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НАРОДНЫЙ А Р Т И С Т

f  ван Михайлович Москвин сыграл на сцене Художествен^
Ь п  кого театра 4 9  рол«й, из них 35  в |русском классическом

!г  д| и современном репертуаре.
в  течение 4 8  лет Москиии с искусством, нетленным m j  д  

паоя Федора. Он был одним из проникновенных созда- 
рым играл царя .  д Москвина сообщил спе*-
телеи „равствениую ' силу.
Ь Т з ' ^ р ч ^ Г ^ ^ о э ' и и й  Москвина не прозвучал бь. в Художествен-

- = н Т а ; ^ : : ^
Арнольд («Михаил Крамер»), Тесман а, Н о

( .Д р а « а  "аким^^ У«Д ел и ио-

к Г з а л Х к ^ и н .  В русском же « з о н а л ь н о м  репертуаре его сцениче-

в ^Ро™«оречие с

н - е Г = и е = р = р З Г в  Г '^ Г о Г и ^ а - ^  С Н .И - 

рева, легко

в ^ Г 'с ^ Г м  Москвиным. Но зти

"=образ™:Гся“ :^: „гго^— г::
второсгеиеиного, .незиача.^о. Е с л и ^ ^ ^ ^ ^

pro H c ^ v S  Тогда он легко и свободно, са.мостоятельно творил, и Z Г  «Т б ь гги о  и необычно ни было его сценическое создание,, 
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не поддаться соблазну упадочной «богоборческой» или «богостроитель- 
ской» моды (В истолковании «■ воплощении образов Достоевского, обой
ти его peaKUiHOHiHbie воззрения и вдохновиться именно тем, что со
ставляет непреходящую силу его писательства, —  его душевной 
■болью за неустрюйство мира? Не ложь его философаш, а иравда жиз
ненных наблюдений Достоевского обожгла соз1нание и сердце ху
дожника сцены. У Достоевского «Мочалка», безжалостно мучитель- 
ств(уя, обна1жа)ет свои страудания. Снегирев Москвина застенчиво 
скрывал свой надрыв от чужого взора. В дающейся с трудам ‘  сдер- 
жа)Нности, в значительности напряженных пауз, в подер>гиваниях лнца 
и прищуре полных слез, но не плачущих глаз ясно и отчетливо зву
чала тема человеческой гордости, закоино взывающей к миру: «За 
что?» Так кашитан Снегирев Достоевского стал Снегиревым и Мо
сквина.

Получив роль Еп'иходова', Москвин, как известно, «применил ее 
к своим данным», а Чехов не только на это не рассердился, а «допи
сал роль в тех контурах, которые создались у Москвина» (Станислав
ский). Но этим (работа. Москвина над /рюлью Бггихадова только нача
лась. Подлинную сущность этого странного человека, подлинно че
ховское в его характере Москвин окончательно разгадал поаже, когда 
он расслышал в смешном и нелепом самоутверждении Едтиходова нот
ку искренней человеческой тоски. Тогда недоумение незаслуженной 
обиды навсегда застыло в широко раскрытых глазах «изящного» кон
торщика, и люди (уже не смеялись над двадцатью двумя епиходовски'- 
ми несчастьями... Чеховский Епиходов 'был в равной 'мер>е и созда
нием Москвина.

Федор Протасов в исполнении Москвина не был барином, светским 
человеком, каким он является у Толстого. Москвин играл мягкого, 
искреннего, скромного, даже стеснительного человека. И душевные 
качества этого человека властью москвииского таланта будили у 
3|рителя жажду освобождения от [жестоких пут светской морали, от 
власти бездушного церковного закона, от мертвящего буржуазного 
быта. Так в сценических образах, созданных Москвиным, всегда 
жила большая тревога за человека, и такое йке чувство тревоги 1заро- 
няли они в душу зрителя.

Искусство Москвина никогда не (мирилось с напрасными страда- 
НИЯ1МИ 'человеческими, с унижением человека, с властью над ним за
конов собственнического общества — закона денег и закона силы. Вот 
почему не знало оно кротости в великой своей любви к человеку.

Для Федора Иоанновича, каким его создал Па)вел Орленев, 
характерны были то тихая жалоба, то вопль отчаяния бессильного 
перед жизнью и боящегося жиони мечтателя. Москвин же выделял в 
нравственном облике Федора не одну толажо «сла1бость духа», но еще 
его правдивость, душевность, стремление к новьш, лучшим формам 
общежития. Федор Москвина энал больше горечи, чем тоски, ,и ско- 
р>ее жаждал недоступной ему деятельности, чем бежал от «ее.

И Лука в «На дне», в особенности в последние годы, не был у 
Москвина равнодушным к человеку утешителем. Он рассказывал лю
дям о «праведной земле» не из одной только потр»ебности скрасить



MX тяжелую долю, но еще и напоминал им о сущесгао®анми целей, ж* 
имя которых СТ041Т жить и к которым стоит стремиться. Иначе Мо
сквин не мог играть. Его искусство всегда вдохновлялось тем же па
фосом действенного гуманизма, который составляет идеимую основ'у 
русской литературы, тот ее нравственный закон, которым обязывает
людей бороться за общее счастье.

^гот мравственнъш закон определил и ту страстность, которую 
Москвин вкладывал в изображение сатирических о ^ а зо в  прошлого. 
Когда он играл Прокофия Пазухина, Хльшова или Ноздрева, 1 олут- 
зина или Загорецкого, «самого» Фому Опискина, смешное оборачи- 
зллось страшным. (Мооквииская озорная гипербола была беспощадна 
Р изображении смрада старой чиновничьей и купеческой Носсии, 
вставала ли она перед зрителем в свете гоголевского «смеха сквозь 
слезы» или в беспощадной резкости щедринского памфлета.

Талант Москвина был рожден, воспитан, вспоен русским народ
ным гением, страданием народа, его мечтой о грядущем и «Ь1 не обре
тенном счастье. Именно поэтому и был Москвин неповторимым и про
никновенным актером театра Гоголя и Грибоедова. ”
хова, Достоевского, Щедрина. Горького. Именно щоэтому Москвин 
стал одним из самых передовых актеров .нашего времени и как обще
ственный деятель и как мастер, творящий новое, советское искусст

-  говорил и . м . МОСКВИ.Н в 1936 .оду,
отчитываясь перед иэбнротелями в работе Чрезвычайного ^
да Советов, (принявшего проект ,нашей Сталинской 
должен быть |реалывым, действенным, а для этого «ам надо очень п,ри 
слуш ^аться и разглядеть, чем /живет страна, какие у нее победы и 
неудачи, к чему она стремится, что ее волнует, и ,на волнующие с-^а- 
ну вопросы отвечать большими, значителымьгми спектаклями». И в 
том же 1936 году Москвин сыграл роль профессора Горностаева в
«Лю1бов1И Яровой» к . Тренева.

Никто, конечно, яе навязывал первому актеру Художествеиното 
театра роль, вовсе не требующую исполнительского мастерства м - 
сквинских масштабов. Но такова была, очевидно.
тоебность в  создании современного поло^иительного образа в ы с ^  
3^  и утвердить себя как советского социалистического художника, 
что Москвин ухватился хотя бы эа эту небольшую по размерам, но 
значительную по идейно-психологическому содержанию роль.

До того (в 1928 году) Москвин сыграл роль Павла ®
«У^^ловске» Л. Л ^нова. Ни грана сочувствия не нашлось в Д У ш е  

самого русского из русских актеров к уходящему в небытие у 
ло^к1 Г  человеку». Мосвин возненавидел духовную скудость унти- 
л о "  ^^^"холо^ческого подполья и не поверил ни « 
слова ни в истерические вопли, которыми пьггалась кого-то разжа 
л о б ^  и к к о м у ^  апеллировагрь уже бессильная, но еще бунтующая, 

еще в ь и а .^ а я  себя э» ж т у ю , старая, собс-шенниче- 
« а я  духовно нищая обьгоательская Русь. О трицая и кавня своим Мер 
вако’вым ветошь прошлого, Мосаовин утверждал т а к и м  образом правду 
и красоту настоящего, нового. Однако это было только утверисдение



«от противного». Москвин не мог не создать и образа, которым он 
непосредственно сказаиу бы революции свое «да будет!». В репертуа
ре М Х А Т  того времеии такой материал, учитывая амплуа Москвина, 
могла ему дать толлжо роль Горностаева.

Горностаев Москвина был одновременно потрясен и восхищен ка
тастрофой, обрушгившейся на привычный и не очень ему нравящий
ся (Мир злого стяжательства. Горностаеву— Москвину все было ин
тересно: новые люди, их судьбы, iHiX дела, их мечты. Он с удиви
тельной легкостью принимал все выпадающие на его долю трагикоми
ческие невзгоды. 'Его никогда не оставлял простодушный и откры
тый юмор. Непоколебимо жа1ждущим спра1ведл'ивой, разумной и чи
стой Ж1ИЗНИ бродил с лотком среди пьяного белогвардейского сброда 
умный, душевный русский интеллигент, и ничто не было в силах 
сбить его с пути, на котором он встретился и навсегда побратался, 
с революцией, (большевизмом, ком1муниз(мом.

И до революции основным мотивом сценического творчества Мо
сквина было! возвеличение вся1кого рода «взыскующих града» людей, 
можно сказать — их апофеоз. Но в прошлом москвинские герои все
гда были совестливыми мечтателями, сжигаемыми тоской, горечью, 
болью. Это были страстотерпцы, а не деятели. Подвижники, а не 
строители жизни. Люди эмоций, а не прииципов. Они нужда
лись в том, чтобы кто-то посочувствовал их бесплодным усилиям и 
пожалел их напрасные страдания. В конечном итоге Москвин до ре
волюции создавал образы искусства, в основе которых лежгила глубо
кая вера в «общечеловеческие» идеалы гуманизма, искусства, отнюдь 
не нейтрального по отношению к неустройству собственнического об
щества, но совершенно не знающего суровых и трудных путей к дей- 
cTBHrreAbHOMty его уничтожению.

Работая над образами советской драматургии, Москвин внес важ
ные поправки в это свое искусство. Раздавленного колесницей исто
рии москвинского Павла Червакова не за что пожалеть: его «восста
ние» было общественно аморальным. Дгиже у пакостного Опискина, ка
ким его создал Москвин, в маслянисто-блудливых глазах ханжи и тира
на мел)ькал порой какой-то вопрос к жизни и недоумение; то ли воспо
минание о пережитых им, приживальщиком, унижениях от ген&|>ала, 
бывшего владельца села Степанчикова, то ли жгучее чувство обиды за 
свои литературные неудачи. Фома, издеваясь над людьми, все-таки 
кому-то за что-то мстил. Черваков же восставал против самой жиз
ни, против высших ее принципов, против человечности и прогресса.
У  Червакова и очки не могли скрьггь взгляда, полного ненависти к 
новому м!И'ру, и именно этот взгляд исподлобья выдавал «унтилов- 
ского человека» с головой, не оставлял места для малейшего со- 
чувств/ия ему. В полном и безоговорочном осуждении всех «оби
женных» Черваковых и было то новое, что здесь впервые откры
лось в искусстве  ̂ Москвина. Так же ново прозвучали в его твор
честве осознанный стойкий и активный оптимизм Горностаева. Теперь 
Москвин утверждал своим искусством, его философией и его эстети
кой нравственную красоту человека, с открьггой душой идущего на
встречу  ̂ народной революции и становящегося в ряды ее верных
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деятелей. Так расслышал художиик зов народа, зов своего времени, 
зов истории. Так ответил он на них своими сценическими созда»иям1И.

Большим горем для Москвина являлось отсутствие в советской 
драматургии материала, достойного его таланта. После Горностаева 
на протяжении чуть ли не десяти лет ему привелось сыграть о со
временном (реотертуаре только Горлова во «Фронте» да адмирала 
Белоброва в крохотном эпизоде из спекта1кля «Офицер флота». Ли
тературный, жизненный, психологический и социальный материал 
этих (юлей был Москвиным не только исчерпан до дна, не только 
воплощен в четкую « ясную сценическую форму, но и по-своему 
освещен. Достойно В1нима1ния: сатирический образ Горлова приоб
рел в исполнении Москвина черты глубоко дра1матические, а су
ровый характер строгого адмирала оказа^лся исполненным муд
рого и светлого юмора.

Горлов Москвина «е знал (голавокру\жен№я от своего геиераль- 
ства. Он был уверен в лобедоносности своего полководческого уме
ния. Его конфликт с Огневым был глубоко принципиальным. Он 
был как-то no-CBOCLM’y лиричен и задумчив. Не оста1валось сомиения, 
что Горлов — талант, но тала1нт, остановившийся в своем раэв1итии, 
не способный ответить на требования современной военной науки. 
Было ясно и то, что снятие Горлова с поста командующего, истори
чески неизбежно и необходимо во имя высших целей и задач осво
бодительной войны. И все же Москвин не мог и не хотел забыть, 
что Горлов —  герой гражданской войны, большевик, проливавший 
свою кровь за советскую власть. Москвин не мог и не хотел за- 
бьггь, что Горлов —  сын трудового народа, что быть русским для 
него означает быть советским. Москвин верил и заставлял по
верить зрителя, что природный талант, ум, честность, стойкость 
Горлова, его верность партии подскажут ем|у, как жить, чтобы иновь 
стать достойным деятелем на советском поприще, и что таким деяте
лем он несомненно будет. Москвин не мог предать такого челове
ка общественному остракизму. Горлов Москвина очень тяжело пере
живал известие о своей отстав1ке. Мы чувствовали, что справедли
вая победа Огнева! оплачивается дорогой ценой. Образ Горлова и 
весь спектакль приобретали драматическое звучание. Сатира Мо
сквина была теперь аскети’Ч1на в выборе сценических красок и прие
мов. Она была и гневна и скорбна. Она была пра1вдива и потому 
беспощадна. И вместе с тем она была оптимистична в своей вере 
в духовные силы русского советского человека.

Контр-адмирал Белобров из пьесы «Офицер флота» строг, тре
бователен, чуток и человеколюбив. Он управляет, командует, 
питывает, подготовляет победы и, несомненно, их одерживает. До
статочно небольшого «набора» бытовых «моряцких» черточек, что
бы у опытного актера образ получил театральную убедительность. 
Но Москвин почти полностью пренебрег такого ,рода xaipaKTep- 
ностью. Он обратился к им самим нафантазированной биографии 
Белобров1а, к его жизненному пути революционера, и в содержании 
этой типической биографии советского военного деятеля обрел  ̂ тему 
роли, тему образа. Мудрость большевика стала главенствующей чер-



10Й Белоброва. Мудрость решолюционера и воина руководит его су» 
жденнями и выводами. Мудрость многоопытной жизни позволяет ему 
сраау и, что называется, насквозь видеть лтадей и понимать мотивы 
их поведения. Это, естественно, давало Белобрюву ощущение неко
торого превосходства 1иад окружающими. Но это ощущение персклю* 
ча1ЛОсь Москвиным в тонкое и плеиительное чувство лукавой иронии 
Белоброва «ад собственным стариковским «всезнайством» и нал теми, 
кого он уже да®но раскусил, но кто, волнуясь, еще только ожидает 
окончательного адмиральского слова.

Мудрая ирония и явилась источником того доброго и ласково
го юмора, который светился в полных торжества и удовлетворенная 
глазах москвинского Белоброва в те мииуты, когда он еще задавал 
I орбунов-у строгие и требовательные вопросы или еще стыдил Кон
дратьева, хотя уже знал, что оба они чудесные советские ребята и 
великолепные офицеры. Имеино белобровский юмор позволял нам 
разглядеть духовное богатство советского флотоводца. Именно юмор 
лишал Белоброва —  Москвина какого бы то ни было налета морской 
экзотичности: он и без того был по-настоящ€1му красив в своей мо
ральной силе и правоте.

Искусству Москвина была свойственна та «субъективность», кото
рая, по Белинскому, не допускает х-удожника «с апатическим равноду
шием бьггь чуждьвм (Миру, им рисуемомгу, но заставляет его проводить 
через свою д у ш у  ж и в у  явления внешнего мира, а через то и в них 
вдыхать дуигу живу». Творчеству Москвина нац|и0нал!ьн0сть и глу
бокую современность сообщила как ipaa его «субъектив(Ность», его, 
художника, взгляд на iMinp, на жизнь народа, на задачи театра. Вряд 
ли были у Москвина какие-то особые, точно сфортктулирюванные тео
ретические воазрения в области искусства. Но он твердо знал глав
ное: что искусство должно итти от жизни и творить во имя жизни, 
что оно обяза1Н)о бьггь высоконравственньпм, идейньвм, страстным, чи
стым, возвышенным, предельно человечным. Так он и творил, черпая 
вдохновение из впечатлений бытия, своего глубокого всестороннего 
зна]иия жизни, знания на)рода в его горестях и радостях, в его меч
тах и борьбе.

Вот почему искусство Москв1Нна было тесно, неразрывно связано с 
русской литературой, не с создани1Ями того или иного ее корифея, 
а со всей нашей литературой, ее духом, направлением, смыслом, 
сущностью.

Вот почему созвр|цательное в neipsbre годы его формирования 
искусство Художественного театра супиело принять в свои недра бес
покойное, тревожное искусство Москвина и в дальнейшем так много 
взять от него для себя.

Вот почему Москвин был бесконечно искренен, когда публично 
рассказывал о том, как он «из своей прежней, дореволюуиомно^ 
жизни пр1гга1щил с собой огромный 43-летний хвост старой жизни» 
и как, «тсматриваясь, вглядываясь в большевизм», он и сам стал 
«непартийным большевиком».

Вогт почему, HaKOHcqi, он так страстно рвался к работе над обра- 
вом советского человека и так глубоко захватывал жизнь и советскую
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правду, создавая свои эсклзы к оставшемуся неосуществленмьш боль
ш о е  сценическому портрету нашего современника...

Изучение творчества Москвииа с точки зрюкия исторических за
кономерностей, форм1И'рова1Вших его искусство, «е может, очевидно, 
обойти такие кардинальные проблемы, как национальные особеиности 
и народность его стиля, жизненные истоки москвинского 
театра и степень влияигия на него русской сценической традиции, 
воздействие на творчество Москв'шна! передовых гуманистических 
идей родной литературы и ее поэтического склада, определение и 
конкретизация нового, что принесло в искусство Москвина советское 
время.

Од1нако эти и другие темы требуют серьезной предварительной 
работы по изучению и систематизации огромного числа газетных и 
журнальных статей — откликов на спектакли Художественного те
атра с участием Москвина. Работ же, специально поовященнык Мо
сквину, у нас до «)раЙ1Ности мало: это превосходная статья
П. Маркова, небольшая монография покойного Ю. Соболева, из
вестная книга .Н. Чушкина и Б. Ростоцкого о спектакле «Царь 
Федор Иоаннови'Ч» да книжка В. Виленкина, с достаточной полнотой 
и тх>чностью фиксирующая сценичеоюие образы, созданные Москви
ным на сцене Художественного театра. Вот и все. Не собраны и 
не обработаны материалы биографии Москвина. Очень мало до сих 
пор известно о первых годах его .работы на провинциальной сцене; 
совсем нет у нас сведений о том, как Москвин [работал над cboh'MR 
сценическими созданиями; нет наблюдений над тем, как протекал у 
него творческий процесс. Короче, изучение творчества Москвина 
необходимо начинать с самого начала —  с собирания материалов.

Настоящая, созданная труда1ми Кабинета ВТ О  по изучению ре
жиссерского и актерского творчества, книга о Москвине призвана 
я’виться таким нач1алом. Здесь впервые собраны печатные и устные 
публич1ные выступления Москвина, материалы, характеризующие его 
общественную деятельность, сведения о его работе в Тамбове, Яро
славле и на коршевской сцене в Москве, обширная библиография 
отзывов о его актерской деятельности. Центральный раздел сборни
ка составляют монографические статьи об основных образах русско
го классического и современного советского репертуара, созда1Н.ных 
И. М. Москвиным. Одни из этих статей — Д. Талькикова, Н. Чуш- 
кина и Б. Ростоцкого, Н. Зографа — имеют задачей воссоздание 
истории сценического обра1за, его жизни во времени, и тогда авто
ры пользуются по преимуществу историко-литературным методом 
исследования. Другие авторы — С. Дурылин, В. Виленкин, Боя 
джиев, П. Новицкий —  стремятся дать живой, психологический пор
трет актера ib 1роли и с предельной конкретностью закрепить ис
кусство Москвина для истории театра. Статья И. Шнейдермана о 
Епиходове спорно, но интересно .разрабатывает вопрос об им.про- 
визационном моменте в творчестве Москвина и займет свое место в 
ряду исследований той линии творчества Москвина, которую мо
жно назвать буффонной или эксцентрической (Бпикодов, Голутвин, 
Ноздрев, Хлынов).
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Особую задачу |Цр)еслвду€т статья покойного В. CaixiHoecKoro. 
В обьгчиой для него илшрессионистокой манере автор делится рядом 
наблюдений над Москвиным на спектакле и во время репетиций, на
блюдений, весьма важных при изучении мооквинского творческого 
процесса'. Пониманию этого же прюцесса поможет и богатая фактиче
ским материалом статья М. Алейникова о работе Москвииа в кино.

Каждый из авторов статей, вошедших в сборник, шел своим пу
тем в анализе творчества Москвина. Нетрудно, однако, заметить, 
что все эти статьи и материалы трактуют, по существу, одну глазную 
тему — тему е д и н с т в а  ж и з н и  и и с к у с с т в а  И.  М.  М о 
с к в и н а .  В этом была его сила как художника, гражданина, обще- 
стоенного и государственного деятеля.

Пророчески звучат теперь слова, сказанные Москвиным в 1936 году 
в связи с утверждением Сталинской Конституции. Он говорил 
о ней: «Народ теперь ее получил, всосет ее в илоть и кровь свою и 
не отдаст ее, хотя бы для этого (цртшлось отдать; свою жизнь». Мы 
знаем, что так оно и было, когда враг напал на нашу страну. Моск
вин не ошибся. Ибо он сам и его искусство были всегда, постоянно, 
во всем, до последней кровинки связаны с жизнью народа, с родной 
землей, ее водами, рощами, закатами, песнями, ширью, неистреби
мым свободолюбием и жаждой счастья для человека. В искусстве 
Москвина всегда бился пульс народной жизни. Изучить это искус
ство и передать в руки грядущих актерских поколений то, что должно 
в сценическом наследии Москвина составить русскую советскую теат
ральную традицию, —  1важная задача нашего театроведения. Реше
нию этой задачи призван помочь и настоящий сборник.

И. Крути
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А в т о б и о г р а ф и я  
Моя первая роль 
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29 н о я б р я  1942 г.



АВТОБИОГРАФИЯ

одился я а  июне —  6/19 —  1874 года в Москве, а жить 
начал с сентября 1893 года —  (моииента поступления мо
его «а д(>аматические осурсы Филармонического общества. 
По семейиым обстоятельствам, которые длинно описывать» 

отец решил дать моему брату высшее образование, а мне предна1зна- 
чил окончиггь первое городское шестиклассяое училище, годичный 
курс бухгалтерии и немецкого языка. Шестна1дцати лет я уже стал 
ксхммерчеоки1м человеком, но сильно отравленным театркхм.

Первый мой отравиггель —  Ф . А . Корш, который за два
дцать копеек давал возможность смотреть первоклассную труппу 
во главе с В. Н. Давыдовым. Главным же моим отравителем, конеч
но, был наш змамвнитый Малый театр. Но он был тогда для меня 
(Менее достулен. Галлерея стоила тридцать .хять копеек. Отравился я 
лет четьорнадцагги и настолько крепко, что в нашей убогой кварпи- 
ре, в комнате не более двух жилых площадей, стал с товарищами 
устраивать домашние опектакли. Играли запоем, не переставая, 
1тьесу за пьесой.

«Отравился театром». Это и есть та самая болезнь, которая за
ставила меш1 впоследствии лойти на сцену. Ехли ©та болезнь нахо
дит для себя подходящий организм, она действует сокрушительно. 
Спасения от нее нет. Это выше всех иа|ркотиков в мире. Перед 
тем как поступить на сцену, я прошел много мытарств. Первое из 
них —  провал ла. экзамене в школу императорского Малого театра. 
Я  так ухитрился прочесть «Песнь о вещем Олеге» Пушкина', что 
\вне на четвертом стихе сказали традиционное: «Довольно, благода-. 
рим вас». А  так как это было сказано от имени Александра Павло
вича Ленского и Михаила Прововича Садовского, то представляете 
мое самочувствие!

Дебют этот я переживал недели две. Оправившись, я пошел на 
экзамены в Филармоническое училище. Это- учреждение было част
ное, и поэтому требования к экзаменующимся были меньше. К  то
му же я догадался, что с моим более чем скромиьгм видом героиче
ские стихотворения читать нельзя, и выбрал басню Крылова «Осел 
и Соловей». Я  был принят.
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к  рождеству мне готовился второй удар. После полугодичного 
испытания Вл. И. Немирович-Данченко мне залвил, что оставаться 
долее в школе беслолезно, так как я не имею данных быть артистом. 
После этого заявления у меня на лице появилось такое выр^ал^ение, 
что он, сжалясь надо мшой., разрешил остаться на второе полугодие.

Сыграв «еоколько отрывков под р'уководством А . А . Федотова, 
из которых первым был Мельник из «Русалки» Пухшсина, я прочно 
укрепился в школе. На выпускном экзамене я играл доктора Ран
ка в «Норе» Ибсена, Бальзалмшова, Чирикова в «Старых годах» 
Шпажинокого, в «Жорже Дандене» Мольера.

Школу окончил я двадцати одного года и тут же получил при
глашение от А . А . Вишневского ехать в поездку с Гликерией Нико
лаевной Федотовой в Тамбов на май месяц, разумеется, на маленькие 
роли.

Тут готовилось для меня очередное мытарство. Я  должен был 
играть в «Василисе Мелентьевой» Островского три роли: Бориса
Годуиова, мужика-доносчика и врача Бомелия. Я  был еще совсем 
зеленый; получивши в одной пьесе сразу три роли, да еще в стихах, 
я 'растерялся. ;Все слова ролей у  меня в голове перепутались, и я в 
первом же явлании остановился. Была настолько большая пауза, я 
так растерялся, что не мог уже слышать суфлера; мне из-за кулис 
Вишневскии своим громким голосом подсказал фразу, и я стронул
ся с места. Этого жуткого момента я всю свою жизнь не мог забыть.

C<>MCHnaH группа Москвиных. Крайний справа —  И. М. Москвин. ;  
И сср^дтгс группы стоит М М . Тарханов. 1880-е годы
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я  настолько сильно был перепуган, 
что следующую роль, мужика-до- 
носчика, которого приводят к са
мому Ивану Г розному, играл с та
ким настоящим страхом в душе, 
что мой монолог прерьшалн два
жды аплодисментами. Этот спек
такль оказался для 1меня первым 
настоящим уроком драматическо
го искусства. Я  сразу понял, что 
ценно в театре и чего это стоит.

В этом же году, в  сентябре, я 
начал играть у 3 . А . Мал1Инов- 
ской в Ярославле. Сьиграл |ролей 
пятьдесят, из них несколько боль
ших: Аркашка в «Лесе», Оргон в 
«TapTraq)e», Жорж Даиден и др.
Вторюй мой сезон — у Корша, в 
Москве. Играл главным образом 
водвВ!Ильнььх дедушек, папаш и 
дядюшек. Лучшая роль —  Ми
лонов в «Лесе».

