ме-
фистофель берет* на себя защиту ударов* , предо-
ставляя атаку Ф а у с т у . Таким* образом*, М е ф и с т о -
фель все время должен* держаться около Ф а у с т а , а 
не посрединѣ сражающихся, какъ это принято на 
сценѣ . 

В ъ дуэльной сценЬ къ „ Гугенотам* " пе показа-
л и движенія секундантов*. Секунданты могут* ис-
полнять тѣ же самый порядок* фразы, что и фразы 
главных* дуэлистов*, только измѣнивъ порядок*, 
т.-е. виѣого первой исполнять третью, вмѣсто треть-
ей—первую. 

Дуэль въ „Кармен*" должна вестись стремитель-
но и бурно. Музыка написана т а к * удачно, что 
болѣе выиграшнаго мѣста и представить себѣ нельзя. 
Только послѣ действительно сильнаго впечатлѣнія 
о т * схватки зритель въ состояніи воспринять замѣ-
чательныя фразы спасеннаго торреодора. Кармен* 
должна во время остановить ударъ Хозе, а не дѣ-



лать такъ, к а к ъ дѣлается обыкновенно: Х о з е и тор-
реодоръ стоятъ несколько мгновеній въ позѣ . 

Вообще художественность исполненія требуетъ 
с т ъ артиста и режиссера напряженія всѣхъ умствен-
н ы х ъ и физическихъ силъ, а не одного только ум-
ствованія , к а к ъ бы исказить автора подъ видомъ 
того, что одно лишнее, а другое длинно. Сцена 
должна давать полное художественное впечатлѣніе, 
и это дѣло публики отсюда уже судить, что лишнее,, 
а ч т о — н ѣ т ъ . 

Ф ay стъ. 
Сцена дуэли. 

муз. Г у н о 

III а к т ъ . 

Фаустъ-Валентинъ Мефистофель. 
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Занлюченіе. 

Передавъ обществу мой опытъ въ вопросѣ о сце-
пическомъ фехтованіи, не могу не обратить впи-
манія читателей еще на одну обнаружившуюся для 
меня подробность, подробность, можно сказать крае-
угольную, именно—на недостатокъ преподаванія фех-
товаяія въ консерваторіяхъ и театральныхъ школахъ. 
Практика эанятій съ артистами показала мпѣ, что 
преподаваніе фехтованія въ школѣ ne оставляешь ни 
малѣйшаго слѣда въ ученикахъ. То незначительное 
время, которое удѣляется въ училищахъ фехтовапію 
даетъ себя знать какъ разъ именно на сценѣ. И это 
не только по отношепію къ оружію. Фехтованіе, 
какъ извѣстно, раввиваетъ въ человѣкѣ пластику, 
свободу и легкость движепій и искореняетъ дурныя 
привычки въ жестахъ и манерѣ держать себя. Вотъ 
этими всего болѣе вредящими артисту сторонами 
фиэическаго развитія школы совершенно пренебре-
гаютъ, и ученики долго остаются въ совершенномъ 
порабошеніи у порока. 

Поэтому я снова, какъ и въ прежнихъ моихъ 
трудахъ, настаиваю на томъ, чтобы школы удѣляли 
фехтованію больше времени. Этотъ расходъ возна-
градится сторицею даже во время школьнаго обу-
ченія, не говоря уже о работѣ на сценѣ. 

И если бы, наконецъ, мечта моя исполнилась и 
фехтовапіе въ театральныхъ школахъ стало бы на 
должную высоту, то къ послѣднему курсу можпо 
было бы прибавить и изученіе сценическаго фех-
тованія. Это значительно облегчило бы работу ре-
жиссеровъ, и актеру оставалось бы только вспоми-
нать пройденное въ школѣ. 
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