Третий мой сезон —  в Х удо
жественном театре. Начал с роли 
Федора, которым открьгвался
театр. Федор опять связан с оче
редным мытарством. Претенден
тами на эту роль было шесть че
ловек. Начал репетировать А д а
шев. Прювел рюпетиций тридцать.
По приезде в Москву Немирович-Данченко настоял, чтобы репетиро
вал эту роль я. После пяти-шести репетиций он показал меля Кон
стантину Сергеевичу. Тот меня принял, и участь моя была решена. 
Описать первое мое выступление — слов не имею. Из первого моего 
явления на сцену во второй картине пом)ню только момент входа на 
сцену и выходл с нее. Все остальное — во сне. В дальнейших актах 
я более или менее пришел в сознание. Этот спектакль был моим эк
заменом на звание настоящего актера. Дальнейшая моя театральная 
судьба у всех на глазах. Краски для больших моих ролей бессозна
тельно копились мною с раннего детств1а. Жил я в самом центре Мо
сквы, в так называемом старыми москвичами «городе» за Китайской 
стеной, где я всласть мог любов^аться допотопньими Китами Китыча-- 
М1И, их ceMbHiMH и приказчиками. А  благодаря моей старшей сестре, 
которая Ж1ила в Кремле и была очень религиозна, я познакомился со 
службами и обрядами нашей церкви, полюбил их красоту, тишину и 
вел1ичие Кремля и его соборов. Когда мне было лет восемь, сестра 
начала меня водить с собой по так называемым «святым местам», 
разумеется пешком, десятки верст. Отсюда — мое первое знакомство 
с нарюдом и родоначальниками моего Луки. Их я встречал множе-

2  и .  м .  М о с к п и н
1 7

И. м . Москвин (годы Филармонии) 
Фото 1893J94 г.
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сгео. Получивиш в годы влечатлительмого детстеа такой большой 
запас, я до сих пор кора4люсь им.

Вы сп^>а<ииваете ы«ня, какие мои любммые роли. Не эадумыва' 
ясь, отеечаю: те, которые любит публика. Я  убежден, что ни одна 

роль, которая не вызывает любовного отношения к ней самой публи
ки, не вырастает у артиста до последнего предела. Она складывается м 
растет любовью к ней самой же публики. К  такичь! любимым рол/пл я 
отношу своих Федора, Луку, Арнольда Крааюра, Епиходова, Ф о -  
»ty Олискмна, Прокофия Па1^хина, Голутвина, да вот, пожалуй, 
и все.

(Сборник «Актеры м режмсоеры». 1928 г.>

М О Я  П Е Р В А Я  Р О Л Ь '

Роль царя Федора —  его огромная страница в моей художесгоен- 
но^гворческой жиэми. С  ней связано много гор>сстей и много ра
достей.

Горе мое было в том, что меня как актера совершенно не энал 
К. С. Станиславский. Кои-чил я Филармоническое училище в М о
скве, где моими лреподавателями по драме были артисты Малого те
атра К. Н. Рыбаков, А . А .  Федотов и главным образом Вл. И. Не- 
мирович-Да/нченко, под руководством которого я н оканчивал школу, 
сыграв в выпускных спектаклях целый ряд ответственных ролей.

При начале репетиций «Царя Федора» в Пушкине Владимире 
Ивановича «е было —  он был еще в Крыму, готовясь в половине 
икхня смен>{^ Константина Сергеевича, который тоже полу
чал отпуск. К ^ди датов на роль царя Федора, так как это был от
ветственнейший спектакль, открывавший в первый раз занавес Х у  доже, 
стъеиного театра, было много —  человек шесть-семь. Среди них —  
А д ^ е в ,  Мейерхольд, Кошеверов, Москвин, Красовский, Ланской.

Все мы ходили с тяжелыми думами: на кого-то падет выбор? 
Выбор пал в первую голову на А .  И. Адашева, хорошего, уже опыт- 
J^ro  провинциального актера, который и приступил к репетициям. 
Мы, остальные «цари», остались на ролях несочувствуюц^их зрителей.

^Константи»! Сергеевич все еще продолжал приглядываться к нам, 
разбираясь пока еще в нашей внешности. Помню, как сейчас, Кон
стантин Сергеевич, глядя на (прогуливающегося по дорожкам около 
театра И. d .  Мейерхольда, обретясь к нам. молодым актерам, ска- 
лал: «Ну, чем он не сын Грозного —  худой, длинный, сутуловатый, 
с крючковатым носом, с глубокими, строгими глазами».

Я, кгкнечно, 1гмея совершенно противоположные даины*е, еще боль
ше загрустил, подумав, ^  мне с моим носом нечего и думать о ца
ре Ц^сдоре. Константин Сергеевич раза два говорил со мной о роли

в « с г у п А в т « 1 ■ юбилейном спектакче «Ш р ь
м х а т с с с р  ....
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и откровенно заявил, что, судя по моим втешним данным, он не bih- 
днт 1меня в этой роли', хотя Владим'ир (Иванович (настаивает, чтобы 
0(н меня попробовал, и показал мне его письмо, где фраза «вижу 
в Федоре только одного Москвина» два ipaaa •гюдчеркн'ута.

Перед самым возвращением Владимира Ивановича Константин 
Сергеевич заставил меня прочесть ему по книжке одну сцену и ска
зал, что если я хочу, то могу начать заниматься ролью самостоя
тельно и  потом показать. Приехал 
Владимир Иванович, который хо
рошо знал мои внешние данные, 
но еще больше —  внутренние. Он 
начал со м1ной заниматься па
раллельно с основными репетиция
ми, которые продолжал вести 
Адашев. Занимались келейно,
один на один, чаще всего в двор
ницкой сторожке при даче, где мы 
репетирювали. Он сидел за про
стым кухонным столиком, а я сто
ял, прислонившись спиной к рус
ской печке, при свете маленькой 
жестя1ной ламшочзси.

Начал1И)сь занятия. Прежде 
всего он мне раскрыл сущность 
пьесы, ее внутреннее глубокое со- 
держаиие, главную мысль автора 
и то место, которое занимает роль 
царя Федора в пьесе, ее внутрен
ний стержень, ее психологический 
хгуть 'В этой пьесе, ее конечную 
цель. В беседах о любой роли с 
Владимиром Ивановичам всегда 
получаешь настоящую творческую 
зарядку; ничего не говорится 
лишнего, 'МИМО, а всегда в цель.

Все ЭТО я выслушал, задавая 
попутно много вопросов, меня 
интересовавших в этой роли, и, 
казалось, все понял. Но благода
ря тому, что я после Филармонии 
год проработал в театре Корша на 
ролях водевильных папенек, дя
дюшек и дедушек, а в Ярослав
ле —  зимний сезон, в котором 
сыграл несколько десятков iwacnex 
приготовленных ролей, я, как
только раскрыл рот и стал гово- . , ,  ^  - л

rf» . . А . Н. Островскии. «Доходное место»,
рить слова Федора, сразу засыпал Бе л о г у б о в  — И. М. Москвин
Владимира MaaiHOBHMa каскадом (до поступления п Филармонию)
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готовых театральных инто
наций, которых я за два го
да беспорядочной работы наг 
копил себе немало.

Было очень горячо и 
внешне волиителъ'но, но я 
очень бестолково. Нутро woe 
по-настоящему, по-человече
ски не было взволновано, 
и все слова, глубокие, иду
щие от сердца Федора, были 
пустые, абстрактные, не за
девающие по-настоящему ме
ня и тем более —  моего 
терпеливого слушателя.

Он мне дал кончить и 
мягко сказал свое твердое 
слово: «Нехорошо, совсем не 
то». Надо сказать, что «то» 
мы нашли очень скоро, по
тому что ключи от моих 
внутренних секретных ящи
ков были у него в (руках —
он три года был моим твор
ческим руководителем в 
Филармонии. Он сказал мне 
несколько простых человече

ских слов, которые сразу всколыхнули меня как человека и застави
ли ©н'утренне встать на место Федора, усвоить его переживания и са
мочувствие, то есть |{>а1эбудил во мне элементы творчества.

Сказал мне Владимир Ивано1В1И1Ч вот что: «У каждого человека в 
его жизни бывает много тяжелых, трудных минут, когда ему при
ходится принимать важные для него решения, от которых часто
зависит его будущее или будущее его близких. Вы — человек моло
дой, но и в вашей жизни уже встречались трудные минуты; так 
вот вспомните ваше внутреннее самочувствие в эти минуты, выз(жи- 
те в себе эти аффективные воспоминания, и они помогут вам найти 
»сод к роли Федора; только ничего не придумыюайте, не ищите где-
то на стороне, а только в самом себе, и пока больше ничего не
■надо».

Я  это очень хорошо по:нял — ведь это же жизнь, а с жизнью 
я и в двадцать четыре года уже был знаком, у меня немало было 
трудных минут: смерть отца, трудное материальное положение — 
мать осталась вдовой с тремя ребятами, неудачные мои заработки, 
отказ принять меня в школу Малого театра, что особенно тяжело 
я пережил, неудачный первый сезон в Златоусте, где на выезд иа 
города не было ни копейки, — словам, было много трудных минут.
При моей эмоциональности эти переживания мне вызвать в себе
яичего не стоило, они еще были очень свежи в моих воспоминаниях.

А. Н. Островский.
«Женитьба Бальзаминова». 

Б а л ь з а м и н е  в— И. М. Москвин,
К а п о ч к а— В. И. Чалеева

Фото 1896 г.
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Все его было положено в основание самочувствия роли Федора^^ 
которая почти вся состоит из его трудных минут. Это было главной 
ступенью для подхода к созданию роли Федора.

Много мне помог автор пьесы, А . К. Толстой, который написал 
изумительные характеристики главных героев пьесы. Они не были 
исторически точными, особенно характеристика царя Федора, но 
очень живыми, оправданными пьесой. Когда я внимательно перечи
тал авторскую характеристику Федора, а также и пьесу по нескольку 
[ V I (читал не только глазами и головой, а внутренне, творчески-со
средоточенно), то я сразу нашел глав-ное зерно рюли, которое должно 
было пронизать весь образ Федора, а именно—его собственные слова: 
«А  я хотел, Аринушка, все согласить, все сгладить». А  ведь это не 
шутка. Залача «все согласить, все сгладить» —  это не легкая задача. 

Сколько надо внимания к людям, заботы, искусства, чтобы по- 
дойти к каждому человеку по-своем'у, сколько здесь материала 
для внутренних и физических задач, а ведь только они и питают на 
сцене актера, только они и создают жизнь на сцене. Без них всегда 
будет голое театральное представление, быть может, и эффектное по- 
своему, но ненужное, потому что оно не помогает росту актера и раз
лагает нашего зрителя, который жадно ищет правды на сцене.

В смысле быговом мне эта роль далась нетрудно. Родился я в 
патриархальной семье, богомольной, в церковь меня заставляла

И. Шпажинский. «В старые годы». А  л е к с е Й -И . М. Москвин (Филармония).
Фото 7оУ6 ■*.
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ходить лет с шести, поднимали к ранней обедне в шесть часов утра,, 
заставляли церкоиную службу достаивать до конца. Кремль, кремлев
ские дворцовые палаты и все соборы я анал очень хорошо, потому 
что сестра моя жила в Кремле, а я часто гостил у нее; церковного 
пемия и «|мал1и1но(вого» эвоита наслушался доотказа и сам звонил и пел 
в  церкви. Все эти элементы способствовали созданию образа Федора.

Когда образ был найден и показан вернувшемуся Константииу 
Сер>геев1И1Ч1у, начались мои радости, которые принесла мне роль Ф е 
дора. Когда Консталтин Сергеевич просмотрел две карти/ны из 
«Царя Федора», срепетированные в его отсутствие, он позвал меня 
к режиссероколиу столу и, взволнованный, с заплаканными глазами, 
сказал, что царя Федора буду играть я и с завтрашнего дня должен 
приступить к далынейши'М репетициям уже всей пьесы. У  меня за
кружилась голова и ослабели ноги от неожиданной радости. Мне 
^ыла выдана путевка в дальнейшую жизнь в искусстве.

Когда была сьиграна роль, я получил большое количество апло
дисментов от публики, а от нашей критики —  М1ного похвал и по
рядочно порицаний, в противоположность западноевропейской и аме
риканской критике, котора1Я отнеслась ко мне, можно сказать, во
сторженно, Наша прошла» критика была очень строгая, но, к сожаг 
лению, неавободная, часто приди'рчивая по «особым основаниям». 
Сравнивая все это с запраничной прессой, приходит в голову, что 
нашей буржуазной прессе до революции «дым отечества» не всегда 
был «сладок и приятен».

Детально писать о там, как кропотливо создавалась в ходе ре- 
.'’петицнй роль царя Федора, я не буду. Работа моя вьгаесена сорок 
лет тому назад на суд зрителя; пусть он я судит. Скажу только, 
чт) ролъ царя Федора — одна на моих любимыж.

(«Горьковец». 27 октября 1938 г.)

М О Й  Л У К А '

Какое счастье для актера жить душа в душу со своими образа
ми! Это оберегает его в большой мере от шта1мпов, а штампы всепда 
ведут к 0безлич1и1ванию роли, к равнодушию, к потере желания ее иг- 
(рать. А  ведь приходится играть роль по иескол1Ь(ку сот 'раз. Стр>ашно 
подумать об актере, который, создавая обрав, не сделает его для се- 

■бя близким и родным.
Две мои большие роли — царя Федора и горьковского Луку — 

мне пришлось играть больше всего, особенно Луку. Отюровенио го
воря, по сорок лет играть одну и ту же .роль очень тяжело, особен
но, если приходится играть часто. Как бы она тебе ни удалась, как 

бы ты ее ни любил, но бывают дни, когда идешь на спектакль, как 
на тяжкое испытание, и сколько надо силы воли, острого чувства 

ответственности за спектакль, особенно, если твоя роль главная или

•• ' Статья написана-в связи с выступлением на 1000-м спектакле «На дне»,
*1 декабря 1940 г.
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А . М. Горький. «На дне». Действие III.
Л у к  а— И. М. Москвин. С а т и  н— К. С. Станиславский

Фото 1902 г.

одна из ведущих, чтобы собр^ать себя, привести свой организм в 
творческое состояние, сделалгь его послушным твоим велениям. Без 
полной со6ра1Н'Ности актер не имеет права выходить на сцену —  это  
сейчас же отразится на игре его товарищей, да и часть зрителей 
сумеет в этом разобрал-ься, а чем з,рители виноваты, что им удалось 
попасть на какой-то трехсотый спектакль, а  «е на пятидесятый? Да 
еще в Художественном театре, куда идут с уверенностью, что акте
ры этого театра всегда играют с предельной ответственностью!

Все эти мысли пришли мне в голову в дреддверии тысяч!ного 
спектакля «На дие», и я хочу поделиться им1и с моими товарищами, 
из которых многие и многие находятся в таком же положении, как и 
я, испол'няя баснословное количество раз одну и ту же роль.

Писать о том, как я создавал образ Луки, я не сумею; это было 
так Д31ВНО, что, пожалуй, начнешь придумывать, вр>ать, а это д л я  
моих лет несолидно. Скажу только одно: созданию Л.уки мне помог
ли неоднократные мои ггутешествия, еще мальчишкой, с сестрой по 
образу пешего хождения в Троицкую ла®ру^ на пути к которой я 
встречал сотни всевозможных странников. Так я с детских лет, не 
подозревая этого, накопил творческий запас для роли Луки.
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Люблю.я эту ipoAb очень, и как (Мне было горько, когда Алексей 
Максимови-ч в 1932 году стал отказываться от своего Луки. Он пи
сал про Луку, что такие утешители «утешают только для того, чтобы 
им не на^доедали своими жалобами, не тр>евож’Или привычного хюкоя 
ко всему притерпевшейся холодной души». «Утешители ©того рода —  
самые у'миые, энающие и красноречивые. Они же поэто(му и самые 
вредоносиые. Именно таким утешителем должен был быть Лука... 
но я, видимо, «е сумел сделать его таким». Вот с последними слова* 
ми я с Алексеем Максимовичем согласен и прибавлю еще от себя, 
что когда он писал Л уку, то он не то что н е с у м е л  сделать его 
вредоносным утешителем, но и н е х о т е л .  Иначе, чем объяснить то 
его orpoMiHoe волнение во время чтения «На дне» у нас в театре, 
когда в сцене Луки с умирающей Анной он остановился в середине 
монолога Лук1И от мешавших ему слез и, 1вьггир>ая смущенно глаза, 
сказал: «Здорово написано». Факт, показывающий теплое, сочув
ственное отношение Горького к Луке.

Я  неволъио вспоминаю, как великий Щепкин в 1847 году не от
давал своего Городничего из «Ревизора» великому Гоголю, который 
спустя полтора десятка лет после написания «Ревизора» стал отка
зываться от своих изумительных живых чиновников, называл их 
только нашими страстями. По aTcwviy поводу Щепкин писал Гоголю: 
«...я так свыкся с городничим, Добчинским, Бобчинским в течение 
десяти лет нашего сближения... Чем вы их мне замените? Оставьте 
мне их, как они есть. Я  их люблю, люблю со всеми слабостями... 
Нет, я не хочу этой пер>еделки: это люди настоящие, живые люди, 
между которыми я взрос и почти состарился... Нет, я их вам не дам! 
Не дам, пока существую. После меня переделайте хоть в козлов...»

Трудно актеру расстаться со своим любимым о6р>ааом, проживши 
с ним хотя бы десять лет, а  я с Лукой прожил душа в душу целых 
тридцать восемь лет. мне еще труднее разлюбить его и изменить ему.

Мысленно посвятим тысячный спектакль дорогой для нас и на
шего театра памяти Алексея Максимовича. Я  лично буду ему вечно 
благодарен за созданный им замечательный, предельно живой об
раз странника ^Луки, которого я иг{>аю с двадцативосьмилетнего 
возраста по сей день с чувством огрюмной творческой радости.

(«Горьковец». 31 декабря 1940 г.)

Н Е С К О Л Ь К О  С Л О В  
к И С П О Л Н И Т Е Л Я М  С П Е К Т А К Л Я  

« С И Н Я Я  П Т И Ц А » '

«Синяя птица» для нашего театра —  очень нужный спектакль, 
так как мы не имеем ни одной постановки для детей.

Ясно, что этот спектакль должен быть доброкачественным и сто
ять на уровне наших лучших постановок. Об этом не должны за-

' возобновлекию «Синей птицы», которая не шла в ре-
пертуаре M X A J  с 31 октября 1930 г. по 29 апреля 1936 г. Спектакль был во
зобновлен И. М. Москвиным (бывшим в 1908 г. совместно с К. С. Станиславским 
■ Л. А . Сулержицким режиссером «Синей птицы») м М. М. Яншиным
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бываггь артисты, занятые в спектакле, музыкальная часть, а также 
весь технический персонал, обслуживающий его, так как он играет 
не меньшую роль в этом спектакле, чем артисты. Если не будет пол
ной гармонии всего коллектива участников этого спектакля, то он по
теряет всю свою ценность, и нет прощения тому из товарищей, кто 
будет небрежен, невнимателен, будет исполнять свое дело спустя 
рукава.

Мы из многих печальных примеров знаем, как халатное отноше- 
н'ие хотя бы одного из участвующих дезорганизует других и поро
ждает равнодушие к спектаклю, а он этого не заслуживает. В са
мом деле, вы посмотрите, какое необычное сочетание талантливых 
творцов этого спектакля —  чудесный К . С. Станиславский, Метер- 
Л1ИНК, Сац, Сулержицкий, Егоров. Как много истинного вдохновения, 
красоты, благородства и кро
потливого труда вложено в 
этот спектакль!

Большая на вас леж)ит 
ответственность, дорогие то

варищи, сохранить этот спек
такль, который в свое время 
вызвал такую сенсацию, что 
Париж принужден был ста
вить «Синюю птицу» п о- 
MOCKOSCKH,  будучи бес
сильным придумать что-ни
будь лучшее.

Спектакль «Синяя птица» 
до сих пор я считаю акту
альным для детей и волни
тельным. Сын бедного дро
восека, который ест не всегда, 
когда захочет, идет искать 
«синюю птицу», которая 
должна принести счастье 
ч е л о в е к у .

«Синяя 1птица» —  это 
символ науки, знаний, пости
жения тайн природы, что 
таж необходимо человечеству.

В поисках своих Тиль- 
тиль —  истинный герой. Его 
не останавливают никакие 
препятствия, он даже всту
пает в рукопашный бой с 

Ночью, олицетворяющей мрак 
и ужас жизни. Он рискует 
своей жизнью и жизнью сво
их товарищей, чтобы только 
добьггь счастье человеку.

М. Метерлинк. «Синяя птица».
Ф е я  —  М. П. Лилина,
К о т  —  И. М. Москвин

Фото 1908 I.
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и . м . Москвин —  режиссер на релетнщси спектакля «Синяя птица»: 1935 г.

Наши современные дети-эрители лучше нас сделают из спектак
ля свои выводы, и даже дедунжи и бабушки, которые «умерли, но 
отлично поишвают» (всегда дружный смех в зале), займут свое ме
сто, и символизм будет прекрасно ими расшифрован.

Повторяю, спектакль этот для нас очень нужен, и прошу своих 
дорогих товарищей беречь его.

(«Горьковец*, 17 мая 1936 г.)

« С М Е Р Т Ь  П А З У Х И Н А ) .  в М Х А Т '

Пьеса «Смерть Пазухина» написана в 1857 году и была запре
щена iK представлению «а основании отзыва цензора Ивана Норд- 
стрема, как пьеса, где выведены лица, «показывающие совершенное 
нравственное разрушение общества». Пьеса увидела овет рампы толь
ко через тридцать шесть лет после появления ее в лечата, а 1Гменно 
D 1893 году, когда она в.первые была поставлена в Александрин- 
ском театре.

* Статья «аписана к возобновлению «Смерти Паэухлна» в 1939 г. в свяаи с 
50-лстнсм со дни см4рти веляпого сатирика М. Е. Салтыкова (Н . Щедрина). 
Режиссеры спектакля (1914 г .): Вл. И. Немирович-Данченко. В. В. Лужскяй, 
И. М. М(ккппн. Режисссры воэобновлемия: И. М. Мосшии н А . И. Чебая.
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Пьеса М. Е. Салтыкова-Щедрина «Смерть Пазухнна» была срав
нительно мало знакома зрителю, когда Художественный театр 
включил ее в свои репертуар и после четырехмесячной репетицион
ной работы впервые показал публике 3 декабря 1914 года. До «то
го она в Москве не шла совсем, а в Петербурге, на сцене б. Але- 
ксаидринского театра, не имела особенного успеха, месмотря на заме
чательную игру Варламо1»а и Давыдова. Ставили «Смерть Пазухи- 
на» и в провинции, но не часто, и эти постановки не оставили за
метного следа в истории русского театра.

Художественный театр до 1906 года почти не обращался к рус
ским классикам. Осуществив постановки пьес Чехова и Гордого, 
он прежде всего мечтал о новом, «своем» драмату(>ге, который мог 
бы принести театру полноценный материал, насыщенный передовой 
мыслью и чувствами современности. Удерживало от обращения к 
русской классике и то, что театр долго не считал себя внутренне 
готовым к выполнению этой задачи, достаточно артистически зре
лым для пр>еодоления крепких традиций, десятилетиями окутывав
ших театр Гоголя, Грибоедова, Островского.

«Смерть Пазузсина» в М Х А Т  была поставлена в первый раз 
3 декабря 1914 года; второй раз была возобновлена в сезон 1923/24 
года, во время нашей поездки в Америку, и теперь, через пятнад
цать лет, возобновляется в третий раз, почти со всеми новыми испол
нителями в глав-ных ролях. Из старых исполнителей осталось только 
двое —  Ф . В. Шевченко и И. М. Москвин. ,

Пьеса Щедрина вплотную подвела нас к изображению глубоких, 
сочных и ярких типов русской классической литературы. Геиналъ- 
ный сатирик схозатил дореформенный быт России во всем его страш
ном многообразии и р^азоблачил его со всей силой гневного смеха. 
Театр в этой постановке переходил от привычных и уже полюбив
шихся зрителю чеховских полутонов к гораздо более яркому и мо
нументальному реализму, сохраняя при этом ту жизненную просто
ту, без которой наш театр не мыслил искусства.

Очевидно, тогда, в 1914 году, нам удалось правильно нащупать 
пути к воссозданию «а сцене щедринской сатиры и обобщить вгместе 
с авторо.м трагикомедию пазухинских страстей, смешные и страшные 
фигуры обитателей вымышленного города Крутогорока, их звериное 
стремление к наживе, их плутни, пьянство, шутовство, их утробную 
алчность.

Теперь, возобновляя спектакль накануне юбилейных щедринских 
торжеств, мы не ощутили необходимости менять и перестраивать ко
ренным образам его основные линии.

Самое главное —  сатирическая сущность и направленность спек
такля, крепко прочувствова.нная и крепко заложенная в нашу преж
нюю работу, теперь ставится еще ярче, усугубляется новым, рево
люционным .миросозерцанием театра. Это новое миросозерцание дает 
нам воз.можность без надуманных схем и без нарочитой предвзято
сти шире и глубже понять и донести до зрителя социальную ^дьбу 
мира Пазухиных, — настолько возрос и обогатился революцией наш 
творческий опыт.
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Так же, как и раньше, мы не представляем себе сатиры в виде 
внешнего преувеличения, гротеска. Так же, как и раньше, мы стро
им ее на основе жизненной правды, подлинных переживаний. Толь^- 
ко широкое и свободное миросозерцание, утверждающее подлинный 
гу1ма1Н1Изм, дает художниасу право издеваться над изображаемым ми
ром тупого, звериного собственничества, искривляющего человека. 
Поэтому-то в основе каждого сатирического произведения лежит «е 
только отрицание, но и утверждение. Такова первая предпосылка 
pai6oTbi театра над Салтыковым-Щедриным. Второй необходимый 
элемент —  это абсолютное знание быта, умение выбр>ать и донести 
до зрителя самые сочные, самые хлесткие и разительные его черты- 
Соединение этих элементов непременно приводит нас к созданию 
крупных, а «е мелкобыгговых, типических образов. И сила сатиры 
вызовет в зрительном зале смех, а не сочувствие и ужас, даже 
тогда, когда на сцене за дверью будет лежать труп Пазухина, а 
его наследники будут ,рвать друг друга на части в яростной, страст
ной борьбе за свою долю в богатстве, награбленном обманом и 
жестокостью.

(«Известия», 27 февраля 1939 г .)



БЕСЕДА С МОЛОДЫМИ АКТЕРАМИ

а мою долю выпала честь открыть цикл творчеокик бе
сед мастеров театра с молодежью. Заранее должен oroj- 
вориться, что я не лектор, не докладчик, а Baim старшин
товарищ, который пришел поделиться с вшми накоплен-

ньвм эа сорок лет актерстоим опытом. Поэтому давайте условимся, 
что вы м«е будете защаваггь вопросы, а я по мере возможности буду
на них отвечать.

Говоря о работе актера в театре, мы никогда не должны забы
вать о том, что такое театр в нашей стране, какую огромную роль
он играет в строительстве новой жизни, какую «еобыкновениую 
жадность к культуре проявляет наш новый зритель, в большинстве 
рабочий. Он тратит на театр, по своему достатку, немалые деньги. 
Он идет в театр, как на праздник, в повышенном настрое1^и, он 
взволнован, свои будни он оставляет за стенами театра. акому 
зрителю мы обязаны «ести настоящее искусство, а не суррогат, ко
торый подчас подают под видом искусства. Подделка под искусство 
ничего не дает зрителю, а только путает его. Если же в театре 
зритель видит правдиво изображенную жизнь, спектакль глубоко 
затд ает  ем1у в память, волнует его и многому учит.

Из этого ясно, что мам, актерам советского театра, надо играть 
так, чтобы оставался этот большой след в душе зрителя, чтобы те
атр показывал ему настоящую правду.

Перед началом сегодняшней беседы iMine задали ряд вопросов. L-pe- 
ди них есть много интересных, глубоких, но есть надуманные, по
верхностные.

В разговорах об искусстве театра я не люблю вопросов заумных, 
ибо такие вопросы не движут искусства: здесь работает только го
лова, а этого для искусства мало. Для искусства нужны нутро, 
взволнованность.

Поэтому я предпочитаю говорить о реальных в ^ а х ,  о том, что 
движет искусство и что необходимо знать актеру. Одним из таких

1 Творческая встреча с молодыми актерами и р е ж и с с е р а м и  московских теат
ров. организованная Всероссийским театральным обществом в IV:)/ г.
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реальных, пр>а1ктическ!их вопрюсов, заданных мне сегодня, является 
вопрос о взаимоотношениях актера с режиссером. Он заиимает не 
только (Молодежь, пришедшую впервые в театр, но и зрелых, давно 
работающих актеров. Меня, например, спрашивают: «сдаваться ли» 
режиссер>у тогда, когда СЛ)М чувствуешь что-то другое, или все-таки 
настаивать на своем?

Расхождения между актером и режиссером, конечно, могут 
иметь место, «о не в такой категорической форме, как это иногда 
кажется на первый взгляд. Думаю, что во всех театрак теперь ве
дутся предварительные беседы по каждому спектаклю и по каждой 
роли. Прежде было не так: актеру давали роль, которую он испол
нял, как мог и как хотел. Теперь во всех театрах режиссеры вместе 
с актерами, прежде чем начать работу, разбирают пьесу, ее целе
устремленность, обсуждают роли, выясняют, что должна дать эта 
пьеса зрителю.

Режиссер говорит о том, чего он ждет от каждой роли, актеры 
выска1зьгва1ют свои сообравкения.

Часто при этом присутствует автор, который также помогает 
понять основное направление своей пьесы.

Правда, в дальнейшем процессе работы могут возникнуть изве
стные разногласия. Но мне кажется, что особенно острых противо
речий с режиссером быть не может.

Конеч1но, режиссер может указать актеру такой рисунок роли, 
который покажется актеру слишком бедным, и актер заявит, что он 
хотел бы сделать эту ролъ богаче, расширить ее.

Т ут может возникнуть несогласие, и режиссер имеет право ска
зать актеру: «Вы так расширяете свою роль, что пьеса пойдет в дру
гом направлении, отклонившись от основной линии. Вы сможете 
выделиться, но за счет этого рядом с вами будут бледнеть другие 
образы».

Если же актер, не соглашаясь с режиссером, создает живой, убе
дительный образ, может ли режиссер итги против этого? Я  думаю, 
что нет. Актер же должен всегда стараться давать на сцене живой 
образ, живого человека, и я не думаю, чтобы какой-нибудь режис
сер стал протестовать против этого.

В о п р о с .  А  если актер заблуждается, должен ли режиссер пе
реубедить его?

И. М. М о с к в и н .  А  разве часто бывают такие конфликты? 
Ведь если доводы режиссера убедительны, то актер всегда с ними 
соглашается.

В нашем театре очень часто в случаях таких разногласий в спор 
вступают другие актеры. Одни защищают одну сторону, другие —  
другую. Начинают убеждать обоих, и в результате часто уступает 
режиссер. Если режиссер не слишком самолюбив, то на некоторое 
время он оставляет актера в покое и говорит: «Посмотрим, что бу
дет дальше». А  потом, когда ошибка актера станет очевидной, 
реж1иссер говорит ему: «Ви1дите, вы ошиблись», —  и указывает, 
что игменно в его игре не отвечает режиссерскому и авторскому за
мыслу.
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Но если режиссер видит, что роль у актера в основном идст по 
(краьнльмому пути, что тот чувствует ее органически, режиссер, если 
он человек с головой, не станет особенно отстаивать своих позмций, 
ибо он пока еще, в процессе работы над сэтектгтлем, сам точно не 
анает, где прав он, а где прав актер.

У меня был такой случай, когда я репетировал Ноадрева в 
«Мертвых душах». Константин Сергеевич Станиславский, гениаль
ный, но довольно настойчивый режиссер, во время репетиуии стал 
меня сковывать. Дело в том, что до работы над ролью Ноздрева 
я играл роль Хлынова в «Горячем сердце» Островского. Так как 
Хлынов всегда пьян, а Ноздрева тоже надо было сыграть пьяным, 
то Константин Сергеевич очень боялся, чтобы я не повторился. Он 
боялся, что у меня нехватит интонаций для Ноздрева и что это 
будет похоже на Хлынова. На этом основании Константин Сер»геевич 
долго не разрешал мне играть Ноздрева пьяным.

Незадолго до генеральной репетиции Л. М. Леонидов, видя, что 
мне какого не по себе в роли Ноздрева, подошел к Константину 
Сергеевичу и стал прос1ггь его: «Дайте возможность Москвину сы
грать Ноэдр>ев1а пья1ны1м». Эти слова, наконец, возымели на Констан
тина Сергеевича действие, и он разрешил мне сыграть Ноздрева вы
бившим.

До этого м,не мешало такое соображение: если Ноздрев трезвый, 
ан должен больше отдавать себе отчет в том, что он говорит, а не 
нести всякую белиберду. То, что он говорит и делает, легче гово
рить и делать, будучи в нетрезвом состоянии. Несмотря на десятки 
репетиций, роль у меня не вышла. Когда же Константин Сергеевич 
дал мне возможность сыграть так, как я хотел, я сразу встал на 
место, и роль пошла.

Только режиссер-тупица, режиссер самовлюбленный может от
казать актеру в самостоятельных исканиях.

Правда, когда у актера нет еще опыта, ему трудно решиться на 
воэраокеиия режиссеру. Но все же у актера, пусть и молодого, все
гда есть в голове те или иные мысли по поводу пьесы и своей роли. 
И эти мысли обязательно надо внести при работе над ролью, иначе 
все репетиции пойдут впустую.

В отношениях межу актером и режиссером надо вообще заяюм- 
тггь одну вещь: нельзя иметь «злого глаза» на режиссерка. Работа 
идет хорюшо только тогда, когда у актер>а есть вера в режиссера, а 
у f^eжиccвpa есть вера в актера. Перегородки между актером и ре
жиссером очень мешают, и ик быть «е должно.

В о п р о с .  А  как быть, когда актеру, да еще молодому, прихо
дится работать в одном и том же спектакле одновременно с двумя- 
тремя режиссерам-и ?

И. М. М о с к в и н. Мне рассказывали, что бывают такие слу
чаи, когда два режиссера работают разные куски спектакля и один 
отрицает то, что устанавливает другой. Конечно, это совершенно 
недопуспгмо.

Но бывает другое положение: спектакль ставит один — главный 
режиссер, а его помощншси только вьпполняют его указания, и если
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они не понимают режиссера или не усвоили его режлссерской мане
ры. то это очень может помешать работе актера.

Возьму свой театр. Владимир Иванович Не1ми.ровям*Данченко, 
например, дает режиссеру задание; тому кажется, что он все понял, 
а на самом деле он ничего не понял или понял поверхностно и на
чинает работать условньшн театральными приемами, вопреки ма
нере Владимира Ивановича, которая всегда идет от жизни. Конечно, 
это только путает актера.

Но здесь встает уже другой вопрос —  вопрос о разной режис
серской манере работы с актером и о том, какая из них приносит 
больше пользы актеру. Часто, например, бывает так, что режиссер 
сразу начинает показывать актеру, как играть. Владимир Иваяовнч, 
однако, всегда добивается того, чтобы только напр>авить роль по 
верному руслу. Он прежде всего ищет правду. У  него, как у очень 
опытного р>ежиссера, есть миллион «полок», на которых он всегда 
мог бы найти что-нибудь подходящее к случаю, но оттуда о« ничего 
не хочет брать. Чтобы показать актеру, он всегда должен углубиться, 
сосредоточиться и тогда только подсказать актеру живые черты об
раза, причем, как великолепный психолог, Владимир Иванович всегда 
попадает в цель и этим радует и очень облегчает работу актера над 
образом.

Поэтому так и случается, что если В.\адимир Иванович подска
жет что-^нибудь актеру, то попадает прямо в точку, так как в своих 
укаоза«и1ях он всегда исходит из внутренней психологии образа в пье
се. Он знает, что он хочет видеть в этой пьесе, какая у нее конеч
ная цель.

Вот указания такого режиссера, конечно, большая помощь актеру, 
это настоящий «провероч'ный глазок».

Иногда Владимир Иванович может и показать. Если актеру это 
покажется бедно, он свободно может расширить рисунок, Владимир 
Иванович против этого протестовать не будет. Но он всегда подска
жет так, что актера это непр>еменно взволнует, и он обязательно 
уйдет от него не пустой, а «с начинкой». Не то, что некоторые режис
серы, которых слушаешь-слушаешь, и все, что они говорят, не за
ражает, не волнует, а чаще всего стараешься забыть, что они ска
зали.

Впрочем, получить хорошую творческую зарядку для того, чтобы 
легче войти в образ, дело не простое.

Некоторые, например, рекомендуют создать биографию образа, 
своеобразную партитуру роли и т. п.

В о п р о с .  А  как поступаете вы, чтобы войти в обр>аз?
И. М. М о с к в и н .  Каждый работает по-своему. Я  лично пре

жде всего иду от автор>а, от пьесы, я тал1 ищу путь. Я  стараюсь вы
яснить, какую цель ставит автор для данной роли, зачем она автору 
нужна, какие краски он хочет ей придать. Нельзя играть образ, 
оторванный от замысла автора пьесы, иначе уродуется пьеса, и игра 
актера вызывает только недоумение. Кроме того, если образ идет 
вразрез с замыслом автора, он не будет живучим. Все будет как 
будто бы благополучно: внешне образ создан хорошо, играется с
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темпераментом, но если образ «не лег на автора», то непременно 
будет чувствоваться, как где-то высовывается кость из его тела. 
Если же роль «ложится на автора», то тогда дело верное.

В понимании и толковании роли большей частью помогает сам 
автор, если пьеса его сделана органически. В этом отношении очень 
хорош был Горький. Современные же авторы, надо сказать, в боль
шинстве не очень-то помогают актеру. Часто они вводят или стал
кивают людей, не всегда зная, для чего, для какой цели. Они пу
таются под ногами и мешают играть, без них пьеса только выиграла 
бы. Я  бы мог назвать ряд пьес современных молодых авторов, у ко
торых вьоведены персонажи только для того, чтобы подать реплику, 
причем автор не дает им почти никакого действия. Но, повторяю, в 
хорошей пьесе хорошего автора всегда можно уяснить содержание, 
задачу и цель роли. И это первое дело для актера.

Приступая к работе «ад образом, актеру необходимо уяснить се
бе социальное положение человека, которого ему предстоит сыграть. 
Надо точно знать, кто он такой —  барин, купец, крестья1нин или 
пролетарий, ибо социальное положение накладывает громадный от
печаток на весь облик человека. Этого никак пропустить нельзя. 
Если же актер пропустил это, он наверняка наврет в роли.

Далее, когда работаешь над ролью, необходимо знать основные 
черты характера того человека, которого играешь, знать, чем он 
отличается от других людей. Это также можно проследить в каждой 
роли, внимательно читая пьесу. Если актер сумеет установить, како
вы основные черты характера персонажа, чем он замечателен, какие 
у него есть любопытные особенности, то это поможет актеру найти 
характерность образа. У  крепкого автора вы это сразу найдете.

Необходимо также знать окружение данного персонажа, уметь 
определить, кто те люди, с которыми он общается. Социальное 
окружение играет очень большую роль, так как оно делает понят- 
ньш образ мыслей данного человека, помогает уяснить себе его чув
ства, его симпатии и антипатии. В зависимости от этого становится 
понятным, почему'этот человек говорит именно такими, а не другими 
словакми, почему он действует так, а не иначе.

Поэтому, работая над ролью, я прежде всего уясняю себе, как 
я, персонаж, отношусь к тем людя1м, которые меня окружают. Если 
же я запрусь в несгораемом шкафу и уйду от жиз(ни, не буду знать, 
какие люди меня окружают, каково мое отношение к ним, каково их 
отношение ко мне, то толку из роли не будет. Когда же читаешь 
пьесу и думаешь над ролью вот так, как я сказал, тогда раздвига
ются paiMKH роли, в ней появляется внутренняя жизнь.

В о п р о с .  В какой мере вы свои личные переживания используете 
в работе над ролью?

И, М. М о с к в и н .  В f>ai6oTe над ролью бывают и такие момен
ты, когда приходится искать подходящие к образу мотивы из сво
ей собственной жизни. В таких случаях всегда нуж1но покопаться в 
себе самом и подумать, не пережил ли я чего-то, хотя бы прибли
зительно похожего на те переживания, которые мне предстоит пока
зать в данной роли. В крупной роли это особенно необходимо. Ино
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гда ищешь какую-то ниточку данного (переживания, чувствуешь, что 
что-то схожее с этим Ч1УВСТВ01М ты уже переживал раньше, но опре
делить еще не можешь. Но вдруг, когда углубишься в себя, стано
вится ясно: «Ах, да вот где родина этого чувства!..» И как 
только связь установлена, начинаешь вскармливать в себе необходи
мые переживания, питать их, так как теперь они тебе понятны. 
Т ут уж  не только голова работает, ио непременно начинает волно
ваться «утро.

В о п р о с .  Общение с лю(дь(ми, с которьвми нам п р 1И к о д и тся  

встречаться в жизни, порождает в мае чувства, которые мы впослед
с т в и и 'используем в р а б о т е  «ад образом. Имеет ли зиачение подобное 
общение с партнером в спектакле?

И. М. М о с к в и и. К  окружающему нас никогда нельзя отно
ситься безразлично как в жизни, так и в роли.

Если актер, играя свою роль, выключится из жи'эни, он обязатель
но становится одиноюим. Очв»ь часто актер, даже не плохой, носит 
свою ,рол1Ь iB себе. Играет он как будто бы хорошо, но не общается 
с тобой на сцене. Смотришь ему в гла1за и чувствуешь какую-то за
слонку. Он сосредоточен то л ько  внутри себя, как будто бы сидит на
едине со ОВОИ1М образом. На сцене он что-то говорит, ходит по ней, 
но 1мие как naiprnetpy он иичего не дает, ои меня не греет, не зара
жает. А  общеиие на сцене имеет громадное значение. Оно должно 
бы ть таким же, как при' игре в мяч, когда брошенный мною партне
ру мячик я получаю обратно и должен, поймав, снова бросить его 
партнеру. Вот такой «волейбол» общения —  замечательная вещь для 
актера.

Вы, вероятно, и сами замечали, что если партнер общается с 
вами на сцене, то в зависимости от его настроения и у вас может до 
некотО|рой степени меняться роль. Если сегодня он пришел на сцену 
другим, то и сам невольно меняешься, начинаешь к нему приспособ
ляться. OlH как бы заражает тебя. Но если настоящего общения «ет, 
то и заразительности не будет. При наличш! аке общения сцена вся
кий раз проходит совершенно по-другому, ибо, повторяю, общаясь, 
люди заражают друг друга и углубляют значение действия, происхо
дящего в данной сцене. В  процессе общения могут возникнуть не
ожиданные и большие находки, которые обогатят и порадуют акте
ра. Если актер общается на сцене, то, сыгравши одну и ту же роль 
десятки и сотни раз, он сохраняет способность непрестанно осве
жать ее и не заигрывать.

В о п р о с .  Может лм актер играть роли, противоположные его 
чело-веческой индивидуальности?

И. М. М о с к в и н .  Я  лично считаю, что актер может играть 
всякие роли и даже как будто бы противоположные его индивиду
альности, и ему не приходится при втом наигрьгаать, врать, так как 
природа наделила человека всеми разнообразными и противополож
ными чувствами. В нем есть и доброе и злое, но у разных людей 
эти свойства выявлены в различной степени —  у одного больше, у 
другого меньше. И потому каждый новый человек, с которым мы 
сталкиваемся, каждое новое положение, в которое мы попадаем, вы-
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зывает в нас самые разнообразные отклики, потому что в каждом- 
из «ас заключена вся гамма человеческих чувств.

Возмите такую грюлгадину, как Лев Николаевич Толстой. Добрый 
человек был, благонравный, а сидел и в нем чорт, который беспоко
ил его всю жизнь. Он старался убрать этого чорта, а тот все выска
кивал и беспокоил его. Органической любви к людям, мне кажется,, 
у Толстого не было, он всю жизнь по-настоящему не любил людей^ 
но Христос сказал, »гго людей надо любить, и он старался их любить^ 
А  в действительности к людям он относился холодновато.

А  сколько грехов было у нег.э! Он знал и падения с высоты. 
Не легко он прожил жизнь. Казалось, человек добрый, ласковый,, 
есть в нем какое-то благолепт1е, приятное спокойствие. А  на самом 
деле что в нем творилось! В  нем была вся гамма чувств.
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и  удивительно, как он все знал и обо всем мог писать! Ведь вот 
писал же он про лошадь, и так писал, что лошадь сама о себе так we 
наитишет. А  описание родов! Для него не было тайн. Мне ка1жется, 
•он слышал, как трава растет и как земля дышит.

И вот, если покопаешься в себе, то ушадишь, что и в нас есть 
са'мые разнообразные чувства, и родину какого-то чувства всегда в 
себе найдешь. Может быть, не в такой степени, как в том образе, 
который играешь, но частицу этого чувства всегда в себе отыщешь.

Актерам приходится играть и мерзав|цев и людей честных и бла
городных. В одном случае побеждает одно чувство, в другом —  дрУ" 
гое. Е1сли актер— человек наблюдательный, он всегда может вспомнить 
людей, охваченных теми или другими чувствами, и подумать: «Да, 
родина этого чувства сидит вот в таком-то человеке». При много
численных встречах с людьми многих из них берешь на прииел, ино
гда совершенно бессознательно. Начинаешь думать: «Откуда это
у тебя?», а потом вспоминаешь: «Ах, вот откуда! Это было десять лет 
тому назад, когда я это подглядел. Я  видел, слышал, ощущал этот 
образ, запо'мнил его и вот теперь воспроизвожу». И, играя, всегда 
находишь в себе миллион красок.

С этой точки зрения особенно заманчивы характерные роли. Иг
рая же все время героев, невольно набиваешь себе штамп. А  
штамш — мучительная вещь.

В о п р о с .  Как же все-таки актеру легче всего войти в образ? 
Говорят, что в Художественном театре рекомендуют создавать био
графию образа, своеобравиую партитуру роли. Некоторые режиссе
ры рекомендуют строить воображаемую модель роли, но как это де
лать, многие из нас совершенно не представляют.

И. М. М о с к в и н .  Я  говорил раньше, что актер, работая над 
р о л ь ю , должен в ы я с н и т ь  характер человека, которого он играет, его 
оанов1Н ые черты. Я  расска1Ж 1у теперь о том пути, которым я и1ду сам, 
когда р а б о т а ю  над с о з д а н и е м  образа.

Я  прежде всего ищу внутреннюю линию роли, ее сквозное дей
ствие. Некоторые говорят о «модели» роли, но для меня «модель» 
рол1и — это и есть внутренняя линия, ее сквозное действие. Сра
зу оно не рождается. Прежде чем искать сквозное действие, надо 
очень хорошо ознакомиться с пьесой. Мало прочесть только свою 
роль — надо знать всю пьесу. Прочтешь пьесу, поговоришь о ней 
с товарищами, обговоришь ее с режиссером и только тогда начина
ешь искать сквозное дейст©1ие .роли, потому что иначе можно приду
мать себе такую «модель», которая будет оторвана от пьесы. Такая 
«модель» будет только мешать пьесе. Пьеса будет катиться по своим 
рельсам, а придуманное сквозное действие будет итти по другой ли
нии, ему будет не по пути и с намерениями автора и со всем спек
таклем, оно будет мешать его замыслу. Зритель не будет знать, что 
ему делать — смотреть пьесу или «модель».

Я  должен предупредить, что сложного сквозного действия брать 
не нужно, и1бо в этом случае легко можно запутаться. Сквозное 
действие должно быть таким, чтобы его можно было назвать не
сколькими котфетными словами. И если слова найдены верно, тогда,
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несмотря на их видимую скупость, у актера обязательно возникнет 
иножество вспомогательных ручеГ»ков. Для сквозного действия надо 
«айтн меткую фразу, которая определяла бы: «Вот, мне кажется, 
что это то, к чему я должен в этой роли стремиться».

Когда работаешь над ролью, то часто в самой роли можно най
ти слова, в которых выражено ее сквозное действие. Например, в 
пьесе «Царь Федор Иоаннович» А . К. Толстого у Федора есть та
кая фраза: «Моей виной случилось все, а я хотел добра, Арина; я 
хотел всех согласить, все сгладить». И для Федора это будет совер
шенно правильное сквозное действие. Во всех моментах своей роли 
Федор будет стремиться к тому, чтобы «все согласить и все сгла
дить». Это значит, что у меня, Федора, в пьесе будет миллион дел. 
Получится действенная роль. В какие бы обстоятельства меня эта 
роль ни поставила, я все время буду думать о том, чтобы «все 
согласить и все сгладить». Я  буду думать о моей главной задаче, 
чтобы все было мирно и спокойно, чтобы все было тихо. И вот это 
«сглаживание» и «соглашение» людей и обстоятельств несогласиьмых 
приводит Федора к трагедии. Он хочет примирить Бориса и Ш уй
ского, и в результате Шуйский гибнет. Хотел Федор сделать хоро
шее дело, а вышло страшное дело. И брат Федора погиб только по
тому, что Федор не настоял перед Борисом на том, чтобы Дмитрия 
взять в Москву. А  у Годунова была другая цель: ему не нужно бы
ло двух царей, у него была своя затаенная мысль.

Вот так, двумя-тремя словами можно определить сквозное дей
ствие роли. ’

Из этого примера, мие кажется, видно, что именно я называю 
сквозным действием. Сквозное действие роли —  это главная задача 
того человека, которого играет актер. Сквозное действие — это я 
в да1НН0Й роли, это то, чем я в данной роли живу.

Правильно найденное сквозное действие очень помогает актеру. 
Иначе бы его, понятно, и не искали. Сквозное действие » вытекаю
щая из него задача все время держат актера в нужном направлении 
и не дают от него отклониться, оно как бы влрягает его в оглобли, 
И если фантазия актера работает по линии сквозного действия, то 
ралгки) его роли широко раздвигаются.

Но — и это я особенно хочу подчеркнуть — нахождение сквоз
ного действия роли вещь трудная. Надо долго и много думать «ад 
роллю, прежде чем определить ее сквозное действие. Причем, если 
актер предварительно недостаточно обговорил и выяснил себе свою 
роль, то найденное им сквозное действие может оказаться ошибоч
ным. И тогда оно не будет волновать актера, н роль будет молчать. 
Для того чтобы сквозное действие питало и грело актера, надо ис
кать не одной головой, но и нутром, органически.

Я  помню, как было у меня с Фомой Опискиным в пьесе «Село 
Степанчиково» по повести Достоевского. Я  в этой роли внушил 
себе такую мысль: «Хочу быть королем. Хочу быть первым, хочу, 
чтобы королевское кресло было у меня. Буду делать все безобразия, 

только бы быть первым». И у меня получился жуткий образ: Фома 
иикого и ничего не признает и прет по своей линии. Его выгнали
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вон, он вылетел с балкона, попал в овраг, он ушвкен А  через 
«кгн ды , как ни в чем не бывало, т  опять хочет быть королем,

О П Я Т Ь  карабкается на трон. „ .« „ ы й
аго  очень дейсттвеино, это можио играть, потому что каждый

человек в какой-то степени хочет быть «королем».
ство знакомо. Я в пьесе хочу играть лучше всех, .значит я тоже хочу
бьггь королем. р,

Или вот другой пример из моей практики —  ролъ Протасова
«Живого трупа» Л. Толстого. Федя Протасов —  запутавшийся в 
жиани человек. Сам Толстой очень ясно показывает, к 
игги актер. Федя сам говорит о иепротивлении злу, о том, что нужно 
не мешать людям жить, что надо приносить во имя этого 
жертвы. «Себя убрать, «икому не мешать, даже симулировать 
смерть, чтобы жене было легче жить с человеком ,̂ которого^она по- 
настоящему любит», —  таким было скво^ое действие этой рол».

А  вот Ноздрев в «Мертвых душах» Гоголя, напротив, все де 
лает для того, чтобы его собственная жизнь была слабой, безза
ботной. Он из всех пустяков хочет извлечь пользу. «1 ут сорвать, 
там сорвать, тол1Жо бы мне сладко жилось». В т а к ^  сквозном дей
ствии можно дойти до геркулесовых столпов. И Ноздрев до них
д о х о д и т .

Отыскивая сквозное действие, никогда не надо очень осложнять 
задачу. Надо выбирать самую короткую линию, но зато бьющую 
прямо в цель.

Но иногда бывает так, что актер уже обговорил пьесу, она рас- 
naixana, автор помог ему, объяснил мутные места, режиссер дал 
хороший, талантливый план, а он все-таки не м о ж е т  определить 
сквозного действия, которое его питало бы и трогало. Прошел пер
вый, второй акт —  ничего не выходит. Ролъ не получаетсяу Ь спек
такле наметились только отделм1ые места, которые задевают актера, 
а в целом это не то. Сквозного действия нет. Так было у меня с 
Опискиным. Тогда, для того чтобы как-то помочь себе и все-таки 
найти сквозное действ1ие, я решил поступить следующим образом: 
я взял пьесу и «а тексте стал надписывать карандашом, не пятна
дцатью с т р о ч к а 1Ми, а тремя-четырьмя славами, то, чем я волнуюсь в 
том или ином месте пьесы. Под слова текста я попытался подставить 
канву чувств. Делая так, я начал думать более напряженно: а для 
чего он говорит эти слова? чем он здесь живет? Я  стал задавать 
себе вопрос: не было ли у меня схожих переживаний, не знакомы ли 
эти чувства мне? Я  старался отыскать их по ассоциации, называя 
двумя-т(>емя словами то, чем живет Опиокин. Исходя из этих трех
четырех слов, я находил целую гамму и постепенно стал понимать, в 
чем дело. Причем я заметил, что все эти слова вели меня; в одно и 
го же русло. Благодаря этим трем-четырем словам я напал на то, 
что мне было нужно. Я  стал чувствовать: «Вот что его волнует, вот 
чем он живет...» и невольно попал в сквозное действие, которого ни
как не мог найти ^раньше.

Конечно, разные актеры работают по-'разнаму. Но мне такая ра
бота очень помогла. Делая заметки, не придаешь этому особого
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лиачен»1я, но, начиная играть роль, обнаруживаешь, что это очень 
помогает, что вто верный прием.

Ко1нечно, эти три-четыре слова мне нелегко доставались, я не 
сраоу их находил. Я  начинал сосредоточиваться, искал в себе схо
жие чувства и, почувствовав, что во мне тоже живет «маленький 
мерзавец», я старался довести это чувство до большой степсши, ус
ложнить его, и благодаря этому передо мной начал вырисовываться 
цельный образ.

Если же я не мог сразу нащупать в себе сходных переживаний, 
то я себя не насиловал; я делал разметки более доходивших до ме
ня мест, чувствовал их все ярче, пока внезапно не переб(>асьрвался 
мост к тому чувству, которое я искал. Правильно сыгрхаииое одно 
место помогает мне перейти к другому. И тогда я у'беждался в том, 
что все мои пометки были правильны.

В о п р о с .  Как поступать актеру, который очень скоро после на
чала репетиций найдет и почувствует образ роли? Ему уже ясно 
все — и внешняя характерность образа и его сквозное действие. 
Ему уже хочется играть, а режиссер не разрешает, останавливает, 
говорит, что играть еще рано.

И. М. М о с к в и н .  У  меня внутренний образ знаменитого Опии 
скина! выковался за две недели. Бывают роли, в которых очень дол
го не находишь внутренней характерности. А  здесь мне посчастли
вилось. Я  нашел В1нутреннюю характерность, а найдя ее, нашел и 
внешнюю. Но я знал, что если я сразу скажу, об этом Константину 
Сергеевичу, то он скажет; «Что так скоро? Наверное, проду1мали 
только внешний образ и будете «наигрывать», —  потому что другие 
еще только обдумывали свои роли. Константин Сергеевич органиче
ски не любит наигрьыпа, хотя часто сам «наигрывал»; часто обрат 
щался к самым молодым сотрудникам и просил покритиковать его. 
Поэтому я решил потерпеть. Мне очень хотелось скорей родить 
свою роль, но я терпел две недели и только потом сказал Констан
тину Сергеевичу о своем плане. Ему понравилось, и он разрешил 
мне играть. Но должен сказать, что Константин Сергеевич не всегда 
бывал таким покладистым, особенно тогда, когда у него была на  ̂
мечена своя линия. Но в тех случаях, когда он видел, что предло
жения актера идут не из одной головы, а из самого его нутра, он 
умел соглашаться с актером и оставлял его в покое.

Но так, конечно, бывает не часто. Как правило, 1мне кажется, ак
тер должен готовить свой образ постепенно. Это вернее. Если он 
сразу пойдет полмым ходом, то легко может наврать. Случается, 
конечно, что роль так органически захватывает актера, что нет тер
пения ее скрывать, и он говорит режиссеру: «Дайте м.не отытраться 
во-всю за мои мучения». Но это бывает не часто и, во всяком слу
чае, правилом служить не может. Актер должен уметь следить за 
собой и, когда надо, себя сдерживать. Правда, есть такие горячие, 
страстные, темпераментные люди, которые сдерживать себя не мо
гут. Например, наш талантливый Б. Н. Ливанов. У  него буйный 
темперамент. Владимир Иванович часто говорит о его невыносимом 
старании и уносном темпераменте. И лицо у него темпераментное, и
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движения темпераментные. На сцене он нафантазирует на три роли, 
потому что у него очень большая выдумка, «о в итоге приходится 
отбрасывать половину иа того, что O'» делает, и только тогда полу
чается, что нааьшается, «в самый раз». Когда Ливанов играет на 
репетиции, он ©се время смотрит на иублику и проверяет: «Что,
товарищи, какое впечатление?» Если я сижу в :публике, я кричу 
иногда ему на сцену: «Видим, видим!» Каждый свой шаг о» прове
ряет на лублике. Ему хочется разглядеть, смеется публика или не 
смеется. Он тратит на это много энергии, отвлекается от роли, а 
роль в это время стьгает, (пaдaJeт. Если бы всю эту энергию он затра
тил на дальнейшее ра1звитие роли, то и роль от этого выиграла бы и 
он caiM. Я  «а этом останов1ился потому, что у нас некоторые актеры 
страдают этой слабостью.

В о п р о с .  А  как бьггь в том случае, если актер ошибся и то 
сквозное действие, которое он наметил, оказалось неправильным?

И. М. М о е к  в и н. Бывает и так, что сквозное действие не по
падает в цель. Тогда его «адо менять. Играешь один-два акта и 
вдруг чувствуешь, что что-то меняется. Тогда пер>естраиваеигься. Но 
иногда перестраиваться приходится автору. Играл я очеиь трудную 
роль Червакова в «Унтиловске» Леонова. Там есть один монолог, 
сущность которого трудно было уяснить. Разъяснить, в чем заклю
чается сущность этого монолога и чем он может помочь мие в обри
совке моего образа, автор затруднялся. И вот ему пришлось несколь
ко раз менять текст; новый текст был написан в направлении моего 
сквозного действия.

В о п р о с .  Что такое зерно роли, как его находят, чем оно отл5<- 
чается от сквозного действия?

И. М. М о с к в и н. Когда пьеса уже распахана, когда актером 
подготовлена роль, выяснено его отношение к партнерам и их отно- 
шен1ия к нему, тогда, идя от сквозного действия, нетрудно найти 
зерно роли. Для меня зерно роли —  это основные, главные черты 
моего образа. Когда я, проч1Итав пьесу, уясняю себе, для чего с у щ е 
ствует в ней тот человек, которого мне предстоит играть, для чего 
он нужен автору, я начинаю искать его харкактерные черты и, найдя 
их, нахожу зерно роли. Но это происходит только во время {>азминки 
пьесы, сразу этого не придумаешь. Не следует пьггаться заранее при- 
думьшать какое-то слово для определения зерна роли, —  это слово 
окажется очень далеким от действительности, это не будет ни зер
ном, ни изюминкой роли, и актер с ним только замучается. Зерно 
роли должно актера питать. Но найти его не легко.

Сквозное действие и зерно роли —  вещи, между собой очень 
связанные, близкие, часто даже совпадающие.

Ехл» взять те роли, о которых я уже говорил, то ясно, что зер
но роли Федора —  его необычайная, сверхъестественная доброта. 
Зерно роли Фомы Опискина заключается в том, что он —  царь 
и все ниже его. В этой роли я всегда жил этим зерном. С  кем бы я 
ни встречался, я всегда думал о том, что я должен быть выше его 
и ни за что не снижаться. Я  думал о том, на -чем я! должен ловить 
каждого, кто говорит со м1Ной. чтобы показать, «насколько ты ни
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вок» и «насколько я велик», я всегда стремился кого-нибудь оскор
бить н тюказать этим, что я всемогущий человек. Фома Опискин — 
человек, который закусил удила и несется без удержу. Такое зерно 
породило сквозлое действие и очень помогло сформироваться всей 
роли.

Но мало —  найти зерно роли; главное заключается в том, чт.) 
его надо еще органически ощутить и крепко сыграть. А  это не так 
легко и просто. Предположим, мы знаем, что зерно роли Федора — 
его огромная доброта. Но как играть эту сверхъестественную добро
ту? Как ее найти и выразить?

Если актер, играя ревнивца Отелло, начнет уже с первого акта 
скрежетать зубами, то это будет неправильно. Чувство ревности сла
гается из многих чувств.

Играть ревность сразу —  это значит итти по линии (наименьше
го сопротивления, это значит все время скрежетать зубами и ходить 
с выпущенными когтями, что, конечно, неверно. У  ревнивого чело
века всегда есть желание скрыть ревность, не показать ее. В то же 
время у него остро развито внимание. Он сначала «мягко стелет», 
но постепенно у него начинают накапливаться «жесткие» чувства. 
Он говорит еще ласково, но в душе у него все кипит. Ревнуя, он 
не будет спускать глаз с объекта ревности, он будет притворяться, 
говоря с другими, незаметно посматривая в ее сторону.

И. М. Москвин среди пионеров-отличкиков. 1939 г.
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Это толыко одна из составных частей ревности, и когда с ^ р е т с я  
таких частей (восемь-десять, то получается уже ijeAbm «ом. Ехли ре
жиссер мне скажет: «Посмотрите на нее», и 'я посмотрю ничего не 
видящими глазами, то это роли ие поможет. Если же я посмотрю 
внимательно, если захочу увидеть и понять, чем живет она, чем за
нята, не сидит ли она к другому очень 'близко, не взял ли о« ее за 
руку, —  если я за всем этим буду наблюдать внимательно, то от 
ревности у меня лицо, против моей воли, станет пунцовым или блед*
HbFM.

Надо меньше врать на сцене, надо все брат» из жизии, иадо с 
каждым шредметом на сцене обращаться, (как в жизни, и тогда это
приведет к правде.

Если вместо Отелло взять какой-нибудь другой образ, то его 
ревность должна быть показана уже другим способом. Здесь может
быть использов.ан миллион средств. '

Или, «апркимер, роль Яго. Это очень сложная роль, и если актер с
c a iM o r o  начала будет ходить по сцене заговорщиком, то она сразу 
станет неинтер>есной, ибо с самого начала1 будет ясно, что этот че
ловек— дрянь. Т ут  и играть нечего. Зритель при его появлении будет 
говорить: «Вот опять этот мерзавец пришел», потому что всем уже 
ясно, что Яго —  мерзавец и ничего другого от него ждать не прихо
дится. А  вот если поступить так, как часто это бывает в жизни, что
бы 3|ритвль думал сначала: «Какой он замечательный человек!», а на 
caiMOM деле он оказывается на девяносто процентов мерзавцем, 
тогда действительно |6удет интересно. Сыграггь Яго обаятельным че
ловеком, а потом убедить зрителя в том, что ои негодяй, это 
трудный, но правильный и инте{>есны|й путь.

Был, например, актер Петросьян. Играя Яго, он сразу же пока
зывал его мерзавцем, и Станиславский ничего не мог с ним сделать. 
В начале спектакля это впечатление еще как-то скрашивали партне
ры; но как только .дело доходило до монолога в палате дожей, Ста
ниславский, видя, что он все равно ничего от него добиться не смо
жет, придумал такую ми'зансцену: все уходили- из палаты дожей, а 
Яго оставался один со своим монологам. Как только он начинал его 
читать, в палату входили служители и начинали покрывать кресла чех
лами, так как совет дожей уже был закончен. Публику этот процесс 
уборки немного отвлекал от монолога, который он говорил из рук 
вон плохо. Петросьян старался, потел, его мало кто слушал, так как 
большинство наблюдало за правдивой, до мелочей четкой уборкой, 
и получался хороший, эффектный конец картины. А  когда роль 
Яго играл Синицын', то во время его монолога в зрительном зале 
никто не шевелился, и это естественно: если актер играет глубоко, 
правдиво, по-настоящему, то он король на сцене. При среднем Отел
ло хороший Яго может пе|>екрьггь его.

Актер должен итти этим трудным путем не только при трактов
ке всей роли в целом, но и в каждой отдельной сцене. Вот предпо
ложим, что в .пьесе девушка неожиданно встречается с человеком, 
которого она любит. Правильно ли будет, если актриса сразу пока
жет безумную радость? Нет, неправильно. Будет вернее, если она
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сначала удивится неожиданности этой встречи. Это первый момент, 
его можно играть долго. Если иск|>енно пережить удивление, то и 
радость будет показана гораздо сильнее и вернее, так как это впол
не по-человечески.

Я  вспоминаю актера ди Грассо в одной из игранньюс им пьес. 
Отбыв каторгу, он приезжает к женщине, из-за которой пострадал. 
Она уже замужем за другим. Их встречу ди Грассо играл, не произ
нося ни слова в течение трех минут, и делал это удивительно тонко. 
Войдя в ком1нату и увидев ее, он подходил к ней и долго, при
стально смотрел ей в глаза, как бы желая прочесть в ник ее отно
шение 1к нем'у; слов он не находил. Потом, дотронувшись до ее голо
вы, хотел было прижать к себе, но отворачивался, отходил к шкафу 
и, будучи «е в силах более владеть собой, рыдал. Публика была за 
хвачена и плаосала оаместе с ним. И только через три минуты он, на
конец, находил в себе силы произнести первое слово. При этом он 
был бледен, как полотно. Я  видел лицо с |расш»ренными глазами и 
все время верил ему. Вот этот психологический, богатый рисунок, мо- 
Ж!Но было бы сыграть победнее, и тогда эта сцена «е произвела бы «а 
публику большого впечатления.

Помию я у него такую захватывающую сцену, когда он сраз- 
бегу вскакивал на своего врага, хватал его за волосы и перегрызал 
ему горло. Но это были примитивные народные пьесы и роли. А  вот 
Огелло он играл бедно. Его темпера1мента, глубины и мудрости хва
тало для одной двухактной пьесы, не больше.

В о п р о с .  Что знач1ит играть своими актерскими приемами? И 
в какой степени это допустимо?

И. М. М о с к в и н. Актер, играющий на своих актерских прие
мах, идет по линии иаименьшего сопротивления. У  него в памяти 
есть как бы полочка с разными баночкам1и из прежних ролей. Полу
чая новую роль, он вспоминает про них и начинает вьпбирать: «Вот 
это годится, это М ОЖ НО взять». Он1 берет эти баночки, перемешивает 
их содержимое и начинает играть. Это, конечно, очень опасно. Так 
роль не создашь, ие .раскроешь себя и ничего, кроме штампа, не 
получишь. На самом же деле актер должен выбрюсить из; своей па- 
М1ЯТИ все старое, что у него было. В каждой рол1И должно быть что- 
то новое, и если актер захочет серьезно вчитаться и вдуматься в 
пьесу, пойдет по автору, то он обязательно увидит характерность 
данной роли и у него постепенно начнет вырастать нужный образ.

В о п р о с .  А  что такое актерский темперамент и чем он отли
чается от подлинного живого темперамента?

И. М. М о с к в и н. Бывает часто, что молодой актер с самого 
нэтала стоит на неверной дороге. Он все только «представляет», а 
настоящих, жизненных ощущений у него нет на сцене. И когда ему 
говоришь об этом, то он никак не может понять, чего от иего хотят, 
ибо сам-то видит, что он «весь мокрый», что все предметы, за кото
рые он берется, становятся мокрыми, —  значит горячность, пере
живания были. Вот это и есть тот самый актерский темперамент, 
от которого потеют стулья. Это такой темперамент, от которого актер 
приходит в напряженное состояние и страдает привычными актер-

43



окиоии чувствами. Это совершенно особое, актерское самочувствие,
отличное от самочувствия живого человека.

Но если такому актеру показать, что он играет на актерском 
штам1пе, «  он, почувствовав это, переключится, он сейчас же заметит 
новую свежесть в своей роли, он почувствует, что меиьше устает.

Я  знаю по опыту, что если актер сразу не попадет к талантли
вому режиссеру и на актерском темпераменте сыграет три-четыре ро
ли, переключиться ему будет значительно труднее.

* Помню, как я тридцать девять лет тому назад работал- с Влади
миром Ивановичем над (ролью царя Федора. Я  был хар а^ р н ы м  
актером, и у меня уже стала вырабатываться своя манера. Л начал 
придумывать свои жесты, походку, голос и сам не заметил, как у -ме
ня начал развиваться темперамент не жизненный, а специальный ак
терский, который оковывал мне руки и ноги. Я  превратился в акте
ра, которого на сцене не сдвинешь с места, не оторвешь от стула. 
Все ®р>ем1Я за что-то цеплялся, чего-то искал и никак не давал се
бе ходу. Лицо получалось какое-то напряженное, руки судорожно 
сжатые. Владим1и1р Иванович за!метил это и помог мне стряхнуть 
с себя это актерское самочувствие. Стремясь избавиться от него, я 
постарался вопомнить свои ощущения в серьезные Ашнуты жизни. 
Я  вспомнил, что у меня были очень тяжелые переживания, когда 
мен'я выгнали из училища. 'И я почувствовал, что в какие-то момен
ты это мне очень помогает. И вот тогда я окончательно понял, что 
надо* бросить «играть», надо поставить себя в положение живого че* 
ловека. Мне стало гораздо легче работать над этой ролью.

Впрочем, иногда виною этому бывает малое число репетиций. С
тр>ех-четьгрех репетиций, я полагаю, можно выйти на сцену только с 
привычным актерским самочувствием и сыграть на знакомых штам
пах. Но если актер чуткий, живой человек, а не только актер, то 
он невольно сам почувствует, что его забитые нажитые шташты для 
живой жизни не годятся —  они ее оскорбляют. Это будет для него 
счастьем. Значит, в нем еще не все потеряно и он еще может по
чувствовать сам, что играет плохо, что так играть не надо.

В о п р о с. Все это очень понятно и в той или иной степени зна
комо всякому актеру, но что же все-таки нужно делать для того, 
чтобы избежать актерских штампов, а попав в них — вырваться 
снова к настоящим, жизненным ощущениям?

И. М. М о е к  8 и н. Вопрос этот очень сложный, и «счерпать 
его в этой беседе я не собираюсь. Тем более, что разные актеры иг
рают по-разному. В дополнение к тому, что я уже сказал, попробую 
поделиться своим собственным опытом.

Прежде всего никак нельзя выходить на сцену замкнутым в ко
робку своей роли. Актер не должен ничего пропускать мимо себя. 
Он должен как бы предположить, что он в первый раз пришел в 
эту ком1нату, впервые встретился с этими людьми. Он должен не
посредственно и остро ощущать все, что происходит на сцене. Нель
зя находиться в образе и не видеть того, что делается рядом. Актер 
должен видеть перед собой живых людей. А  ведь очень часто быва
ет так, что актер на сцене чувствует себя, как в шорах, он ничего
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НС видит и не слышит из того, что творится вокруг него. Вопоосы 
н ответы у него выходят механически. Вот этого надо остерегаться. 
Надо на репетициях непрестанно искать ощущение всего того, что 
тебя окружает. Мне лично это очень помогает.

Когда я выхожу на сцену, то мне очень часто хочется притво
риться наивным, как будто я не знаю, что будет дальше. Я  слышу, 
что вот этот человек что-то! сказал, вот этот его перебил. И мне ка
жется, что я слышу это о первый раз. Эго очень освежает роль. 
Конечно, у меня на репетициях создается определенная па1ртитура 
рол1Н. Но, несмотря на это, я всегда очень большую долю отда1Ю это
му наивному чувству: как будто я ие знаю, что со мной должно
случ1гться дал1ьше.

А  то ведь есть актеры, которые играют как бы ino нота1М. Он, 
кажется, знает все: какой человек зайдет в комнату, что последует 
за его репликой и как он сам должен ответить. Тогда все делается 
привычным, пропадает непосредственность переживани'я, (роль за
штамповывается. Актер же должен жить на сцене всегда' живыми 
чувствами. Вот с.\училось на сцене, что партнер твой вошел не во- 
врем'я, запоздал, —  ты это почувствуешь живо, начнешь перегля
дываться и думать; как быть, в чем дело? Вот такими же живыми 
должны быть чувства актера во все время спектакля.

Иногда бывает очень полезно на сцене сказать себе: «Брошу 
играть, буду самим собою». И после этого сразу чувствуешь, что 
роль идет луч1ше. Этим самым ты как бы выбиваешь скамейку из- 
под своих ног, оставляешь всякий наигрыш и начинаешь хвататься за 
то жизненное, что тебе может помочь в роли. Ты  как бы |ра1зде- 
ваешься и остаешься перед публикой голым, а так как голым сто
ять перед публикой неудобно, то ты начинаешь надевать на себя 
одежду и вдруг чувствуешь, что этот новый костюм гораздо живее 
того, который был »а тебе раньше.

Но это, конечно, можно делать только в том случае, если актер 
по-настоящему овладел образом, если вся роль прошла через его 
нутро. Если же актер полностью в образ не вошел, он не сразу су
меет найти 'Новые одежды, и ему стыдно будет стоять перед публи
кой голым. Подобное обновление и расширение роли обычно не про
ходит бесследно и для партнеров —  они невольно сами начинают 
играть по-иному, свежее.

В «и^ре Федоре» у меня, например, есть такое место, когда я 
налетаю на Бориса и говорю: «Ты с тем лишь мне служ!ить еще со
гласен, чтоб я тебе их выдал с головой». Я  обычно гово^рил это очень 
крепко, на сильном темпераменте. Я  пробовал и дальше играть на 
этом тем1пераменте. Но потом я подумал, что луч1ше сделать иначе, 
и я решил пойти от̂  себя. Когда Годунов дает мне отпор, я на сце
не по-человечески теряюсь, так, как бы |растерялся Москвин. Я  на
чинаю чувствовать, что я сам нахожусь в тяжелом положении, и го
ворю Годунову: «Да, я в этом сам на себя возьму ответ». И тут же 
сразу чувствую облегчение. Мне говорили, что так это место дохо
дит гораздо сильнее. Между тем внешне я остался таким же, как 
и прежде, но чувствовал, что я отдыхаю, что мне как-то легче иг-
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рать, и в то же время я чувствовал, что это место радует меня, что 
я получаю большое наслаждение, так как в«оигу много своего, лич-
ного. _

Горький, посмотрев Анастасию Зуеву в роли Матрены ив «Ьо* 
скресеиия»» сказал; «Лучше, чем в жизии». И это высшая пох»Э' 
ла для актера.

В о п р о с .  Как связать игру живыми чувствами на сцене с ак
терской текнтой, с актерским мастерством? Не будет ли это мастер^ 
ство мешать непосредственности переживаний?

И. М. М о с к в и н. Живое чувство на спене не исключает, ко
нечно, матерства. Надо уметь совмещать одно с другим. Был такой 
признанный всем миром «емецкий актер Поссарт. Он замечательно 
умел соединять мастерство с живыми чувствами. Кажется, в «Шей- 
локе» в (патетическом месте он кидал кинжал, который должен был 
воткнуться в землю. И вот в этот момет он всегда бросал прове
рочный взгляд, попал ли кинжал в землю. Это происходило всегда, 
какими бы сильными чувствами ни жил он в этот момент, и делал 
это как настоящий художник.

Когда я в «Царе Федоре» дохожу до драматических пережива
ний и рыдаю на плече у Аркнушки, я всегда проверяю, как у ме
ня обстоит дело с наклеенным носом. А  ведь самому Федору было, 
вероятно, яе до носа, когда судьба обрушивала на него один удар за 
другим.

В о п р о с .  Считается, что если в драматических .ролях актер плат 
чет настоящими слезами, то это искренно. Но очень часто эти «а- 
стоящие слезы до зрителя не доходят. В чем тут дело?

И. М. М о с к в и н .  Когда по роли актеру нужно плакать, то ов 
делает это большей частью искренно, с настоящим чувством. Была 
та1кая великолепная актриса Федотова, которая могла в любой мо
мент плакать, и «а многих это производило большое впечатление.

Но здесь есть большой фокус. Дело в том, что бывает так, что 
актер себя очень любит. Он начинает жалеть себя и, находясь в та
ком состоянии, плачет. Это здорово получается, но «е всегда попа
дает в (Цель. Если же зритель понял, что актер по своей роли лопал 
в безвыходное положение и- отсюда его слезы, тогда — другое дело, 
тогда эти слезы волнуют и его.

Я  знал такого актера, который начинал плакать, где только мож
но. И (Публика приходила в недоумение, потому что (не понимала 
значения этих слез. У  таких актеров слезы текут прямо как из 
отрица. Если же актер плачет в очень сильных местах, то эти 
слезы и (ПОЯВЛЯЮТСЯ и воспринимаются совершенно по-иному.

Кроме того, в таких сценах со слезами надо уч1ггывать положезте 
других актеров на сцене. Я  помню, как было с М. А . Чеховым, 
который в нашем театре играл Хлестакова в «Ревизоре» Гоголя. 
В сцене прихода городничего он начинал пла(кать. Константину 
Сергееничу это очень нравилось, потому что было оригинально. Ом 
по-настоящему, жалко плакал. Но если слезы Хлестакова принимать 
всерьез, то этой сценой надо было кончать спектакль, так как го- 
родн|гчий сразу же мог догадаться, что это за «ревизор» перед ним>
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Но Константин Сергеевич, которому очень хотелось сохранить вти 
слезы, придумал такую вещь: дверь, в которую входил городничий, 
открывалась таким образом, что загораживала Хлестакова, и город
ничий не мог видеть его. Иначе играть этот спектакль нeлJ>зл 
было.

В о л р о с. Что вы делаете, чтобы не уста1вать в спектакле и не 
выдыхаться к концу его? Говорят, что во время игры актер может 
отдыхать. Как это делается?

И. М. М о с к в и н .  Когда играешь с настоящим чувством, то, 
как я говорил уже, играть легче и не так утомляешься. Меня часто 
спрашивают, как это я в моем возрасте так легко танцую, когда 
играю Хлынова в «Горячем сердце»? Здесь как раз все дело в том, 
что, играя заразитель'но, отдаваясь мо.менту, перестаешь чувствовать 
усталость. Тогда все получается легко. Кроме того, я очень люблю 
пение, а в «Горячем сердце» я выезжаю в лодке с пением замеча
тельной (РУССКОЙ песни «Калинушка». И, когда я ее слышу в спектакле, 
у меня повышается настроение, и мне хочется творить рхадостно, 
смело. Кстати замечу, что для того, чтобы ие так уставать, актеру 
можио и отдыхать на сцене, но только в образе. Никак нельзя до
пускать, чтобы отдыхал я, Москвин, сбросив маску, —  это никуда 
не годится. В пьесе Горького «На дие» я, в образе Луки, отдыхаю 
восемь мин)гг, в течение которых ни говорю ии слова. Там есть та
кая сцена, когда мне надо быстро влезть на печку. При моей комп
лекции ато, конечно, трудновато. Но я делаю это без особого на
пряжения. Прежде чем влезть, я думаю о том, как мне бросить ар- 
ияк таким образом, чтобы он распластался, а не лег комом, чтобы 
мне было удобнее лежать. Сделав это, я влезаю и спокойно лежу, 
слушаю только, чтобы не пропустить свою реплику.

Я  мяого говорил о живом чувстве и об актерских приемах. Для 
того чтобы мои слова стали понятными, я хотел бы, чтобы вы по
казали м:не что-нибудь из своей работы, а я разобрал бы то, что вы 
покажете.
(Актеры Т Р А М а  показывают две сцены из Комедии Островского 
^Бедность не порок»).

И. М. М о с к в и н .  Разберу сначала сцену из второго дейст
вия —  разговор Мити с Любовью Гордеевной. Любовь Гордеев
на — хозяйская дочь, поэтому Митя должен бьггь с ней официаль- 
ньсм и «е распоясываться. Так часто трактуют эту сцену. Но если 
ограничиться только этим, то сцена получится бледной и бессодер
жательной. Под официальностью Мити актер должен показать живо
го человека, показать, как просятся наружу те живые чувства, кото
рые он скрывает в своей душе. Ведь вся суть сцены в том, чтобы 
показать, как настоящие чувства Мити, его любовь прорываются 
через преграды, поставленные его положением маленького приказ
чика в доме купца-богача. Он как бы говорит: «Я очень официален, 
но у меня от счастья душа разрывается», и актер должен донести 
до публики это огромное волнение Мити.

Митя раскрывает свое чувство, читая Любови Гордеевне сочи
ненные им сти.хи. И если актер хочет передать это чувство, нужно»
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чтобы он, читая стихи, проникся сознанием того, что это не чужие 
строки, а его собственлые слова, в которых он сам говорит о своей 
необыкновенной любви к Любови Гордеевне. Надо так прочесу и 
так подчер^снуть слова любви, чтобы она сошла с ума от них. Падо
подчеркнуть все ударные слова.

Расшифруем стихи. Актер говорит: «Не цветочек в поле вянет, 
не былинка, —  вянет, сохнет добрый молодец-детинка». Стихи эти 
надо читать, вкладывая в них такой смь1сл: вот знаешь, в поле вя
нет не цветочек, а это я вяну, я сохну. Если актер так прочитает 
стихи, то он почувствует, как у него слезы сами потекут.

А  дальше у Мити такие слова: «Полюбил он красиу девосцу на 
горе, на несчастьице себе, да на большое». Надо выделить слова 
«на горе, на несчастьице». Т ут смысл такой: большое несчастье, что 
я полюбил тебя; я хочу тебе сказать об этом; пожалей меня, посмот
ри, что со мной случилось, —  полюбил я тебя и чувствую, что на
горе, на беду себе.

Нельзя произносить эти слова поверхностно, этими словами надо 
себя растрогать, надо сказать их, как свои кровные, заветные мысли. 
И если актер разложит эти стихи так, как я говорю, он почувствует, 
как радостно будет ем|у их произносить.

Теперь разберем другой показ — сцену Коршунова и Любови 
Гордеевны из третьего действия. Что самое основное в роли Коршу 
нова? Основное заключается в том, что Коршунов все время думает, 
как заполучить себе молодую красивую девушку. Ему шестьдесят 
лет, он очень некрасив и сам об этом знает — в зеркале он хоро
шо видит свое лицо. И вот с таким лицом он должен победить чи* 
стую девушку. Он, наверное, дусмает, что это дело трудное.^ Он по- 
настоящему волнуется. Для него добиться обладания молодой девуш
кой —  огромное дело.

Как человек ловкий и хитрый, он не должен пропустить здесь 
ИИ одного момента. Он должен найти какие-то подходящие ноты в 
голосе, должен подумать, что вот сейчас ему нужно подоити к этой 
красивой девушке, которая его так увлекла и которую он должен об
работать. Он должен подумать: «С чего бы мне начать?» —  и ис
кать все время, чем ему бы ее взять.

И актер, если он хочет хорошо сыграть роль Коршунова, должен 
найти в себе такое же чувство, должен сам почувствовать, что завла
деть Любовью Гордеевной для него, именно для него самого, —  'груд
ная задача; ow должен внутренне проникнуться одной мыслью, как 
вот ему, домогающемуся руки девушки, подойти к ней, какую для 
этого струну тронуть. Поэтому, когда актер говорит с Любовью Гор
деевной. он все вре.мя должен думать о том, какое впечатление произ
водят на нее его слова и как ему дальше с ней говорить. Они оста
лись один на один, и он думает: «Вот она, эта птичка, сидит, а я 
стрелок». Лицо у него, как у ястр>еба, и он соображает: «Как же мне, 
с моими глазами, начать говорить с ней, ведь это трудное дело». Он 
пугает ее ревностью и сам пугается того действия, какое пркж'звел «а 
девушку. У  него должно быть ощущение: «Что я наделал?!» и он 
опять ищет нужный тон, чтобы подойти к ней.
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и м. Москвин и Ф. и. Шаляпин. Фото 1916— 1917 г.

Вот если так играть Коршунова, роль обогатится содержанием 
н получит дальнейшее развитие; актер найдет возможность менять 
интонации, роль получит необходимое разнообразие. Но если актер 
не будет заражен теми живьши чувствами и мыслями, о которых я 
говорил, то он будет играть по готовом!у рецепту характерного зло
дея. и роль станет монотонной и безжизненной.

В о п р о с .  В системе М Х А Т а  придается большое значение вни
манию. Как вы в своей актерской практике определяете роль внима
ния? В какой связи находится актерское внимание с правдой жиз
ненных чувств актера?

И. М. М о с к в и н .  На сцене всегда необходимо огромное вни
мание, которое обусловливает правдивость всех действий актера на 
сцене. Иногда актер может по правде вынуть на сцене платок и вы-
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звать этим ощущение правды у зрителя и у себя. Поэтому, придя 
на сцену, он должен стараться даже в мелочах быть правдивым. Ни
когда ведь заранее не знаешь, от чего получишь на сцене ощущение 
правды, — оно зависит от того, как актер отворил дверь, кого увидел, 
как поздоровался, какая атмосфера на сцене, как там живут.

Ои должен притвориться, что ничего этого не знал, что все это 
для него ново. Часто эти мелкие правды помогают ему найти ощу
щение жизни на сцене. Мне лично это очень помогает. Бывает, на- 
1Гример, так: я выхожу на сцену, когда роль только создается, ощу
щения жизни и правды у меня еще нет. Но вот я беру платок, так, 
как делаю это в жизни, закуриваю или смотрю на человека, и ес
ли я делаю это правдиво, то уже одно это само по себе порождает 
во мле настоящее, хорошее жизненное ощущение. Я чувствую, что 
начинаю сосредоточиваться, что я в хорошем смысле начинаю отгора
живаться от публики. А  это очень важно. Актер на сцене должен 
быть всегда сосредоточенным. А  то ведь часто бывает так, что ак
тер знает, что все заранее установлено режиссером, проверено, лод- 
писано, и он. играет сам по себе, вне окружающей действительности. 
Зато, если случится «а сцене что-нибудь неожи»даиное, такой актер 
сразу пугается. Он, к при^меру, знает, что в этом месте он берет кол

басу с тарелки и она обязательно должна быстро поддеваться на вил
ку. Если же она на вилку не поддевается, он начинает нервничать, 
хватает ее как попало, кладет мимо тарелки и т. п., и все это, быть 
может, потому, что он растерялся от неожиданности или боится про
пустить реплику, как будто она так связана в жизни с колбасой, и 
ничего у него не выходи

Или, если на сцене упадет тарелка и разобьется тогда, когда ей 
не надо было разбиваться, такой актер заволнуется, начнет наскоро 
ногами загребать осколки и только вызовет общий смех. А  все пото
му, что он идет не от жиленной правды, не от жизненного самочув
ствия. Если' же у актера есть ощущеиие правды на сцене, он не сму
тится и начнет по правде, как в жизни, собирать осколки; разве ма
ло в жизни бьется тарелок?

На экзамене особенно хорошо видно, кто приходит на экзамен 
сосредоточенным, а кто пустым. У меня есть опыт, и я в таких слу
чаях сразу вижу, приоделся ли экза!менующ11Йся внутренне или не 
гчриоделся, сидит ли в нем то, что он сейчас будет читать, охвачен 

ли он творчеством, или перед вами стоит голый, растерянный чело
век, которому нечем защитить себя от смотрящих на него ужасных 
глаз экзаминаторов. Многие от волнения начинают пнть воду, у них 
спирает дыхание, видно, как они на глазах бледнеют, — это те, ко
торые приходят на экзамен ненаполненными. Когда видишь у экза
менующихся испуганные глаза, это почти всегда значит, что они 
внутренне не собраны, нет стенки между ними и экзаминаторами.

А  есть такие, которые приходят на экзамен наполненными. Т а 
кому внутренне сосредоточенному актеру легче разговаривать с эк
заминаторами. Ему задают вопросы, а он думает о том, как бы ско
рей освободиться от этих вопросов и вылить то, ‘гго он принес. 
Внутренне он как бы загородился от экзаминаторов-
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Помню, как я сам в первый раз экзаменовался в императорском 
театральном училище. Сосредоточенности и наполненности во мне 
не было. Благодаря тому, что я пришел пустым, и внешний мой вид 
был ужасен. Манишка и воротник ушли куда-то в сторону, лицо ис
пуганное. Я  чувствовал, что на меня страшно было смотреть.

Читал я «Песнь о вещем Олеге». Стихи эти героические, а в 
зеркале мне) хорошо было видно, какой я «герой». Почему-то я ост
ригся 'П еред экзаменом, прямо как каторжник! К тому же у экза
менаторов были МОИ' фотокарточки, так как для того, чтобы экза
меноваться, надо было предъявить фотографическую карточку. Сни
мал меня мой дядя. Вы представляете себе, какая была домашняя 
фотография сорок лет тому назад? К  тому же снимался я /в мае, а 
эосзаменовался в сентябре. З а  этот срок лицо получилось nai фото все 
желтое, с фиолетовыми полосами, и, уж конечно, экзамииаторы, юидя 
эту карточку, saipainee готовились к моему выходу. Подошли ко мне с 
самого начала с предубеждением и на пятом стихе сказали: «Бла
годарим вас».

Но когда я пошел э(Кзаменоваться в Филармонию, тут уж я ре
шил: довольно дурака валять! — и взял баомю Крылова, как более 
подходящую к моему лицу и внешности. И с этой басней пошел на 
экзамен.

Если актер что-то несет в себе, если он чем-то матюлнен, то не 
только на экзамене, но и перед зрительным залом он «е будет так 
волноваться, как тот, который приходит внутренне пустым. Виутренне 
пустой актер теряет себя на сцене на пятьдесят процентов. И все 
потому, что у него нет сосредоточенности, потому, что он не напол
нен. Без этого 1нет подлинного искусства.

В о п р о с .  Почему случается, что играешь спектакль неровно? 
Первые два-три спектакля идут ничего, а потом вдруг ощущаешь 
какое-то неудовлетворение ч перед выходом на сцену с трудом со
бираешь себя.

И. М. М о с к в и н .  Конечно, это не легкое дело —  собрать се
бя, особенно, когда нет к этому привычки. У старого актера есть 
уже лавыки, он для этого придумьввает разные вещ1И, а молодому 
труднее: надо «ачинать с Адама. Однако это 1не снимает с него 
обязанности бьггь на сцене собранным. Это наш долг. Ведь мы шли 
на сцену не по принуждению, а по своей доброй воле, живя готов
ностью отдать себя служению искусству. Мы нелицемерно называем 
это своим призванием, посвящаем ему свою жизнь, гордимся him 
Чтобы бытъ честным перед собой, надо все это доказать на деле. Мы 
должны оправдать то в.нимание, какое проявляет правительство по 
отношению к актерам. К тому же мы за свое творчество получаем 
награду — тишину зрительного зала, аплодисменты. Мы выходим 
на тысячи пар глаз и ушей, которые, не отрываясь, глядят на нас 
и жадно слушают. Ведь мы— их учителя в жизни. Созданный нами 
образ они уносят из театра. И как зиать, — быть может, этот образ 
играет крупную роль в их жизни. Разве это не волнует? Разве для 
этого не стоит собрать всю свою волю, чтобы быть в боевом твор
ческом настроении?
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Надо помнить о колоссальной ответственности, лежащей на нас. 
Мы не должны за)6ывать, что теперешняя публика не похожа м  
прежнюю. Прежняя ттублкка приходила в театр часто о^льгхате пос
ле обеда. Откинувшись в кресле, она ждала; « Р а з ®л е к а ^
К этой .публике было трудно достучаться. Наша же публика сидит
корпусом вперед, вся жизнь ее там, на сцеие.

Я  могу допустить и сам испытал не раз (ведь мы же живые 
люди), как трудно иногда бывает переключить себя на творческое 
состояние и сосредоточиться, особенно, когда играешь одну и ту же 
роль сотни раз. Но ведь меня никто на сцену не тол к^ . И публика 
не виновата, что я играю эту роль в пятисотый раз. Она хочет ви
деть настоящий, хороший спектакль. И поэтому, как ни трудно бы
вает вызвать творческое состояние, я никогда не позволю себе вый
ти на сцену пустым. Я  начинаю питать себя, поскольку у меня есть 
силы: и в зеркало посмотрю лишний раз, подходящее ли лицо, по
смотрю на свой костюм. У  меня в Федоре, к примеру, глаза не дол
жны быть тусклыми и усталы'ми. Но если я буду делать просто 
«небесные» глаза, то никто мне «е поверит, надо это оправдать 
внутренне.

Тут я должен сказать, что сплошь и рядом у нас в. театральных 
уборных отсутствует атмосфера, помогающая актеру сосредоточить 
ся. —  все эти бесконечные анекдоты, шутки, рааьп'рывание товари
щей. всякие новости и т. п. Это надо оставлять на конец спектакля. 
Все актеры должны это осознать. Тем более, что роли у актеров 
неравноценны. Одному, может быть, анекдот и не помешает, зато для 
другого шумная, несерьезная обстановка — просто беда. Когда я иг
раю роль Епиходова. то за кулисами я могу и послушать и погово
рить с товарищами — моей роли это не помешает. .Когда же я иг
раю роль царя Федора, то это явно мешает. Тем более, что роль 
Федора —  главная в пьесе. В таких ответственных ролях атмосфе
ра играет колоссалыную роль, а балаган за кулисами страшно ме
шает.С I .

В о п р о с .  Часто бьшает так. что на репетициях все идет хоро
шо —  актер собран, роль играется легко, а перейдешь на сцену, к 
зрителю — и теряешь половину того, что собрал на репетициях.

И. М. М о с к в и н .  Это верно, очень часто с переходом от репе
тиций в зале »а сцену многое теряешь. Производят впечатление раз
меры площадки, перемена некоторых мизансцен, новая акустика, 
присутствие в зале товарищей. Эта непривычная обстановка волну
ет. Избежать этого можно, если попробовать еще в репетиционном 
помещении искать мизансцены, которые переносятся и на сцену, го
ворить роль, а не шептать, и жить полными чувствами. Тогда пе
реход на сцену меньше отражается на роли. Я  об этом ч1ггал и у 
А . П. Ленского. Больше всего теряешь в интимных сценах, потому 
что в репетиционном помещении партнер находится на небольшом 
расстоянии и к этому привыкаешь, а перейдешь на сцену, партнер 
оказывается далеко —  надо повышать голос, вот инти'мность и ис
чезает. У  нас в театре поэтому в репетиционном зале стараются 

приблизиться к размерам сцены, чтобы переход из одного помеще
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ния в другое не был так чувствителен. А  если разница очень вели
ка. придешь на сцену да еще >твидишь в зрительном зале дубле
ра, тут уж совсем пропадешь.

В М Х А Т е  бььч артист А . Р. Артем, уже шестидесятилетний 
старик, который очень боялся меня, так как я всегда был его дуб
лером. И часто я отказывался от дублерства с ним, ибо он всегда 
говорил: «Дай ты мне умереть спокойно». Так вот он, бывало, играет 
на сцене, а сам смотрит, «ет ли меня в зрительном зале. Позовеп, 
бывало, Лужского и скажет ему: «Вася, ты посмотри, не сидит ли 
он там?» И я, понимая его состояние, старался не мешать ему и 
отказывался от дублерства.

Иногда актер может потеряться от разных, часто случайных при
чин. Бывает, что не ладится что-нибудь с гримом. Тридцать шесть 
лет тому назад актер Санин играл Петровича в «Царе Федоре». 
Во время действия он ужасно потел. Однажды, когда он наклонился, 
его нос со стуком упал «а пол. Он страшно растерялся, и актерам 
трудно было удержать улыбку. В таких случаях лучше всего не об
ращать на это никакого внимания.

Или бывает так, что актер «е выходит в тот момент, когда его 
присутствие необходимо. Партнер не 31нает, что с ним случилось, 
начинает волноваться. Однаады, когда играли «На дне», Пепел дол
жен был выйти на сцену и не вышел. Но я не растерялся, подошел 
к каменной стене, дал знак .рукой, и актер вышел. Для зрителя это 
было совершенно незаметно, а актеры на сцене заволиовались.

На некоторых актеров плохо действуют аплодисменты среди ак
та, они выбивают их из роли. Я  лично этого не ощущаю. Мне по
лучить аплодисменты — греха таить «ечего — всегда приятно. И 
если роль у актера готова, то такие аплодисменты не могут его вы
бить из творческого состояния.

Но во всех случаях, которые я привел, лучшее средство для акте
ра, чтобы не потеряться, — это быть «аполиенным, сосредоточенным,
внутренне собранным.

В о п р о с .  Как сделать так, чтобы роли одного плана, особенно 
старики, не были похожи одна на другую?

И. М. М о с к в и н .  Если итти по внутренней линии образа, ес
ли искать жизненной правды, тогда актеру легче добиться, чтобы 
он был разным в разных ролях, чтобы его роли не были похожи 
друг на друга. Но часто бывает так, что актер, как я уже говорил, 
идет по линии наименьшего сопротивления и, чтобы создать новый 
образ, пользуется старыми «баиочками» из лаборатории своих старььх 
ролей, А  в итоге получается избитый штамп, пустота. Или актер 
обращается к таким приемам, которые придают образу только внеш
нюю характерность, но при этом созданный образ не имеет внутрен
ней KfwcKH, не имеет настоящего содержания.

Роли стариков больше всего бывают похожи друг на друга. И по 
простой причине; обычно актер для изображения стариков берет ка
кой-то особенный, установленный веками в театре шепелявый «тон- 
чик», и этим все дело коичается. Ясно, что при такой манере игры 
одна роль старика будет в точности похожа на другую, потому что
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у такогс актера все дело только в этом тоне. Товарищи часто сме
ются на релеткиии, публика иногда смеется на спектакле, но этим 
все и кончается — радости творчества здесь нет, нет и внутренней 
краски, а одна только внешняя характернос'гь. Конечно, сама по се
бе эта манера и любопытная и смешная, но под нее не подведешь 
нутра. При такой манере роль не может расти, и она губит актера, 
потом'у что мешает прорваться живому чувству. У  такого актера есть 
несколько тонов для разных ролей, но все это звучит одинаково 
(}>альши1во и однообразно.

У  нас в театре в свое время тоже была такая манера: мы crafw- 
лись играть характерно, чтобы на себя не походить. Поэтому все го- 
ворил1И, исобенно на первых репетициях, какими-то не существующи
ми на свете голосами: то хрипели, то свистели, то гунявили и сами 
чувствовали, что роли че.м-то тормозятся. И вот, накрн®лявшись 
такиту! образом на тридцати репетициях и убедившись, что роли все- 
таки не идут, мы бросали это кривлянье и шли от самих себя, меняя 
главным образом манеру говорить. И тогда чувствовали, как два 
пуда лиштнего орнамента спадали с нас. Станов'илось стыдно, что мы, 
взрослые люди, так кривлялись.

И сейчас еще многие актеры почему-то считают, что в каждой 
новой роли надо обязательно менять голос. Но это неправильно. 
Своего голоса не переменишь. Если актер возьмет голос не своего 
диастазона, то роль будет звучать монотонно, и это вполне понятно, 
потому что тонировать на чужом голосе труднее, чем на своем. При 
малой роли еще можно взять такую характерность, .можно похрюки
вать — за это еще, пожалуй, похвалят: «Какой оригинальный тон!» 
Но при большой роли я такую характерность не взял бы. Когда 
долго будешь иудно говорить, то публика станет просто скучать. Е с
ли актер обязательно хочет внести что-нибудь существенно новое в 
свой говор, ему совсем не надо менять голоса, достаточно только 
переменить манеру говорить. В таком случае меняется не тембр голо
са, а манера речи, »  это уже не .может помешать актеру или зрителю. 
Хорошие актеры так и делают. У Хмелева, напримео. в «Горячем 
сердце» и в «Дядюшкином сне», да, пожалуй, и в каждой новой роли— 
другая иманера говорить, несмотря на то, что голос один и тот же. 
Да. кроме того, ведь есть мастера, обладающие великолепным голо
сом, и если они начнут ломать свой голос и в ием их вну'треннее «я» 
не будет з®|учаггь, то это достижение небольшое. Всякому актеру на
до добиваться, чтобы в его голосе звучало его живое «я», а не выду
манная, нарочитая манера. Тогда это будет хорошо. Иначе же полу
чится скучно, и эта манера будет усыплять, а «е радовать.

Иногда актер, когда ему приходится играть много ролей, а го
товить их нет времени, пытается выйти из положения путем под
ражания. Особенно этим злоупотребляют актеры молодые. Но дол
жен сказать, что это помогает мало.

По сути, здесь дело ие идет дальше все того же «тончика».
Я  помню, как в молодые годы я играл в Ярослав.\е. Играть при

ходилось по шестьдесят ролей в год, и рюлм часто большие, и 
«вскаятывать» их было некогда. Но я видел в Москве таких харак-
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терныл актеров, как Правдин, М акш е«, и я, грешным делом, иног
да подумывд.\: «Дай-ка я махну под Правдина». Или шел под Мак- 
икева, под его манеру говорить. Я знал, что в Ярославле их мало 
лиакгг. вот и начинал показывать. Это в какой-то степени мне по
могало, я чувствовал, что я во что-то одег. Но через меня это про
ходило только краем, а больше шло все от того же «тончика». Я  не 

выходил совсем пустым на сцену, но я грешил, я чувствовал, что все 
iTo краденое, чужое платье.

В о п р о с .  Что такое актерское перев(у1АОщение, и нужно ли ак
теру перевоплощапъся?

И М М о с к в и н .  Что тут можно сказать? Конечно, перево
площаться для ахтера необходимо. Хорош я буду, если царя Федор>а 
буду играть, как Епиходова, и не буду перевоплощаться! Перево
площаются и другие актеры. Играя разные рюли, внутренне перево
площался Степан Кузнецов. Василий Иванович Качалов, играя Ба
рона, Анатэму, Юлия Уезаря, Чацкого, Бардина, конечно, должен 
был перевоплощаться.

Но вопрос о перевоплощении тесно связан с вопросом о том, как 
найт>1 нужный образ и как актеру в него войти. Многое из того, что 
я говори.\ раньше, было посвящено этому вопросу. Добавлю еще.

Большое значение в обрисовке образа имеет жест. Если просле
дить за каждым человеком, то у каждого можно подметить свой ха
рактерный жест, отличающий его от других людей. Я  лично всегда 
очень большое вшгмание обращаю на жест. Ведь, помимо характер
ного тона, есть и характерный жест. Некоторые жесты очень крюхко 
рисуют внутренний образ.

Возьму, к примеру, роль штабс-капитана Снегир>ева из «Братьев 
Карамазовых». Достоевский писал о нем, что этот человек «сотря
сается». а это означало, что он должен быть болезненным и нерв
ным. Следовательно, тут надо было найти три-четыре жеста, опре- 
де.\яющих военного, загнанного судьбой, ушибленного навеки, и если 
они верно найдены, то можно сразу почувствовать, что ты подхо- 
лишь через жест к образу. Широких жестов у Снегир>ева не может 
быть, у него не может бьггь раскидистости. Вся его характерность 
мне каза.\ась в нервных, тонких пальцах и в нервном блеске глаз. 
Если же в Снегиреве поэвол1ГП> себе широкий жест, это будет ошиб
кой. Но если жест скупой, мелкий, тогда получается хргупкая, боль
ная, прозрачная, как бы фарфоровая фигурка.

В своей практике я всегда стремлюсь к тому, чтобы в разных 
ролях у меня не было одинаковых, присущих м̂не жестов. В царе 
Федоре я тоже стараюсь избежать своих собственных жестов. У  Ф е 
дора должны быть беспомощные руки, которыми он доказывает то, 
что но может сказать словами Рукн у Федора играют существенную 
роль. З а  грамицей это мне очень помогало доносить роль. Там писа
ли, что Москвин руками и глазами все досказал, что было непонят
но без знания языка.

Большое значение в нашей практике имеет какой-нибудь хорошо 
запомнившийся, выразительный жест. Исходя из «его, можно по
строить цельный образ. Один такой жест очень мте помог в роли
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Голутвина в пьесе Островского «На всякого мудреца довольно про
стоты». Я  придумал характерный приек< с папиросой: курил я очень 
медленно, пристально вглядьгваясь в дьш папиросы немигающими 
глазами. Неподвижиость эта и немигающий взгляд уже полностью 
определили характер персонажа.

Э ^ т  жест я подсмотрел у жизни. Старую жизнь я знал очень 
хорошо, очень ммогое видел, и, вспомнив этот жест, я весь образ 
стал строить подстаггь ему. Я  держался в этой роли сжатым, каяс 
будто был в пеленках. Я  боялся ходить, точно у меня неправильное 
телосложение, и семенил мелкими шажками. В жизни я действитель
но видел таких людей. Так же точно у меня было с ролью Луки в 
пьесе Горького «На дне». Мальчиком я ходил в Трон-цкую лавру. 
Там я видел бесконечное количество странников. А  так как в дет
стве очень многое крепко западает в память, то я их запомнил, и 
мне с самого начала легко было в этой роли.

Вообще же во всякой роли актеру необходимо быть скупым в 
жестах. А  то бьгоает так, что актер придумает несколько непло
хих жестов, свойственных и характерных для данной его роли, а по
том наминает прибавлять еще свои собственные. И получается каг 
русель —  три-четыре неплохих жеста тонут в бесчисленных твоих 
собственных.

Это особенно важно в ролях крестьян. Кр>естьяне очень скупы 
в своих дв'и'жениях. Они прнвьпсли работать на поле. Работа тяже
лая, поэтому жесты у них не могут быть утонченными, а пальиы 
гибкими. А  у нас сплошь и рядом актер играет крестьянина, а ру
ки у него некрестьянские. Они у него должны быть грубьгми, не
гибкими, с малоподвижными кистя1ми, а актер дает такие руки у 
крестьянина, что илш только играть на рояле «Ноктюрн» Шопена.

Жесты и все движения актера в каждой роли должны быть вы
держаны в определенном ритме и темпе. Причем они должны, конеч
но, соответствовать внутреннему образу роли.

В роли Луки я в конце первого акта выхожу с метлой и с  ящи
ком. Меня подзывает Анна, и у нас с ней начинается ти!хий разго
вор. Вся сцена идет в медленном темпе. При этом медленном темпе 
у меня и шаги другие, я и метлу в руках держу по-другому, я ее эря 
не перекину из одной руки в другую, потому что я нахожусь в* оп
ределенном ритме, и резким движением я его нарушу. Если я нач
ну перекидывать метлу быстро и широко, в этом будет что^о ос
корбительное по отношению ко всей сцене. Кроме того, этим я при
влеку к метле В1нимание публики, что тоже ни к чему. В медленном 
же тем'пе зритель и не поглядит на мою метлу. Угадать ритм сцены 
и музыкально, в смысле верной тональности голосов, провести ее — 
наслаждение.

В о п р о с .  Как объяснить такое положение, когда играешь лег
ко, а публика тебя не принимает? Н, наоборот, играешь трудно, 
кажется, что п,рю1валиваешь рюль, а оказывается со стороны —  хорюшо?

И. М. М о с к в и н .  Играя, актер должен развивать в себе кри
тическое отношение к своей игре, должен уметь взглянуть на себя со 
стороны. Не следует в оценке собственной игры опираться только



и . м . Москвин с в. п . Чкаловым

на то, KcLK ты чувствовал себя на сцене: если играть было легко и чув
ствовал себя хорошо, думаешь, что и играл хорошо, а если играть бы
ло трудно и чувствовал себя на сцене плохо, значит играл скверно. 
Здесь можно сплошь и рядом ошибиться. Часто бывает так, что игра
ешь легко и чувствуешь, что хорошо, а тебе говорят, что ты играл 
плохо. И иногда играть бывает трудно, а со стороны выглядит хорошо.

Здесь, М1Не кажется, дело в том, что актер часто легкостью счи
тает привычное ему состояние. Ему кажется, что играть легко, по
тому что у него уже есть, быть может, пр?1 вильный «тончик», и он 
иногда думает: «Вот этот «тончик» я в такой-то пьесе не до коадца 
использовал, а вот здесь я его еще лоразработаю». Но беда в том, 
что он так «тончиком» и остается, не задевая внутренних струн, и 
играется ему хорошо потому, что у него есть уже набитый «тончи
ком» овой 'Штам1П, а на шта1мпе играть нетрудно.

Но может быть и так: актер вышел на сцену, бросил привычное 
ему актерское самочувствие и начинает искать на сцене жизнь. Он 
начинает думать о том, как общаться с партнером, как вызвать 
жизненное самочувствие. Тут, конечно, актеру нужно творческое 
состояние. Надо, чтобы организм был теплый, творчески раскрытый, 
живой. Это требует от него затраты физических и моральных сил. 
Если актер играет так, то он своей правдой может заразить зрителя, 
и тот. чувствуя правду, воспринимает его игру легко, несмотря на то, 
что, может быть, в действительности актеру это сгоилэ огромных
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трудов и QH очень у с т л , ибо был в настоящем творческом состоянии. 
У него в этот момент было развито внимание, восприятие, желание 
отдать все партиеру и все взять от него, а подобное состояние до
стается «е легко.

Отсюда и лож1Ное предста1влени'е о том, что если играл легко, зна
чит хорошо. Играл легко потому, что играл на актерских шта.м<пах. 
И ,  наоборот, высокое творческое нашряжение духовных сил актера, 
порождающее жизненную пркаоду в его исполнении, облегчает вос
приятие арителя, хотя самому актеру иногда кажется, что ему иг
рать было трудно.

Но 1надо сказать, что сидящий в зрительном зале может оши
биться, — он (М ож ет разбитное и развязное ислолнение какого-ни- 
б̂ удь бойкого актера оценить очень высоко и не заметить правдиво
го, вдумчивого исполнения его партнера.

Старому актеру легче оценить свою игру, чем молодому. Когда 
MiHe, иапример, кажется, что я играл хорошо, то чаще всего это и 
бывает хорошо. Но молодой актер может тут запутаться. У  ста
рого же актера развито ухо, а главное —  у него есть жиз'ненное 
самочувствие на сцене, и это жизненное самочувствие действует 
успокоительно. Когда он идет по линии жизненной правды, тогда 
ему хорошо и приятно «а сцене. А  если он сбивается с этой линии, 
тогда в глуби'не душИ' все время что-то твердит: «Ой, врешь!
Ой, врешь!»

В о п р о с .  Можно ли проверять самого себя во время игры, и 
не будет ли этот самоконтроль мешать правдивому исполнению?

И. М. M o c K B H i H .  Иногда бывает так: играешь роль, и вдруг 
появляется мысль: «А  верно ли все это, не наиграл ли я  где-нибудь, 
не в ы ш е л  л и  я  и з  (роли?» Я  Л1И'Ч1Но а р и в ь ж  держать себя в ру
ках, и эта М1Г н о в е н н а я  мысль проходит, н е  выбивая меня из роли. 
Но когда роль тебя очень захватывает, тогда не до подобных мыс
лей, и роль несется у тебя без всяких проверок.

Но все-таки, если нет настоящей проверки, то все же есть «гла
зок»: так это или не так? Он помогает актеру заметить, что он пе
ребросился в «театральный нерв», в «представление». Тогда един
ственный способ вернутъ себя в надлежащее состояние —  недоиграть, 
опуститься на низшую ступень. Иначе очеиь трудно овладеть собой. 
Когда актер увидит, что роль снова пошла плавно, он может опять 
дать ей ход.

Чтобы проверить, пра1Вдиво ли играют актеры свои роли, очень 
хорошо делать следующее: на репетиции или на спектакле сесть 
тихо, сосредоточившись, не глядя на актеров, а только слушая их. 
Прислушиваясь таким образом,, очень быстро можно почувствовать, 
|де кривлянье, где фальшь, а где настоящая правда.

Я  думаю, что и режиссеру не помешало бы на одной из репети
ций пойти за кулисы и послушать, как разговаривают актеры, пото
му что из зрительного зала он видит хорошее, серьезное, убедитель
ное лицо актера, и оно часто его обманывает, а за кулисами он 
только слышит актера и по голосу без труда разбирается. Словом, 
за кулисами легче подслушивать, верно ли живет на сцене актер.
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В о п р о с .  Как играть роль, не заштамповывая, когда приходит
ся ее играть на протяжении нескольких лет? Как играть, сохраняя 
для зрителей первоначальную яркость представлеиия?

И. М. М о с к в и н .  Один актер за границей играл роль Гамлета 
каждый день, а во вторник ih пятницу — по два раза в день. Три 
четв’ерти роли он играл лишь «наметками» и только «ударные ме
ста» играл «во-всю». Дело в том, что америкаигская лублика не 
очень р а з б о р ч и в а .  У  нас же этот номер не пройдет. И п у б л и к а ,  п о 
с м о т р е в  такую и г р у ,  скажет, что это скуч!Н о.

И вот, отвечая на вопрос, который М1не поста.вили, я должен ска
зать, что сохранность роли заиисаит 'прежде всего от того, каи< эта 
роль создана. Еслиг эта .роль составлена из воспомина1ний, «зятых из 
старых рюлей, сытраиных раньше образов, если в ней нет ничего 
живого и органичеса<ого, то такая роль скорей заштамповывается, и 
сделать ее снова настоящей трудно. Если же роль с самого начала 
создается по-живо.м|у, тогда ее можно дольше сохранить. Она напол
няется живыми человеческими чу1встеа1ми, и эти Ч'у1вства будут , все 
время пронизывать роль и питать ее —  человеческие чувства мно- 
гограмны до бесконечности.

И задача актера, играющего одну и ту же роль на протяжеиии 
\шогих лет, заключается в том, чтобы уметь сохранить в себе эти 
живые ощущения. Это не простая задача. Актеру необходимо иметь 
за собою хороший «глаз». Дело в том, что когда долго играешь 
одну и ту же роль, то особенно удачные* интонации западают в ухо. 
И всегда хочется повторить эти интонации. Иногда приходит новая 
интонация, но очень часто и эта новая интонация звучит, как отда
ленное эхо старой, и ее часто повторяешь почти в той же тональ
ности. И вот, если актер на этой тональности закрепится и не бу
дет ее освежать, то хотя для него самого она и будет звучать как 
будто трогательно, он будет ее переживать, но публику она тро
гать не будет, и роль, построенная на таких заученных интонациях, 
будет не чем иным, как бледным повторением того, что уже когда- 
то было пережито.

Как же все-таки при долгом повторении роли сохранить в себе 
живое чувство и дать его почувствовать 31рителю? Поделюсь своим 
опытом. Мне при этом придется повторить то, что я говорил уже 
раньше.

Нужно чувствовать правду на сцене. Надо внимательно, по-жиз
ненному серьезно относиться ко всему, что делается на сцене. Если 
актер будет невнимателен, то тем самым он будет срывать роль, 
засорять ее, и на сцене пойдет актерское вранье. Актер должен быть 
к себе очень придирчивым. Он не должен забывать того, что ма
ленькие правды, о которых я говорил |раньше, очень помогают на 
сцене. Если же он не врет на сцене, а все принимает за правду, то 
его это будет питать, фантазия его пойдет в хорошую сторону и 

’ начнет его волновать.
Актер должен стремиться к остроте переживаний того, что про

исходит «а сцене. Если он посмотрит более остро на все то. что его 
окружает, то это уже будет менять роль. Он станет играть сосре-
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доточениее, тише, у него появ'ится время для того, чтобы остановить^ 
ся и подумать, и тогда роль начнет светиться внутренним огнем.

Очень важно поддерживать общение на сцене, ие замыкаясь в 
коробочку своей роли. Партнеры ведь тоже по-разному игркают в 
спектакле, к  если актер по-настоящему общается, то это может креп
ко освежить его роль, ибо внимательное отношение к партнеру может 
во многом помочь. Я  на сцене очень часто сам ощущаю это.

Конечно, 1ВОЙТИ в образ, в роль так, чтобы она была свсжей и 
новой, когда ее долго играешь, —  вещь не легкая. Это требует ино
гда большого труда. Не надо забывать того, что роль очень часто на
доедает, а играть ее необходимо с аппетитом, с удовольствием. Я  уже 
говорил о том, что зрители не виноваты в том, что актер играет 
роль в пятисотый раз; ведь они в первый раз пришли смотреть 
пьесу, с трудом достали билеты, явились в театр, как на праздник, 
и «праве требовать: «Ты дай мне настоящую жизнь, а не отдален
ное эхо». Если актер чу®ств>ует, что уже «заиграл» роль, значит на
до придумать что-то новое, надо переключиться.

У  меня бывали такие дни: приду в уборную, посмотрю на себя 
в зеркало и таижу не лицо ца/ря Федора, а лицо разбойника какого- 
то, а если не разбойника, то очень злого человека. Просто смотреть 
неприятно! Я  это объясняю себе тем, что caiM организм .сопротив
ляется тому испытанию, какое готовится ему через час-полтора (я 
имею в виду трагические роли). Начинаю класть «а лицо краски, 
но они не ложатся, —  не ложатся потому, что у меня иутро не под
готовлено. Лицо у меня будничное, недовольное, а я должен показать 
чистого голубя с кристальной душой.

Тут приходится затратить немало усилий для того, чтобы внут
ренне переключиться и заставить себя войти в образ. Так иногда 
сидишь перед зеркалом четверть часа, потом начинаешь гримировать
ся, невольно думая о роли. И постепенно начинаешь замечать, как 
лицо прикодит в себя, как глаза становятся мягче, немножко под
нялись брови, раскрываются глаза, в них появляется мягкость. Вот 
и необходимая худоба! Это начинает меня заражать. А  уж когда 
надеваю сапог на высоком каблуке и золотой костюм, то чувствую, 
что теряю москвинское, привычное мне ощущение и приобретаю ощ>- 
щение образа царя Федора.

Но если бы я в театр пришел за несколько минут до начала 
спектакля и сразу вышел на сцену, то я так и не почувствовал бы 
себя царем Федором, хотя я был бы в гриме и в костюме.

Если я долго играю одну и ту же роль и начинаю чувствовать, 
что заштамповываю ее, — а я это ощущаю всегда сам, —  начинаю 
менять задачи. Например, роль Федора в «Царе Федоре Иоанно
виче» я играю уже тридцать девять лет. И когда пьесу не так дав
но возобновили, то М1не пришлось роль пересмотреть, так как впер
вые я играл ее двадцатичетырехлетним юношей, а теперь мне шесть
десят три года.

В молодости я был более нервным и очень быстрым в движениях 
и поэтому невольно очень живо откликался на все происходящее на 
сцене. А  главное, очень быстро и резко двигался. Сейчас при возоо-
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новлении роли царя Федора я понял, что если я в свои шестьдес1 П' 
три года буду так же быстр в движениях, то могу «опасть в коми
ческое положение, так как большая подвижность и легкость движений 
уже не свойственмы моему организму, они будут казаться неесте- 
CTBOHHbiMvi при моих годах и полноте. И я решил быть в этой роли со
зерцательнее и задумчивее и перестроил роль, сделав ее более спо
койной. Это мне очень помогло.

Я  теперь играл с приглядкой, подолгу вдумчиво смотрел в гла
за своих па,(Угнеров и не делал все сразу, как это было раньше. Это 
меня очень питало, ибо нельзя смотреть в глаза и ничего не видеть. 
Когда же я чувствую органические, живые глаза партнера, это не 
может пройти мимо меня.

Или, например, другая роль — роль Луки в «На дне». Я  сы
грал ее около семисот раз. Раньше я смотрел на людей, которые 
меня окружали, по определенному готовому рецепту, потому что 
у меня для всех была определенная реплика. Я  смотрел на все не
много поверхлостно, привычными актерскими глазами. А  потом я 
подумал: «Дай-ка я буду более пристально смотреть на людей с 
целью разгадать их, дай-ка я подумаю, что может^ ему помочь — 
это или это. Или лучше я скажу ему вот что...» —  словом, ставчл 
себя в положение доктора, прописывающего рецепты.

И вот этот процесс, заключавшийся в том, что я, прежде чем 
сказать свою реплкку, думал о том, что сказанное может угробить 
или спасти того человека, к которому я обращаюсь, — мне очень по
могал.

Роль начинала углубляться. А  то я сам уже стал чувствовать, 
что ока заштамшовывается, и .дошел до того, что начинал скучать на 
сценс. А  разве актер имеет право скучать на сцене?

Что касается роли Ноздрева, то здесь М1не очень помогала сте
пень изображаемого мной опьянения: сегодня я играл его более 
пьяным, завтра —  менее. Если ты сильно пьян, тебе все нипочем, 
ты смелеее общаешься с людьми; если менее пьян, подходишь к 
ним с известной оглядкой, чувствуешь, что не можешь себе поэво- 
л̂ тть того, что делаешь в пьяном виде.

В роли Епиходова я по-раз«ом1у принимаю его неудачи'— иногда 
более легкомысленно, а иногда более трагично. И при этом я за
метил, что чем трагичнее переживает Епиходов все то, что с ним 
случается, тем комичнее получается образ, тем веселее принимает 
его зритель. Я  видел, как другие актеры играли эту роль, стараясь 
бьггь смешными, и смешно не было. Но чем трагичнее играешь эту 
роль, тем больше хохочет публика, а происходит это, мне кажется, 

оттого, что я внутренне для себя пропускаю образ через призму сме
ха, а публике это не показываю.

В старом театре заштамповыванию роли сильно способствовало 
так называемое амплуа. Даже крупные актеры благодаря этому не 
были избавлены от односторонности репертуара.

Правда, бывали и такие актеры, как, например, Ленский, кото
рый сначала играл роль Гамлета, а потом переключился на ха/рак- 
терные роли, но это случалось исключительно редко.
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А ш 1 луа нарождали штамп. Теперь амплуа отменили, но надо ска- 
зать, что иногда и по сей день некоторые режиссеры держат акте- 
ров в ролях одного и того же характера, не выявляя всех раа«о- 
обравных возможностей их дap>oвailия. Это, конечно, ошибка. И 
сами актеры должны настаивать на получении ролей различного 
Г1 ла«а.

Иногда в выявлении способиостей актера большую роль играет 
случай. У  нас в театре при постановке «Царя Федора» рюль Ф е 
дора Ста]ниславский давал Адашеву, а Владимир Иванович говорил, 
‘гго в этой роли он видит только меня. Он не был тогда в Москве 
и все время лисал об этом Константину Сергеевичу. Кокстаятин 
Сергеевич — страшно увлекающийся человек. Однажды, например, 
он увидел, как Мейерхольд идет по саду с заложенными назад ру
ками, и воскликнул: «Вот это Федор, у него и яос Грозного и го
лос у него скрипучий!» Но все-таки Владимир Иванович настоял на 
том, чтобы эту роль дали мне. И вот уже тридцать девять лет я 
играю ее. Конечно, тогда это было делом случая. Теперь же, на со
ветской сцене, актеру дают больше возможности для проявления сво. 
их способностей.

В о п р о с .  Как входить в образ, выступая на концертах?
И. М. М о с к в и н .  Мне кажется, что здесь особенных труд

ностей нет. Царя Федора можно играть и в пиджачном костюме; 
важно, чтобы у актера было внутренне загримировано лицо, и по
ка он внутренне не переключился, пока он не «напитался», роль у 
него «е пойдет, во что бы он ни был одет, но как только это ему 
удалось, он невольно начнет волноваться чувствами Федора.

Конечно, без грима играть труднее. Костюм и грим — это из
вестная защита. Я  испытываю это даже на себе. В гриме и костю
ме огромные роли я играю неплохо. А  раздень меня — и мне сразу 
станет труднее.

Но, несмотря на это, я все-таки убежден, что чаще всего актер 
теряется не тогда, когда он без грима, а тогда, когда он внутренне 
не одет и не собран.

Для подтверждения своих слов я хочу показать вам вот так, 
без косттома и грима, сцену из «Села Степанчикова», которую мне 
приходилось исполнять очень давно. Сцена называется «Его пре- 
цосходительство». В ней заняты Опнскмн и полковник.

(Иван Михайлович показывает упомянутую сцену).
Когда! сейчас я вышел ее играть, то с первого момента я знал, с 

чего мне начать. Если бы я вышел, не сосредоточившись, то, пожа
луй, не сразу попал бы в образ и тогда мог бы начать играть на 
актерском самочувствии, а в этой роли требуется особенно большой 
нерв, и если не войти в образ, этот актерский нерв мог бы повести 
меня по линии «представления». Но ощущение жизненной правды 
спасло меня от этого. Я  уже говорил о том, что я часто отталкива
юсь от отдельных моментов. Вот и в этой роли я складываю руки, 
прикрываю левый глаз, чувствую, как у меня начинают нервно хо
дить пальцы, н я уже в роли. Я  чувствую, что со мной рядом сидит 
человек, и это меня тоже наводит на правду. Я  знаю, что мне надо
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иметь дело с этим человеком, что этот человек сидит здесь для ме
ня, что это живой человек. Я  кошусь на него, слушая, что он говорит 
мне, и у меня завязыва«отся жизненные ощущения. Для того чтобы 
получилось хорошо и правдиво, мне непременно надо ощутить, что 
то, что я здесь изображаю, есть кусочек настоящей жизни, несмот
ря то, что это не целая роль, а только часть се.

Э^гого никогда не нужно забывать. Играет ли актер большую или 
(маленькую роль — все ра̂ вно у него должно быть ощущение жиз
ненной правды. Мне это всегда помогало, и я думаюГ что должно 
помогать и всем другим актерам.

Замечу между прочим, что сцена, которую я показал, прини
мается часто зрителем с комическои стороны, да тапи и вправду есть 
над чем посмеяться до такого безобразия доходит человек. Но есть 
люди, которые смотрят ее со строгими лицами, потому что в ней дей
ствительно есть нечто страшное. У меня остался в памяти такой слу
чай: во время империа1.\истической войны, когда эта пьеса шла у нас 
в театре, в зрительном зале присутствовал офицер, вернувшийся с 
фронта. Вероятно, нервы у него были очень расшатаны, возможно, 
‘пго он по ассоциации вспомнил схожие моменты, или, может быть, 
он сам претерпел издевку над собой, — не знаю, но в тот момент, 
когда я у.чодил со сцены, он застрелился. Его |ВЫ1Н?сли в коитору, 
где он и умер.

В о п р о с .  Почему громкий в жизиш голос на сцепе часто не зву
чи г?

И. М. Москвин с депутатами Верховного Совета перед началом заседания
13 января 1938 г.

68



и. м. М о с к в и н .  Это может происходить от неопьгтости 
или оттого, что «е поставлен голос. Вообще, голосом надо зани
маться очень серьезно. Надо иметь для этого хорюшо проверенных 
учителей, ибо не каждый учитель может за1ниматься постановкой го* 
лоса актера драмы. Очень часто бьгеало так, что актеру ставили го
лос по методу постановки оперных голосов, и он от этого уходил 
от своего собствем'ного голоса, уходил от правды. Такая «постановка» 
голоса только мешала ему.

С  этим вопросом между прочим тесно связан вопрос о дикции и 
о правильном произношении слов. Актер должен уметь хорошо го

ворить по-русски. Малый театр славился этим. Всякому человеку, 
а актеру особенно, смолоду следует обращать внимание на п{>авиАьное 
произношение слов, так чтобы каждая буква звучала точно. Е-сли ак
тер хорошо произносит слова, то это несомненно скажется на его 
игре, потому что правильная речь заражает. Очень часто голос 
звучит плохо со сцены оттого, что актер недостаточно овладел внут
ренним образом роли, оттого, что у него нет еще живого чувства.

Говорить со сцены надо жизненно и просто, в каждой фразе дол
жно бьггь только одно логическое ударение.

У  царя Федора есть такая фраза; «Владьжо Дионисий, ты, от- 
че Иов, ты, отче, патриарх, я вас позвал, святители, чтоб вы мне 
помогли благое дело учинить, давнишних мне помогли бы помирить 
врагов». В этой фразе надо выделить слова «благое дело». Какое 
благое дело? «Давнишних помирить, врагов». Выделить слова нужно 
логическим ударением, а не произносить их напевным голосам, ко
торый имеет свойство нивелировать, стирать все логические ударения 
а без них пропадает острота фразы, она стгшовится недейственной.

Многому можно Н5^учиться, слушая больших мастеров. Только 
надо помнить, что если актер будет механически копировать их ма
неру, то это пользы не принесет. Южин, например, всегда говорил на 
большом пафосе, но у него это было точно проверено и поэтому вы
ходило хорошо. Но если другой артист, не имеющий нутра Южина, 
на!Ч1нет его копировать, выйдет голо и смешно. У  Остужева в речи 
есть большая напевность. В роли Отелло это хорошо, он как будто 
играет иностранца. Но у другого актера, не обладающего данными 
Остужева — его обаянием и темпераментом, напевность будет толь
ко смешна.

Роль в стихах произносится иначе, чем (Х>ль в прозе. Возьмем р о 

л и  Федора и Луки — стихи и проза. Стихи создают элегическое 
настроение, кажется, что иутро чуть-чуть поет. Появляется какая-то 
дел1Икатность, обязывающая к сдержанности и гармоничности жестов.

Но при этом надо соблюдать меру. Теперь очень много читают 
Пушкина. И когда эта (мера не соблюдена, то Пушкин получается 
очень сладким, каким-то мармеладным. Пушкин — большой поет, а 
когда некоторые читают его стихи, то получаются голубые небеса, все 
очень приятно и в то же в.ремя стркашно усыпительно, хочется дре
мать, сидя в кресле. При таком чтении пропадает острота мысли 
Пушкина, ее испугаешь, а мысль должна бьггь главным в чтении, ра
ди нее и творил Пушкин.
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Всякие стнхн, а стихи Пушкина особенно, нельзя красить одной 
краской, необходимо подчеркугвать их мысль, тогда стихи доставят 
наслаждение, а при сплошной нивели'ровке слушать скучно и «еинте- 
ресно. Это очень часто бьшает оттого, что не соблюдается правило, 
по которому в каждой фразе должно быть только одно огаределемное 
логическое ударение. Оно сохраняет свою силу для стихов.

Я  однаждь[ слушал одного очень талантливого актера, который 
читал монолог в стихах в течение пятнадцати минут, и это получи
лось страшно скучно, потому что он все валил в один мешок. Все 
слова у него были одинаково важные. В каждой фразе можно сде
лать одно, в кра>йнем случае полтора логических ударения, а этот 
актер ста1вил ударения на все слова фразы, и его чтение звучало 
как монотонные удары молотка.

Иногда: такая монотонность получается еще оттого, что актер чи
тает стихи все время «а каком-то ложном утомительном пафосе, да 
еще задорно приподнимая голову, уподобляясь петуху, упоенному 
своим пением, которое, как вы знаете, не всегда приятно слушать.

Я слышал, как один актер читал «Моцарта и Сальери» Пушкина. 
Слова Сальери: «Все говорят: нет правды на земле. Но правды нет и 
выше», он произнес на. большом пафосе. Голос у него звучал вели
колепно — и ровно до ужаса. От такого чтения меня клонило ко 
сну, а между тем уже в первых словах Сальери у Пушкина глубокий 
смысл. Он говорит: «Нет правды не только на земле, ее нет и вы
ше». Он философствует, и это меня заинтересовывает. Я  сам начи
наю размышлять над тем, что он говорит. А  если этой мысли не 
передать, пропадет все содержание стиха.

То же самое и в сценах ссоры в доме Лариных и дуэли из «Ев
гения Онегина». Мне всегда кажется, что при этом где-то в уголке 
присутствует сам Пушкин. «Как странно! — размышляет он. —  Еще 
совсем недавно они были друзьями, вместе жили, делились всеми 
мыслями, а теперь они враги и готовы убить друг друга... Как 
страшна жизнь!» Здесь я воспринимаю Пушкина как человека боль
шой жизненной мудрости, глубоко проникающего в жизнь и знаю
щего ее. И эту мысль Пушкина актер обязан передать публике. А в 
тор здесь как бы выступает на некоторое время впереди актера. Он 
как бы помогает ему подчеркнуть главную мысль, а потом отступает 
в тень, и актер продолжает описание событий.

Актер должен чувствовать, что Пушкин находится рядом с ним. 
Он то приходит, то уходит. И если актер почувствует, что эти сло
ва говорит сам Пушкин, поймет мудрую мысль поэта, его необык
новенное жизненное начало, то это его взволнует.

Нашим чтецам, особенно «ггушкинистам», никогда нельзя забывать, 
что наш Пушкин —  пророк. А  какие слова вложил он своему «Про
року»? «Глаголом жги сердца людей». А  как же можно «жечь серд
ца людей» розовой водицей, лимонадом и скукой? Об этом следует 
очень подумать.

По части ложного пафоса в молодости был грешен и я. Помню 
такой случай. Я  тогда учился в Филармонии. Моим преподавателем 
был Федотов, сьпн знаменитой актрисы. Я  показывал ему сцену из
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второго акта «Русалки» Пушкина: «Все вы, девки молодые, все глу
пы вы». Произнес я этот монолог страшно фальшиво, по-оперному, 
на ложном пафосе. Федотов раарешил мне безобразничать в течейие 
пяти минут, а потом сказал; «Я вам сейчас покажу, как Москвин 
играет...» И скопировал меня перед всеми присутствующими, да так,
что все стали хохотать.

Я  был очень застенчив, и на меня это произвело большое впечат
ление, мне было страшно стыдно. Но я не растерялся. Придя до
мой, я сказал самому себе: «Нет, так я больше говорить не буду». 
Для меня этот случай оказался хорошей приларкои, котория меня 
исиелила.

Надо сказать, что читать .рассказ, пожалуй, труднее, чем испол
нять роль IB пьесе. Здесь самое главное — не потерять простоты. Чи
тая, актер должен все время представлять себе, что вот собрались его 
приятели, которым он должен рассказать что-то интересное, и это 
интересное он будет рассказывать именно им.

При чтении очень помогает правильная артикуляция. Часто бы
вает, что актер выговаривает очень хорошо какое-то слово, и это 
сразу помогает ему произносить все другие слова. Появляется какой- 
то хороший нерв, живое чувство. Не надо ведь забывать и того, что, 
несмотря на В1иди)мую интимность рассказа, а к т е р у  надо зара
зить им тысячную толпу. Надо, чтобы при чтении у него была хо
рошая убедительность и чтобы он не терял ее во все время чтения, 
а для этого у него должно быть свое личное отношение к читаемо
му, которое все врюмя питало бы его (цель рассказа — его сквозное 
действие).

Первые фразы надо подавать так, чтобы сразу заинтересовать 
слушателя. Не следует при этом быстро произносить слова, ибо если 
актер будет говорить торопливо, то зрительный зал не уловит всего. 
Если же он медленно на)рисует первую картину, его будут с инте
ресам слушать дальше.

Вы спрашиваете, как произносить слова от авторша? Общего пра
вила здесь нет. Часто получается хорошо, когда слова от автора чи
таются в том же тоне, что и весь рассказ. Но иногда это мешает. 
Этот вопрос надо .решать в зависимости от содержания читаемого.



L-

ОТЧЕТ О РАБОТЕ 
VIII ЧРЕЗВЫЧАЙНОГО 

СЪЕЗДА СОВЕТОВ’

Л' орогие мои товарищи, я не собираюсь вам делать офици-
I ального подробного доклада о V III  Чреавьгчайном съезде

Советов, —  вы уже подробно знакомы с работой съезда 
по газетным отчетам, — а, пользуясь случаем, что я на

хожусь в своей актерской семье, на правах одного из старших среди 
вас, расскажу, вам по-отростому, что я пережил, перечувствовал и 
пер>едумал за эти незабываемые в моей жизни дни от 25 ноября до 
5 декабря, и, если сумею передать вам хотя бы часть того, что сам пе
режил, и сделать вас как бы своими соучастниками, я буду очень 
счастлив.

Как вы все знаете, я живу очень давно. Н а своем веку я многое 
видел, многое слышал, многое пережил, «о то, чем я переполнен был 

там, в Кремле, в зале заседаний съезда, то виутрениее волнение, 
охватившее меня, нельзя сравнить ни с какими мо̂ ими прежними пе
реживаниями. Оно и понятно. То, что переживали тогда все народы 
нашего Союза и мы все вместе с ними в эти беспримерные в истории 
народов дни— дни принятия великой Сталинской Конституции, этой 
хартии неотъемлемых npaiB человека иа свободную, счастливую 
жизнь, это 'беспримерно. Мне думалось: какие мы все счастливые, 
что дожили до такого исторического момента, когда у нас в Мо
скве, в красной столице, в московском Крюмле собрались лучшие люди 
страны, для того чтобы обсудить проект Коиституции Сою. а ССР, 
который^глас народа уже давно назвал «великой Сталинской Кон
ституцией»; обсудить и принять ее из рук ее творца —  великого 
Ста;лина и отдать народу.

Народ теперь ее получил, всосет ее в плоть и кроБъ свою и не 
отдаст ее, хотя бы для этого пришлось отдать свою жизнь. Наша 
Конституция —  это благороднейший договор свободных народов 
между собой.

Одна из главиых обязанностей этого договора —  труд, который 
является делом чести каждого гражданина. И еще обязательство — 
беречь социалистическую собственность, как священную и неприкос
новенную основу советского строя.

' На общемосковском собрании работников искусств 25 декабря 1936 г.
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емся жизнью всей стра«ы; живем ло принципу: .« ^ о я  хата с краю 
я ничего не знаю». Но для гражданина, который
иым великой Сталинской Констнтупин, этого мало. .
себя всего во все строительство новой жиэнн; не довольствовате 
ся только своей ,ра6<^й, а если ть, талантлив,
знаешь свое дело, то должен помогать другим до р^.
за^^г^^ть, что ты неотъемлемая часть, ты кузнец, ^т^итель Г
дины настоящего социализма, и что слава создания падет и на тебя 
и ты, несмотр“я на тч>, что по работе своей, быть может, будешь иметь 
«хату с краю», но с полным правом будешь говорить: «Но я все

^"^Неужели мы можем оставаться равнодушными к словам Консти
туции: «Вся власть в Союзе С С Р принадлежит '"РУ^ящимся горо̂ ^̂  ̂
и деревни в лиие Советов депутатов трудящихся»! Следовательно 
нам дается право, всем до единого принять участие «
нашей страны; мы — ее хозяева. Если вдуматься в эти слова про
никнуться глубочайшим смыслом их. как ясны станут наши обязан
ности настоящего советского гражданина! Мы. например, прекрасно 
знаем, как нужно беречь и устраивать свое  ̂ маленькое хозяйство, и 
мы немало энергии находим для его устройства. Так вот, если та 
кое же внжмание и энергию каждый из нас употребит на наше все
народное хозяйство, —  а ведь нас 170 миллионов, — вы представ
ляете себе, каких мы с ваими чудес «аделаем? Я  уверен, что многие 
и многие миллионы это осознали. В Кремле, ка съезде, я был свиде
телем того, как эти «трудящиеся города и деревни» входили в 
Кремль, во дворец, в зал заседаний. Они шли, как хозяеаа страны, 
с глубокой серьезностью, простотой, с сознанием важности момента. 
Я наблюдал за простыми женщинами: они входили во дворец так же 
просто, уверенно, смело, как бы в свой сельсовет или к себе в до.м̂  
Они внутренне осознали, что имеют право быть такими. В нашей 
замечательной стране даже только что родившийся ребенок получает 
права. Где, когда, в какой стране мира только что родившиися че
ловек получает столько благ? Его дело — только родиться ( с м е х ,  
а п л о д и с м е н т ы ) ,  а дальше его матери сейчас же выдается посо
бие на приданое ребенку, питание; потом, если ^нужно, — ясли, 
консультации врачей; подрастать начнет —  детский сад, дальше 
школа, В'плоть до высшего учебного заведения, где в подавляющем 
большинстве учащиеся получают стипендию ( а п л о д и с м е н т ы ) ,  
попутно, для здоровья — физическое воспитание, спорт, все это бес- 
плат>ю. Кончил учиться, тебе обеспечено место, с месячным отдыхом 
н с сохранением содержания, а часто — и путевка.

Потеря способности к труду или наступление старости обеспечи
вается пособием или приютом. И за псе это ты только берешь на се
бя обязательство честно трудиться. Значит, только родись и большь

Будем мудрыми и честными, заглянем в себя »
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ни о чем не беспокойся. ( С м е х ,  
а п л о д и с м е н т ы ) .  Где, когда 
это было? В сказках?

Когда я, с большим волнени
ем и вниманием, первый раз стал 
читать проект Сталинской Кон
ституции, мне в голову не при
ходило, что я найду в ней точное 
указание, как я, советский гра
жданин, артист Иван Москвин, 
должен выполнять свой долг пе
ред Родиной. Представьте, там 
есть конкретное, точное указание 
для меня — в статье 131-й  
( с м е х ,  а п л о д и с м е н т ы ) ;
«Каждый гражданин Союза 
С С Р обязан беречь и укреплять 
общественную, социалистическую 
собственность, как священную и 
неприкосновенную основу совет
ского строя, как и'Сточ1Ник бо
гатства и могущества родины, как 

источник зажиточной и культур
ной жизни всех трудящихся». И 
золотые слова из 130-й статьи:
«Блюсти дисциплину труда.»
( а п л о д и с м е н т ы )  — это мне 
точное указание, что я должен
делать для своего Художественного театра, который представляет 
драгоценное имущество нашей социалистической Родины, накопленное 
десятками лет. ( А п л о д и с м е н т ы ) .

Я  буду искренним и правдивым до конца здесь, среди своих то
варищей. Я, как, наверное, все вы, с радостью принял револющию. 
Но когда началась беспощадная ломка старого уклада нашей жиэки, 
полная ее переоценка, я, грешным делом, по-обывательски «малень
ко затих», растерялся. Потерял ориентировку, потому что вышибли 
нз-под меня скамейку, на которой я привык уже стоять сорок три 
года, и я повис в воздухе. Из этого несчастного положения я не 
скоро вьтарабкался. ( С м е х ) .  Долго мне надо было всматриваться, 
вглядываться в большевиков, что это за люди, что это за племя. Иг- 
рать-то я играл, это моя обязанность, играл даже не без удоволь
ствия, потому что актеры — народ любознательный. Пришла но
вая, необычная публика. В Художественном театре с первых же 
дней держала себя дисцишминированно. Шатгки снимали по первой же 
просьбе, ( С м е х ) .  Слушали ньесу на редкость тихо, внимательно, 
реагировали на происходящее умно, толково и аплодировали не
плохо.

Первый большевик, с которым мы близко познаком'ились, был 
Лунача<рский. Это был высокообразованный человек, с громаднейшей 
эрудицией, знающий театр, общительный.

И. М. Москвин, депутат Верховного 
Совета читает письма избирателей

Фото 1938 г.
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и . м . Москвин в Верховном Совете Фото 1938 г.

К «ашем-у театру он подошел осторожно, бережно. Когда на пред
ложение его сейчас же начать играть в нашем театре и революцион

ные пьесы Станиславский ответил, что этого делать пока не нужно, 
что актеры еще к этому не готовы, они не смогут сейчас тгик сти
хийно изобразить революцию, как она происходит за стенами те
атра, что это может прозвучать оскорбительно для нашей настоя
щей большевистской революции, — Луначарский внял его просьбе и 
перестал торопить нас с этим. Тут надо сказать, что Станиславский 
был прав. Вот пример из жизни, В первые годы революции, не пом
ню на каком из съездов, присутствовали матросы, к нм предложили 
пойти в театр. Их было до четырехсот человек. Выбор был —  или 
кДно» Горького, или «Зори» Верхарна. Они выбрали «Дно», за
явив, что в театрах не умеют показывать настоящую революцию, 
скучно смотреть.

Потом начались концерты 
учреждениях, где приходилось 
лартийцев.

Зна/комился, разговаривал, —

в государственных и общественных 
встречаться с большим количеством

- люли серьезные, болтать не любят;
геаггром, моим кровным делом, интересуются, говорят о нем деловито, 
^гридают ему огромное государственное значение.

Приехал Владимир Ильич Лемин к нам в театр, дал хороший 
отзыв о спектакле и в списке театров нас поставил на первое место. 
Все это, вместе взятое, заставило меня выглянуть из конуры, в кото
рую я внутремне запрятался, так как я не сразу сделался беспартий
ным большевньком. ( А п л о д и с м е н т ы ) ,  Это и понятно,

70



я  нз своей прежней, дореволюционной жизни притащил с собой 
огромный, сорокатрехлетинй хвост прежней жизни, сразу его не 
сбросишь. Много было обывательщины, предрассудков, кажущегося 
благополучия, мертвых тр>адиций, рав1Нодушия к окружающей дей- 
ствит€!Льности. Можно было бы 'И поторопиться, перекраситься в 
красный цвет, но стыдно перед самим собой. Да и не поможе-г: внеш
няя краска скоро слезет, и ты можешь оказаться пестреньким 
( с м е х ,  а п л о д и с м е н ты), а то и совсем белым, а таких людей у 
нас выводят за ушко и на солнышко. Значит, надо было краситься 
изнутри, а это дается не сразу. Нужно страстно хотеть этого, нужно 
ближе подойти к жизни, нужно зоркими глаза'ми оглядываться в 
каждое движение страны, в каждый факт, который с необычайной 
убедительностью доказывает стремление нашего народа к познанилм, 
его мужество и героику (челюскинцы, освоение Севера), его непре
рывные победы на (рронте труда, доходящие до степени доблести, 
геройства (трех-четырехкратное перевыполнение заданий), его сти
хийное стремление к культуре и искусству. Если не закрывать глаз 
и ушей на все это, ведь нельзя остаться раюнодушным к происхо- 
дящем1у вокруг тебя. Взять хотя бы искусство наших народностей. 
Все оно лежало веками под спудом. Надо было притти большевикам, 
чтобы освободить его и показать всему М1Иру, на что способен истинно 
свободный народ. Мне надо было прожить шестьдесят лет, чтобы.

Депутаты Верховного Совета СССР в Кремле (слева направо): Н. В. Цицин. 
Н Н. Бурденко. И. М. Москвин. И. М. Гутлин. А . А . Богомолец и В. М . Мыш

Фото 1938 г.
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например, познакомиться с прекрасньш казахским театром, а я, 
грешным делом, не знал, что и существует-то такой народ. И все 
так в1 деятельности большевиков. Взять хотя бы наши беспримерные 
темпы в строительстве: дома, фабрики, заводы, наши плотины, за
ставляющие 1наши большие реки тоже работать, а не течь зря, ради 
п.рк>гулк.и ( а п л о д и с м е н т ы ) ,  наши ка1налы; Беломор>ски'й, Вол
га— Москва, наши новые города, наши новые железные дороги, на
шу непревзойденную оборону страны ( а п л о д и с м е н т ы )  — на не
бе, на земле ( а п л о д и с м е н т ы )  и под землей, на воде ( а п л о 
д и с м е н т ы )  и под водой, и, наконец, венец всего — перековка че
ловека.

Что же это за мастерская такая, для которой нет ничего невоз
можного, какие же мастера там работают? Мастера — это наш 
Сталин и с ним весь народ Союза ССР. Теперь давайте, товарищи, 
поговорим о нашей кровной мастерской, с которой мы связаны не
разрывными узами до конца дней наших, —  о советском театре. 
Все ли на нашем фронте благополучно, не остаем ли мы от общего 
уровня строительства в смысле количественном и качественном? По
ложа руку на сердце, надо сказать, что отстаем. В тот момент, когда 
страна тронулась с места, стала на (рельсы и покатила все к новым 
и новым достижения1м, мы растерялись и долго топтались на месте, 
не зная, с какой ноги начать, а в это время жизнь страны ушла от 
нас вперед, потому что страна росла не по дням, а по часам. Созда
вался новый бьгг, новый реализм, новые темпы, которым найдено но
вое определение: «социалистические»; они очень разнятся от наших 
преж)них. Мы, конечно, над этим' думали, но всей глубины этого но
вого явления для себя не уяснили, иначе не было бы у нас так мно
го постановок, которые совершенно оторуваны от жизни, идут враз
рез с внутренней жизнью страны.

Наш советский театр должен быть реальиьЕМ, действенным, а для 
этого нам надо очень прислушиваться и разглядеть, чем живет стра
на, какие у нее победы и неудачи, к чему она стремится, что ее 
волнует, и на волнующие страну вопросы отвечать большими, зна- 
чителъньгм’и спектаклям'», а не формалистическими, в коих часто де
монстрируются талантливые формы, убивающие живых людей —  
актеров. ( « П р а в и л ь н о  !») Как грустно, что столько лет многие из 
наших талантливых режиссеров в своих постановках вперегонки за
нимались чудачеством и трюкачеством, предоставляя своим хорошим 
актерам скучать, а молодежи, нередко талантливой, стоять на одном 
месте, потому что рост актеров от таких спектаклей не прибавляет
ся. ( А  п л о д и с м е н т ы). И еще более грустное в нашем театре 
явление —  это беспардонное, издевательское отношение к нашим 
классикам. ( А п л о д и с м е н т ы ) .  Об этом нужно кричать во все
услышание. Наш новый зритель прюявляет огромную жадность ко 
всяким знаниям, к театру, он искренно верит, что в советском теат
ре, как нигде, его познакомят с классической литерату'рой в класси
ческих образах. Такому зрителю показьгеать наших классиков извра
щенными, исковерканными —  величайшее преступление. ( К р и к и  
« б р а в о » ,  а п л о д и с м е н т ы ) .  Никто из нас, я верю,* не скажет^
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что не нужно искать новых форм в «нашем 'искусстве, что есть уже 
утвержденный канон, —  к счастью, его нет. Это было бы концом 
нашего искусства.

Можно нтти к ОД1НОЙ цели разными путями, с помощью различ
ных форм, но, повторяю, итти только к одной цели, а.цель — это 
спектакль, отображающий глубоко и вместе с тем просто правду 
о человеческой жизни. (А  п л о д и с м е н т ы ) .

О нашей молодежи скажу, что мы, старшие, перед ней в долгу, 
мы не имеем права держать ее на положении беспризорников. Пови- 
«ен и я в этом (одно извинение — давно в театре и очень устал от 
него), а молодежи надо отдавать много, она жадная, и пустячком от 
нее не отделаешься. Так вот, я прошу своих това1рищей, от двадца
ти пяти— тридцати лет и старше, серьезно подумать об этом. Это де
ло —  лодготовка кадров — очень важно для советского театра.

Я  уже говорил вам о том, какое радостное, глубокое волнение я 
п е р е ж и в а л  на съезде. Сейчас, совсем неда1Вно, на съезде ж е н  команд
ного и начальствующего состава Красной Армии, где я был гостем, 
я снова заволновался и понял, что стимул таких наших радостей и 
волнений — это встреча с нашим великим Сталиным. ( Б у р н ы е  
а п л о д и с м е н т ы ) .  Без 'преувеличения можно оказать, что народ 
совершенно не м о ж е т  его видеть без волнения. Стоит только по
явиться Сталнну в зале, перед началом ли заседания или во время 
заседания, как весь зал встречает его радостными приветствиями и 
взрывом бурных аплодисментов, переходящих всегда в овацию, при
чем Сталин никогда не принимает' эти аплодисменты только на себя, 
он сейчас же начинает с а м  аплодировать народу, этим как бы под
черкивая свою неразрывную связь с ним и с тем великим общим де
лом, которое ведет страну к окончательной победе. Потом еще харак
терная черта: часто, не желая своим появлением нарушать темп засе
дания (остановка, вызываемая овацией), он незаметно выходил из 
боковой двери и, усаживаясь за колонку оправа, которая его скрыва
ла, слушал заседание. Я  же сидел с левой стороны и 'видел, как его 
рука с трубочкой иногда на секунду появлялась. ( В е с е л о е  о ж и 
в л е н и е  в з а л е ) .  Во всех выступлениях товарища Сталина, това" 
рищей Молотова, Литвинова ясно выразилось, что мы все живем 
круговой порукой, что наш . Сталин, партия, правительство и н а 

р о д  —  это одно HepaispbiiBHoe целое. Когда с трибуны .раздались 
слова о т о м , что наша политика была, есть и будет политикой мира, 
то весь зал, как один человек, разразился бурными аплодисмента
ми, вынося этим смертный приговор войне. Или, когда говорилось 
о том, что фашисты всех мастей в течение нескольких недель денно и 
нощно обрушивают над Мадридом тысячи килограммов бомб и ар
тиллерийских снарядов, убивающих тысячи мирных граждан, жен
щин н детей и разрушающих величайшие памятники, составляющие 
сокровищницу всего человечества, весь зал опять как бы замирал, 
затаив дыхание, и только в разных концах зала прорываьлся гнев в 
невольных выкриках: «Позор! Позор! Позор!» А  когда непосред
ственно вслед за этим Литвинов сказал, что в этот момент, когда 
мы говорим об Испании, наши мысли, наши чувства, полные горячей
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На п(хиеые у депутата Верховного Совета И. М. Москвмна
Фото 1938 и

■симпатии и восхищения, устремляются к героическим защитникам 
Мадрида, весь зал опять, как одни человек, встал и бурными апло
дисментами и возгласами: «Да здравствует героический испанский
народ!» приветствовал испанского посла, сидевшего в ложе. Его 
взволнованное лицо ясно показывало, как дорого елгу наше горячее, 
искреннее сочувствие его нарюду, И еще, когда товарищ Молотов 
•сказал, что германские фашисты поистине заслужили геростратову 
славу современных каннибалов, что в переводе на русский язык оз
начает современных людоедов, зал огласился неудержимым смехом 
и аллодисментами.

Теперь я остановлюсь на таком факте, который должен навсег
да запасть в наши головы и наши сердца. Это прием деп>’тации де
ятелей искусства. Когда Сталин шел встр)счать делегатов, мне осо
бенно зашомнились две встречи: встреча представ 1 ггелей нашей слав
ной и единственной в мире истинно народной Красной Армии и де
легации нас, актеров, ее шефа. З а  столом в президиуме находилось в 
полном составе Политбюро во главе со Сталиным. Этого мы нико
гда забыть не 1Може«м, этим нам ясно было указано, что роль искус
ства и театра в нашем Союзе огромна, что от нас ждут не слов, а 
дела. Ведь мы, как и писатели, как люди науки, должны быть у’чн- 
телями, инженерами душ. О нашем народе я вам то.м>ко что расска
зывал, что двух мнений быть не может, — вы чувствуете, какие 
ему нужны уч»ггеля? Тут нужно отдавать всего себя искренно, со 
всем своим опытом и талантом, не отставать от учеников, а то какие 
же мы с вами будем учителя? Мы должны нести в себе призыв к 
бодрости, РАДОСТИ жизни, помогать культурному стромтельству стра-
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«ы , помогать росту нового человека, неустанно звать его к победам, 
к новым достижениям, учить ненависти к врагу, чтобы всем нам 
скорее дойти до бесклассового общества, к котором'у нас зовут наши 
вожди. Я  больше по этому поводу не буду paaiространяться, мы не 
маленькие и прекрасно знаем, что значит работать добросовестно, 
во-всю, не за страх, а за совесть. Во время нашего лриема m ih€ по
казалось, что было большое оживление в зале, я видел перед собой 
много улыбающихся лиц, нам много а1плодировали, а когда мы стали 
по окончании приема и са;ми аплодирювать президиуму, повернув
шись к нему лицом, то и там увидели улыбающиеся лица, любовно 
на нас смотревшие. Любоваться нами как будто и не было предло
га, потому что большинству из нас было далеко за сорок, ^  пять
десят ( с м е х )  и т. д. Но, очевидно, торжественность и радостность 
момента нас всех помолодили, « лица у нас были молодые, счастли
вые, словом — ничего себе. (А  л л о д и с 'М е н т ы, с м е х ) .

Под конец моего доклада я скажу о заседании редакционной ко
миссии, в которую я имел честь быть выбранным. ( Б у р н ы е  а п 
л о д и с м е н т ы ) .  Это заседание произвело на меня особенное впе
чатление своей интимностью. Оно и понятно: зал в десять раз 
меньше, чем зал заседаний съезда, и народу во столько же раз 
меньше, а главное — совсем рядом с нам>и сам Сталин со своими

И. М. Москвин —  депутат Верховного Совета, принимает почту
Фото 1938  г.
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славными соратниками. ( А п л о д и с м е н т ы ) .  Ведение Сталиным 
собрания —  это образец для всех председателей в мире: спокойствие, 
деловитость, чуткое знаиие людей, максимальная экономия времени 
и тут же забота о человеке, которая сказалась в маленьком акте. На 
возвышении стоял большой стол президиума, почти в ширину воз
вышения, и своей одной стороной закрьшал часть тех ступенек, кото^ 
рые вели к ораторской кафедре. Когда некоторые из товарищей про
сили слова для внесени'я поправок, Сталин предлагал взойти на ка
федру, чтобы было всем слышнее, и вот тут стол, загораживающий 
часть ступенек, мешал пройти, приходилось проходить немного бо
ком. Сталии допустил один раз это пролезание боком, только не
много, покосился ( с м е х ) ,  а на второй раз, увидя своим хозяйским 
глазом это неудобство, пошел посмотреть, в чем дело, и сам начал 
двигать этот большой стол. Разумеется, все его товарищи, сидящие 
с ним, стали помогать ему, подвинули. ( Б у р н ы е  а п л о д и с м е н 
ты) .  Иосиф Виссарионович опять пошел посмотреть, достаточно ли, 
оказалось —  нет, сделал товарищам жест рукой, что надо еще по
двинуть. ( А п л о д и с м е н т ы ,  с м е х ,  р а д о с т н о е  о ж и в л е 
ние) .  Как это характержо для настоящего заботливого хозяина! И 
потом еще маленький ntpnMep его осторожного, деликатного отношения 
к ЛЮДЯ1М. Если поправка к редакции Конституции не принималась, то 
Иосиф Виссарионович, стоящий у cepeAHiHbi стола прютив делегатов, 
обращался к товарищу, предлагающему эту поправку и стоящему на 
кафедре, показывал рукой на делегатов и, очень сочувствуя товари
щу, предложившему поправку, говорил мягко, ласково, как бы изви
няясь: «Не хотят». ( В е с е л ы й  с м е х ,  а п л о д и с м е н т ы ,  р а 
д о с т н о е  о ж и в л е н и е ) .  А  мы прекрасно знаем, кгрс обыкновен
но председатели щегольски и непреклонно-строго говорят: «Поправка 
не принята!» ( С м е х ) .  По-моему, разница огромная!

Я  не могу не сказать, что обаяние Сталина — огромное. (Б  у р- 
н ы е  а п л о д и с м е н т ы ) .  Смотришь на него и думаешь; кто он 
для нас? Он для нас — все! ( А п л о д и с м е н т ы ) .  Он — наша 
гордость ( б у р н ы е  а п л о д и с м е н т ы ) ,  наша мудрость, наша лю
бовь, он — олицетворение нашего счастья, нашей радости свободной 
жизни. ( Б у | р н ы е  а)п л о д и с м е н т ы). Конечно, имя его среди 
угнетенных народов мира останется в веках, а мы будем гордиться, 
что живем в один век со Сталиным. Слава его озарит нас, ес
ли мы не 1за страх, а за совесть будем помогать ему в его великом 
деле —  строительстве новой жизни на земле. ( Б у р н ы е  а п л о д и с 
м е н т ы ) .

Да здр>а)вствует маша великая Конституция и твор>ец ее великий 
Сталия! ( Б у . р н ы е а п л о д и с м е н т ы ) .  ;

Нашему Сталину актерское ура! Ура, ура, ура!!!
А . А . Я б л о ч к и  на. Наше актерское спасибо Иванл' Михай

ловичу! ( Б у р н ы е  а п л о д и с м е н т ы ) .  (Зрительный зал бурно 
приветствует Ивана Михайловича. Овация. Весь зал встает).



РЕЧЬ НА АНТИФАШИСТСКОМ 
МИТИНГЕ В МОСКВЕ 

29 ноября 1942 г.

большим волнением я выступаю перед вами, дорогие то
варищи! Волнение мое и радость laaiM всем понятны. Мы 
все остро переживаем праздник, который начался на нашей 
улице по предсказанию нашего великого вождя. Полчадща 

гитлеровские дрогнули и под напором наших ч'удо-богатьирей отсту
пают на Запад.

Чудо-богатыри!
С  отроческих лет я с увлечением читал о подвигах суворовских 

героев. Это казалось веловои легендой. И вот Teneipb, когда мне 
стукнуло шестьдесят восемь лет, эта легенда претворилась в жиз1Н'ь. 
на нашей советской земле «ародились ;новы1е Ч1удо-<богаты1ри', имена и 
подвиги которых покрыты славой на вечные времена.

Как хочется нам, актерам, создать образы этих чудо-богаты
рей!

Художественный теаФр один из первых почувствовал удары гит
леровских полчищ. 22 июня 1941 то да 1мы играли в Минске. В пер
вый же день войны, в 4 часа утра, фашисты начали бомбить город, 
безжалостно истребляя беззащитное население, разрушая памятники 
культуры и искусства. Это было (начало длинной цепи кровавых 
злодеяиий людоеда-Гитлера, охваченного сумасбродной мыслью унич
тожить Россию, русский парод, русскую культуру.

Мы пробовали продолжать в Минске маши спектакли, но это 
было невозможно:'город горел, люди гибл1И, трудно было заниматься 
искусством. Ночью 24 июня 1МЫ покинули город, объятый пламенем. 
На следующий день мы узнали, что здание театра, где играл М Х А Т , 
разрушено, гостиница,' где жили наши актеры, сгорела, декорации к 
спектаклям М Х А Т : «На дне», «Тартюф», Дни Турбиных» и «Шко
ла злословия», уничтожены. Так война неожиданно ворвалась в 
мирную жизнь Художественного теапгра.

Мы ушли из Минска, унося с собой чувство боли, /не'»ав1исти и
гнева.

С этой М1ннуты все наши мысли 1И чувства, все искусство Х удо
жественного театра прониклось войной, стало мужественнее, суро
вее, беспощаднее. Мы не только жили в атмосфере войны, не только
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были свидетелями страданий народа, его священного гнева, но стали 
ощущать себя участниками войны, подчинив искусство М Х А Т  делу 
защиты Родины и нашей культуры.

В эти суровые часы испытания мы твердо помнили: мы русские,, 
мы верные сымы (Нашей Родины и готовы для нее отдать все.

Первые же месяцы войны показали, что подлый B(>air не только- 
стремится захватить на/шу ст(>ану, в 1вергнуть в (рабство наш свобод
ный и могуч1ИЙ народ, но он хочет осквернить, уничтожить великую- 
культуру и искусство русского народа, уничтожить все то, что сохра
нялось в векак и составляло гордость на1шу, нашу историю, нашу 
духов1ну1ю силу.

М Х А Т  В'сегда был театром глубоко национальным, он выражал 
лучшие идейные стремления русского народа; М Х А Т  всегда с гор
достью чувствовал себя театром Чехова, Горького, Толстого, теат
ром, воплотившим в живых образах душу народа, его психику, кра
соту национального характер>а, поэзию родной страны.

Нем1цы — враг1и Горького, Чехова, Льва Толстого, осквернители 
всего, что нам дорого и священно, —  наши кровные враги.

Весь коллектив Художественного театра с невы1р>азимой страст
ностью, остротой и силой ненавидит фашизм.

В Д1НИ войны наш театр живет кипучей творческой жизнью. Спек
такли для (народа, для Красной Арм 1ии, выезды наишх бригад ка 
фронт, выступления в госпиталях, по два-три раза в деЯь —  
этим живут все члены нашего коллектива, от мала до велика.

Прошлую зиму мы провели в Саратове, выпустили там «Крем- 
левск'ие кура1нты» — спектакль, получивший Сталинскую премию. 
Тема советского патриотизма, тема возмущения фашистскими злодея- 
НИ1Я1МИ, борьбы эа Родину —  главная тема Художественного театра, 
который охвачен подлинным творческим подъемом,

К  25-лети'Ю Великой Октябрьской социалистической р>еволюции 
мы пюдготов1и1ли спектакль «Фронт» Корнейчука за небывало ко
роткий для нашего театра срок. Сейчас заканчивается работа над. 
спектаклем «Русские люди». Над этими спектаклями мы работали в 
буква1льном смысле слова дни и ночи, не покладая рук, сознавая не- . 
обходимость скорее дать народу спектакли о нашей славной Красной 
Армии, о ее аамечательных героях.

Мы снова в нашей любимой и родной Москве, которая стояла и 
стоит непоколебимо, как живое олицетворение всех великих деяний и 
побед советской эпохи.

Фашиз 1му никогда не удастся сломить могучий дух русского на
рода, уничтожить его независимость, растоптать его культуру.

Поднявший меч против нас сам погибнет. На том стояла и стоит- 
русская земля.

Мы — русские, и гордимся этим. В трудные дни испытаний мы 
отстоим нашу великую Родину, мы сохраним нашу бессмертную куль
туру и искусство. Наш народ победит!
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ЦАРЬ Ф Е Д О Р  ИОАННОВИЧ

|Г кругу сценичесжкх образов, созданных И. М. Москвиным
и навсегда вошедших в Пантеон величайших явлемий рус
ского театрального искусства, роль царя Федора Иоанно
вича в трги-едии А . К. Толстого заиимает исключительное 

место. Царь Федор —  отервая и са)мая люби'мая роль Москвина 
в Московском Художественном театре. Выступление в этой роли 
решило судьбу Москвина как актера, сразу, буквально с первого 
спектакля определив неповторимую са1мобьггность, глубокую нацио 
нальность и стихийную мощь его дарования. Успех исполнемия этой 
роли на премьере 14/26 октября 1898 года в огромной степени повли
ял на успех спектакля в целом, а тем самым и на будущность «Худо
жественно-общедоступного театра».

Но царь Федор Москвина не просто выдающаяся роль, а нечто 
неизмеримо большее. В течение почти полувека он был живым, вол
нующим, трепетным явлением искусства театра — самого неустой
чивого и преходящего из искусств. Вряд ли во )всей мировой ис
тории театра мы найдем пример такой длительной и блистательной 
жизни сценического образа.

Федор Москвина, перерастая границы того, что обычно подразу
мевается под театрально-профессиональным понятием роли, стал 
фактам личной, человеческой (не только узко-артистической) био
графии его создателя и — можно смело сказать это —  фактом био- 
гра|фии тех тысяч и тысяч зрителей, кому дама была {эадость его ви
деть.

Образ москвинского Федора на протяжении своей славной мно
голетней жизни, невида.нной в истории сценических образов, нашел 
живой, глубокий и длительный —  навсегда! — отклик не только в 
сердцах зрителей родной страны, но и за ее пределами. Он получил 
подлинно 'Мировое призна1ние, и оно было одновременно ириэнаиием 
величия и силы русского искусства, неисчерпаемой талантливости и 
душевной мощи народа России.

Уже во время первых гастролей Московского Художественного 
театра за границей в 1906 году, именно в связи с исполнением 
И. М. Москвиным роли царя Федора, иностранцы стали говоршь
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об особой оригинальной актерской школе — русской актерской шко
ле Художественно'Го театра. Так, имея в виду Федор>а)— Москвина, 
иностр)а)Н)Ный критик писал о том, что -может быть, уже эта одна 
роль создаст 1 ш<олу». Хорошо известно заявление венского крити
ка, выразившего свое восхищение Москвиным в Федорю такими 
сло'вами: «Нужно запомнить его имя: Москвин —  и можно спокойно 
забыть пятьдесят имен наших великих. Оно принадлежит золотой 
книге сценического искусства».

Обраа царя Федора стоит в одном ряду с тал<им1и зиачиггель- 
нейшииМ1и сценическими образами, созданными И. М. Москвиным, как 
добродушно-лукавый страиник Лука, трагический штабе-капитаи 
Снегирев (Мочалка), трагикомический Епиходов с его «двадцатью 
двумя несчастьями», гротескно-жуткий Фома Опискин, буйно-озор- 
ной и устрашающий Хлынав и многие другие, в которых раскрылся 
Москвин как крупнейший русский национальный актер. Но, быть 
может, «первым среди равиых» в этой обширной галлерее по цель
ности и силе цроникновения в душевную жизнь героя, по органиче
ской слитности трагического и комедийного начал, по значитель
ности отклика в широких общ^твенных кругах является самое ран
нее cцeииfчeaкoe воплощение И. М. Москвина в Художественном 
театре — образ щаря Федора Иоанновича, бывший неизменньш спут
ником всей его артистической жизни'.

Ответственна и сложна была задача, стоявшая перед И. М. Мо
сквиным, когда на1кану1не открьггия Художеств-енного театра ему 
предстояло начать работу над ролью царя Федора.

Вторая часть драматической трилогии А . К. Толстого с самого 
момента ее появления расценивалась как крамольная, антимонархи
ческая пьеса. В 1868 году «Царь Федор Иоаннович» постановлением 
цензурного cotBcrTia был запрещен к представлению на сцене по 
тем соображениям, что «зрелище скудоумия и беспомощной слзибо- 
сти самодержавного венценосца может производить потрясающее и 
неблагоприятное впечатление». Министр внутрюнних дел А . Е . Ти- 
.машев на представленном на его рассмотр>ение экземпляре пьесы на
ложил категорическую резолюцию: «Нахожу трагедию гр. Толстого 
«Федор Иоаннович» в настоящем ее виде совершенно невозможной 
для сцены. Личность царя изображена так, что некоторые места 
пьесы н е м и н у е м о  п о р о д я т  в п у б л и к е  с а м ы й  н е п р и 
л и ч н ы й  X о X о т».

Заключение, которое дал Тимашев в 1868 году, продолжало ока-* 
зьгвать свое действие и тридцать лет спустя. Цензурный запрет с 
«Царя Федора» был снят только в 1898 году, после длительных и 
неустанных хлопот А . С. Суворина о разрешении пьесы для театра 
Литературно-артистического кружка в Петербурге и Вл. И. Немиро
вича-Данченко для Московского Художественно-общедоступного 
театра.

Если иметь в виду, что именно обрмьз самого Федора Иоаннови
ча вызывал столь устойчивые сомнения цензоров в «б.чагонадежно-
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сти» трагедии и что благоприятное разрешение вопроса о ее поста
новке было поставлено в зависимость от исполнения роли цент
рального лица, царя Федора, то станет очевидной та исключи
тельная ответственность, которая падала на И. М. Москвина: не
удача дебюта означала бы снятие спектакля и, возможно, оконча
тельное запрещение пьесы.

Угроза цензурного запрета была тем более реальна, что на рубеже 
90-х и 900-х годов восприятие «Царя Федора Иоанновича» приобрело 
совершенно неожиданный характер: как свидетельствует, налример,
А . Р. Кутель, Федора Иоанновича «тогда сближали с Николаем II». 
Позднее, во В|ремя гастролей М Х Т  за границей в 1906 году, в пе
чатных отзывах Федор также неоднократно сопоставлялся с Никола
ем 1 1 .

«В царе Федоре мы видим слабого человека на троне... —  говори
лось в одной из иностранных рецензий, — подобного тому, какого 
мы вид^м на русском троне в настоящее время в лице Романова». 
Критик венской газеты утверждал: «Мы можем представить, что 

сцена, которой заканчивается спектакль, может найти свое повто
рение в данный момент в Петербурге или в Царском Селе...»

Но эта неожиданная политическая злободневность совсе.м «е 
вьггека^ла из замысла пьесы, а привносилась извне. Сам автор писал 
в свое время о второй части трилогии: «...надо быть очень глупым, 
чтобы видеть в моем «Федоре» памфлет против монархии. Если бы 
это было так, я первый р у к'о п л е с к  а л б ы  з а п р е щ е н и  ю». Если 
трагедия А . К. Толстого и содержала в себе антидеспотическую тен
денцию, то она, конечно, не сводилась к примитивной и грубой ка

рикатуре «а жалкую фигуру «царя-пономаря». Подлинная идейная 
направленность трагедии была совершенно иной.

Определяя основную идею своей трагедии, А . К. Толстой писал. 
«Трагическая вина Иоанна была попрание им всех человеческих прав 
в пользу государственной власти; трагическая вина Федора — это 
исполнение власти при совершенном нравственном бессилии». Царь 
Федор в трагедии А . К. Толстого, по определению самрго автора, 
выступает носителем пассивного, созерцательно-с т р а д а т е л ь н о г о  
начала. Рисуя образ Федора, «не отступая от указаний истории, но 
пополняя ее пробелы», А . К. Толстой подчеркивает его высокие нр>ав- 

-ственные качества — чистоту, кристальность, прозрачность его ду
ши, детскость его натуры. Но эта идеализация принципиально от
лична от того прославления Федора, которое мы встречаем, напри
мер, в летописях. Возвеличивая Федора как человека, «сильного од
ним человеческим чувством». Толстой в то же время рисует его 
несостоятельным ца'рем —  правителем государства. Едва ли не само
го любимого обоего героя Толстой изоб(>ажает тягостно и безнадеж
но обреченным и с т о р и ч е с к и м  б а н к р о т о м ,  пока/зьшая, как 
из «такого чистого источника, какова любящая душа Федора, исте
кает страшное собьггие, разразившееся над Россией долгим рядом бед
ствий и зол».

Глубокий психологизм роли царя Федора дал возможность при 
постановке трагедии А . К. Толстого выраз1 ггь то новое, что нес X v-
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дожественный театр в области актерского творчества и что так ярксг 
и полно отразилось в искусстве Москвина. «Душеаный реализм, 
правда художественного лерюживаиия, артистического чувства» вот 
что было, по словам К. С. Станиславского, наиболее цеиным и пло- 
дотворньрм в nporpaMiMe М Х Т , «атравленной к разрушению рути 
ны. царившей «а .русской сцене конца прошлого века. И. М. Москвадн 
явился идеальным исполнителем роли Федора еще и потому, что 
его искусство наиболее полно воплотило черты этого н о в о г о  р е а 
л и з м  а, провозглашенного Художествемным театром.

Несмотря на то, что внимание К . С. Стаииславского при поста
новке «иаря Федора Иоанновича» было сосредоточено преимуще
ственно на общепостановрчных вопросах —  на реформе принципа 
сценического ансамбля и метода построения массовых сцен, ма деко
ративных новшествах, искаииях «овых приемов мизансценирования и 
т. п., —  он прекрасно понимал, что центральная роль, роль колос
сальной трудности, являлась идейно-художественным стерж н^ пье
сы. Ему было ясно, что ошибка в выборе исполнителя роли Федора 
неизбежно повлекла бы за собой неудачу спектакля, обесценив все 
оригинальные поста'новоч)ные нововведения. Без Федора не могло 
быть «Федора».

Закрепление за И. М. Москвиным этой роли имеет^свою исто
рию, так как далеко не сразу «а него пал окончательный выбор ре
жиссуры. Не имея возмож;ности' заранее точно определить, кто имен
но из артистов только что возникшего театра окажется наилучшим 
Федором, постановщик .стремился оградить себя от возможности 
неудачного выбор>а. Именно поэтому возникло нечто вроде конкур
са на исполиение роли Федора Иоанновича. Среди претендентов 
«цари» были: А . И. Адашев, В. А . Ланской, И. Ф . Красозский,
В. Э. Мейерхольд, И. М. Москвин и И. А . Тихомиров. Станислав
ский выделил трех лучших исполиителей, которые совершенно раз
лично трактовали образ и долж)Ны были играть роль Федора в 
очередь; А . И. Адашева (Платонова), В. Э. Мейерхольда и 
И. М. Москвина'. «Федоров набралось целых тр<и, — писал 
К. С. Станиславский в конце июня 1898 года Вл. И. Немировичу- 
Данченко: — Мейерхольд (проводит мысль, что Федор —  сын Грозно
го), Москвин (его Федору не более года жизни), Платонов (добро
душие и слезливость)».

Среди этих «конкурентов», как это ни покажется сейчас стран
ным, Москвин вначале казался Станиславскому наименее удовлет
воряющим требованиям роли. В этом, однако, не было ничего удиви
тельного, так как в своей самостоятельной работе —  в чтении Ста
ниславскому первых картин пьесы — Москвин еще не мог без по
мощи руководителя р>азобраться в сложной р о л1И, уловить опреде
ляющий психологический стержень образа, не сумел обнаружить то

' Если бы один из исполнителей играл Федора, два других должны были 
бы играть Вас. Шуйского и Старкова. Так, например, если Москвин— Федор, то 
Мейерхольд —  Вас. Шуйский, а Адашев —  Старков; если Федор —  Адашев, то 
Вас. Шуйский —  Москвин, а Стаоков —  Мейерхольд, и т, д.
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■характерное м о с к в и н с к о е ,  что впоследствии обеспечило ему
всеобщее признание.

Стаяиславский в первых показах еще не разгадал творческих 
возможностей Москвина. Помил«о чтения роли Федора, в которюм 
он подче{живал его физическую немощь, в июне 1898 года Москвин 
показал себя Станиславскому на репетициях толы<о как характерный 
и бытовой актер в двух небольших ролях: Саларино в «Венециан
ском купце» и подьячего в трагедии А . Ф . Писемаюго, Вот отзыв 
Станиславского той поры: «Москвин — какой милый... чудно читает 
подьячего в «Самоуправцах».

Понятно, почему в этом старательном юноше с внешними данны
ми простака и комика, уже увлеченном новым театром и новым, 
необычньЕм методо'м работы над спектаклем, Станиславский не мог 
еще увидеть актера, в котором трагическая напряженность чувств и 
лирическая проникновенность сочетаются с жизнеяно-убедительным и 
сочным комизмом.

Было еще одно обстоятельство, которое, может быть, помешало 
Станиславскому почувствовать подлинную сущность москвинского 
дарования. Москвин пришел в Художественно-общедоступный театр 
не прямо из Филармонии, а после двух сезонов, проведенных им в 
антрепризе 3 .  А . Малиновской в Ярославле и в театре Корша в 
Москве. Эта работа в известной степени отрицательно сказалась на 
манере его испол1нения, привив ему некоторый ремесленно-театраль- 

1НЫЙ опыт. Достаточно указать, что в свой первый театркальный се
зон (1896/97 г.) в Ярославле Москвин сьи^рал более пятидесяти ро
лей, то есть больше, чем за все годы его работы в М Х Т . Среди них 
несколько крупных — Аркашка в «Лесе», Орган в «Та(ртю<1)е», Жорж 

Данден. Ясно, что молодому, неопытному актеру, лишенному руко
водства, оставалось только копировать актерюв Малого театра —  
Правдина и Макшеева, чувствуя на себе, как вспоминает сам Мо
сквин, «краденое, чужое платье».

В работе с актером К. С. Станиславский уже тогда с суровой не
примиримостью боролся с штампованными приемами игры, изгоняя 
их любой ценой. Всякий намек на внешнюю «сцешгчность» вызывал 
у Станиславского органическое внутреннее сопротивление. Влияние 
«актерской» техники, которого не избежал Москвин, было одной из 
причин, затруднявши на первых порах свободное и полное раскры
тие его творческой индивидуальности.

В начале |>а6оты «ад спектаклем «Царь Федор Иоанновнч», ле
том 1898 года, К. С. Станиславский и его непосредственный помощ
ник по созданию спектакля А . А . Санин (Шенберг) намечали ха
рактеристику образа Федора, о которой можно судить по coxipamtB- 
шемуся режиссерскому экземпляру пьесы. Эта характеристика, во 
многом использованная Москвиным, была им под влиянием Вл. И. 
Немировича-Данче1П<о углублена, разв<1 гга и наполнена более тонким 
психолошчески'М  содержанием.

Из каких же черт слагалась первоначальная обрисовка образа 
Федора режиссурой спектакля? Режиссерский экземпляр «Царя 
Федора» являлся по преимуществу планировочным — в нем отме-
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iiajvocb и закреплялось в первую очередь внешне-физмческое поведе
ние на cueiHe главных исполнителей и участников массовых сцен. 
Пра1вда. уже и здесь было дшю много иитересиых 1И глубоких пси
хологических намеков, ,но .все же и по отношению к .роли Федора 
режиссером фиксировалась главным образом внешняя характерность. 
В режиссерских наметкак были выдринуты iwa первый пла» слабость 
духа и физическая немощь Федора, был усилен комическии элемент

 ̂ А  И Адашев, показавшийся К. С. Станиславскому наиболее 
ecTecTBCHHbKvt и о^равдивьпм « одно время намечавшийся даже главным 
исполнителем ,роли Федора, в ходе .репетиции (начал односторонне 
подчеркивать его духовную примитивность .и беспомощность, лишая 
тем самым образ поэтического обаяния и лиризма. Такое прозаиче
ское толжование было результатом упрощенного понимания указании 
режиссуры, которые исполиитель «е сумел «и обогатить, ни 
внутренне. Вспоминая репетиционный показ Адашева, Ьл. п . 
миров.ич-Дан'ченко рассказывал нам, как решительно и резко он от
верг этого Федора, ириниженно-будничного и шаржированно-комич- 
ного, болтающего ногами, ковыряющего в ухе. .прищелкивающего
языком, лениво позевывающего и т. д. ы п  п

Неудача Адашева была очевидна и для К. С. Станиславского,
который, по словам Вл. И. Немировича-Данченко, даже не спорил
с ним, .не защищал адашевского Федора, а  только и^е повторял.
<^Как же нам теперь быть? Как же нам теперь быть?» ,

Положение было почти катастрофичным.

Еще до открытия Художественно-общедоступного театра 
Вл И Немирович-Данченко, давно увлеченный чеховской «Чайкой», 
одновременно увлекался и «Царем Федором Иоанновичем» и в осо
бенности центральным образом, имевшим для него особенно притяга
тельную силу.

«Удивительная пьеса, — писал он в неопубликованном письме к 
Станиславскому в июне 1898 года о св^ м  впечатлении от чтения 
«Царя Федора». — Но к ж  (надо играть Федора!! Моя к Вам убе
дительная просьба: на эту пьесу поручить м н е , а не Калужскому 
или Шенбергу, м н е  проходить роли отдельно. Я  не знаю^ни одно
го литерату,рного образа, не исключая и Гамлета, который был бы 
до такой степени близок моей душе. Я  постараюсь вложить в актера 
все те чувства и мысл1И, какие эта пьеса возбуждает во мне».

Уже имея разрешение от автора на постановку «Ча,йки» и вына
шивая идею ее сценического воплощения, Вл. И. Немирович-Данчен
ко одновременно мечтал принять ближайшее участие в постановке 
«Царя Федора» и писал об этом Станиславскому в том же письме: 
«Я хочу слушать Ваши соображения и планы и. может быть, что- 
нибудь подскажу Вам. Это —  как раз та пьеса, на которой мы мог
ли и должны слиться воедино. Это — или наша самая большая за
слуга, или наше бесславие».
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Это слияние воеди«о, onpeAeAKBmee исторический успех чехов
ских пьес в Художественном театре, было достигнуто и в первом 
спектакле — в создании образа москвинского Федора.

Честь выбора Москвина в качестве исполнителя роли царя Ф е 
дора, как впоследствии роли Луки, всецело принадлежит Вл. И. Не
мировичу-Данченко. На вопрюс Ста«1ИСлавского о выбор>е исполните
ля НемирюБич-Данченко дал совершенно опр>еделенный и не допу
скающий сомнения ответ. В одном из писем к Немировичу, в июне 
1898 года, Станиславский писал: «Не толыко в Федоре, «о и в дру
гих пьесах буду счастлив, если Вы начнете прюходить роли с отдель
ными актерами. Это я не люблю и не умею. Вы же яа это мастер... 
Кто Федор... это главный вопрос». Немирович-Данченко отвеча^л 
Станиславскому: «Федор— Москвин и никто лучше него, если не 
Платонов. Он и умница и с с е р д ц е м ,  что так важно и чего, оче*

<М f

А . К. Толстой. «Царь Федор Иоаннович». Картина «У собора».
U a p b  Ф е д о р  —  И. М. Москвин, И р и н а  —  О. Л. Книпп«р, Б о р и с

Г о д у н о в  —  А . Л. Вишневский
Ф ото 1898  I .
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видно, нету у Красовского, и сим
патичен при своей некрасквости...
Москвин, Москлим. Заберите его, 
начитайте с ншм, и Вы услышите 
и новые и трогательные интона
ции. Мейерхольд — сух для П̂ е- 
дора».

Выбор Москвина на роль ijaipn 
Федора был для Вл. И. Немиро- 
»»гча-Данченко закономерным и 
естественньгм. Москвин был его 
люби1мым ученикам в течение трех 
лет обучения в Ф и 1лармонии. Впо- 
следств1ии Немнрови'ч-Данченко 
писал, вопомниал о молодом Мо
сквине: «Настоящий «мой» актер, 
чудесно сх1ватывавший лучшее, что 
я да1вал ему от «моей» театраль
ности».

Под непосредственным руко
водствам Вл. И. Немировича-Дан
ченко Москвин еще в Филармонии 
подготовил сложную драматиче
скую роль доктора Ранка в «Норе»
Ибсена, сумев с выдающейся прав
дивостью воплотить его подерну
тый трагическим флером образ'.
«Так сыграть Ра(нт<а мог только от
меченный сценическим даром», — 

свидетельствует з-ритель этого ученического спектакля, Н. Е. Эфрос.
Однажды, встю м1И 1ная о прошлом, И. М. Москвин подчеркнул в 

p a i3 r 0 B 0 f) € , что при работе над ролью Ранка он добивался прежде 
всего проиикновения в его внутренний М1ир, стремился сделать слова 
роли своими собствеиньгми. Большая простота, затаенность страда
ния — вот что составило содержание образа. «Мой Ранк, —  вспоми
нал Москв1И«, — говорил слова, а сам думал о чем-то другом, что 
было внутри —  в душе». Психологический подтекст, раскрытие ду
шевной трагедии образа определили успех Москвина в этой роли, 
успех неожиданный, внутренне значительный и многообещающий.

О. Л. Книппер, участвовавшая в спектакле в качестве иополни- 
тельницы маленькой роли няни детей Норы, рассказывала нам, ка
ким подлинно трагичным был Москвин— Ранк. «Мы, сверстники 
Москвина, — говорила Ольга Леонардовна, — были поражены но-

' В 1896 г. И. М. Москвин выступил в трех дкааменацнонных спектаклях 
учеников драматических классов Вл. И. Немировича-Данченко и А . А . Федотова в 
следующих ролях; докгор Ранк —  «Нора» Ибсена: Бальзаминов —  «Празднич
ный сон до обеда» А . Н. Островского: Алексей Чириков —  «В стаоые годы»
И. В. Шпажинского: Камилл, сицилийский вельможа —  «Зимняя скавка» Ше
кспира; Жорж Даиден —  «Жорж Данден» Мольера.

А . К. Толстой. «Царь Федор Иоан
нович». Ц а р ь  Ф е д о р  —  И. М. 

Москвин
Фото 1922  в.



в'шной той стороны его облика, которая^ сказалась в 
ческом спектакле. Юный, жизнерадостный, всегда веселый j
брызжущий юмором, казалось, самой природой предназначенный 
бьггь актером комедии, и вдруг — ибсеновский Ранк, яесущии бремя 
глухого страдания, знающий о неумолимом приближении смерти, 
в этом контрасте была смелая неожиданность, полностью оправдав
шая себя». О

Очевидно, что впечатления от Москвина в роли дсжтора *-анка
дали Немировичу-Данченко достаточные основания увидеть в своем 
учедагке исполнителя роли царя Федора Иоанновича В  только что 
цитироваином письме к Станиславскому Владимир И ван о ву  писа^ 
«Расспросите у филармоничек, как он играл Ранка в «Норе» 
труднейшую роль —  и как всех трогал».

Вл. И. Немирович-Данченко приехал 25 июля 1оУо года в Пуш
кино, где ему предстояло после просмотра всей работы, проделанн<)и 
над постановкой «Царя Федора», решить двойную задачу: раскрыть 
Москвину обаяние образа Федора (так же, как Станиславскому р>ас 
крьггь обаяние чеховской «Чайки»), помочь своему учти ку  и одно
временно воплотить с в о е  понимание образа Федора. Как известно, 
Немирович-Данченко блестяще и в короткий срок решил эту задачу.

12  августа К. С. Ста 1ниславский уехал из Пушкина в  о т ^ ск  — 
писать режиссерскую разработку постановки «Чайки», спокойньга за 
судьбу центрального образа, так как Москвин «...произвел на сцене 
настоящий фурор и до слез' всех обрадовал». В письме к Владимиру 
Ивановичу Станиславский писал: «Передайте Москвину, что я сер
дечно за него радуюсь и благодарен Вашему чутью, угадавшему naj 
стоящего исполнителя для этой роли, и Вашей работе, создавшей 
нам, бог знает, будущую знаменитость нашего театра».

Искание правды, глубокое внутреннее раскрытие образа, осво
бождение от штампов составило содержание знаменитых занятий 
Вл. И. Немировича-Данченко с И. М. Москвиным в Пзтпкине летом 
1898 года. «Прежде всего Владимир Иванович мне раскрыл сущ
ность пьесы, ее глубокое В1нутр>еннее содержание, главную мысль 
автора, показал, кжое место занимает роль царя Федора в этой пье
се, ее внутренний стержень, ее конеч1Ную цель». Занятия были по
священы только двум первым сценам с участием Федора (2-я кар
тина первого действия и 1-я картина второго действия пьесы). Од
нако разработка этих двух сцен позволила Москв1И1ну улов 1 ггь внут
реннюю сущность образа, дала верное направление к полному 
овладению ролью.

В утверждении новой театральной правды Немирович-Данченко 
и Станиславский шли каждый своим самостоятельным путем. Стани- 
славокий, пользуясь «изобразительными свойствами своей aipmiCTH- 
ческой специальности», выдвигал на первый план элемент х а р а к 
т е р н о с т и ,  психологической и жанровой индивидуализации роли. 
Вместе с тем Станиславский шел в то время по преим'уществу от 
внешнего к внутреннему: чер>ез внешне-физическую жизнь образа, 
через верно найденную мизансцену, думал он, «само собой вскрыва
лось внутреннее зерно пьесы».
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Вл. и . Немнрович-Данчен1ко, напротив, предоставлял большую 
внешнюю свободу артисту, стремился не пока13ьшать миза1нсцены, а 
раскрывать актеру причины и обстоятельства, определяющие поведе
ние персонажа.

Органическое сочетание двух этих подходов к актеру и созда
ло благоприятную почву для творческой работы Москвина над 
ролью царя Федора. «Если режиссерский показ попал, так сказать, 
в душу актера, зерно упало на хорошую почву, то оно возбудит там 
неожиданную, — а потому и самую драгоценную, —  реакцию, вызо
вет в эмоциях и в фантазии актера новые образы, ему лично прису
щие, которые и войдут в его исполнение, а само зерно, самый этот 
режиссерский показ умрет и забудется...»

Эти слова Вл. И. Немировича-Данченко имеют 1пря>мое отношение 
к Федору Москвина. «Занимались келеймо, один m  один, чаще 
всего в дворницкой сторожке при даче, где ,мы репетировали»,, — 
вспоминал Москвин. Нем1Ирович «сидел за простым кухонным столи
ком, а я стоял, прислонившись спиной к русской печ1ке, при свете 
маленькой жестяной лампочки»

«Эту роль он поставил мне в четыре занятия, — рассказывал 
И. М. Москвин о Вл. И. Немировиче-Данченко в феврале 1944 го
да. —  У него был прицел замечательный. Когда я стал читать, он 
сказал: «Да, я вижу — у тебя брата не убили, Шуйского яе уду- 
ШКЛ1И... Стараешься все изобразить. Не выйдет! Было у тебя горе в 
жизни? Говарягг, ты тяжело пережил, когда тебя в Малый театр не 
пр1 гняли, из-за неспособности?» — «Тяжело». —  «Когда не было 
денег заплатить в Филармонию, тяжко пережил?» — «Тяжело». — 
«Так вот и давай; вскрой те ощ)ущения, которые ты пережил, как 
Ж 1ГВОЙ человек —  M o c k b i h h  — эту трагедию и драму. Ничего не 
фаитаэируй; давай «голого» Москвина в трудную минуту жиани... 
Потом костюм наденешь, а пока давай живого Москвина».

Из этого рассказа Иваиа Михайловича мы видим, что и са;м 
Немирович-Данченко «е принял Москвина после первого самостоя
тельного чтения им роли Федора. Но он сумел помочь ему освобо- 
Д1 ггься от внешнего наигрыша, не «играть» Федора, а с т а т ь  им, 
идя в первый период работы о т  с е б я ,  отталкиваясь от своих аф- 
фектив1ных воспоминаний, разбудил в нем стремление к творчеству. 
В дальнейшем Москвин, как известно, пришел к созданию образа 
огрюмного исторического п психологического масштаба, отнюдь не ог- 
(>а1ниченного узкобиографическими (рамками. Однако именно мудрое 
педагогическое указание Вл. 'И. Немировича-Да1нченко «итти от себя» 
помогло Москвину в первых попытках овладения ролью Федора.

В проекте постановки своей трагедии на сцену А . К. Толстой 
говорит, что «для передачи Федора требуется не только тонкий ум, 
но и сердечное понимание. Если же исполнитель, сверх того, еще и 
полюбит его, сж 1ивется с ним и войдет к нему в душу, то в его роли

' И  М . М о с к в и н ,  Моя перва1Я роль. «Советское искусство», 26 октября 
1938 г.‘ №  143.
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может оказаться много оттенков... и л!ного эффектов, мною не пред
виденных». ^  _

Успех И. М. Москвина в роли Федора во многом объясняется
также и тем, что он с особой внимательностью^ и любовью вчитывал
ся 'Не только в текст роли, но и в подрюбный авторский коммента
рий к ней, «читал не только глазами и головой, а внутренне, твор
чески-сосредоточенно». Наряду с К. С. Станиславским и Вл. И. Не
мировичем-Данченко, как бы третьим режиссером для него явился 
автор пьесы, давший в своем «Проекте постановки на сцену трагедии 
«Царь Федор Иоаннович» развернутую, живую и глубокую харак
теристику центрального образа, оказавшую большое воздействие на 
Москв1И1на.

И. М. Москвин чутко уловил своеобразие (роли Федора, ее ог- 
ром1ную внутреннюю действенность, психологическую насыщенность 
при В1ИДИМОЙ внешней бездейственности. «Г. Москвин, —  писал
С. Васильев в октябре 1898 года, — в точности исполнил завет авто
ра. Он полюбил Федора и воспринял его в свою душу. Оттого так ду- 
шев1Но влияет его исполнение. Г. Москвин прямо живет на сцене. 
Все динамические оттенки crescendo и diminuendo исходят из од
ной основной тональности и снова возвращаются к ней».

Образ, созданный Москвиным в «Федоре», потрясал пр>ежде 
всего огромной теплотой чувства, какой-то ясной и покоряющей чело
вечностью. Душевная прозрачность, кристальность Федора, его все
сокрушающая доброта, которыми он наделен в самой пьесе, состави
ли основу толкования роли Москвиным.

Такое понимание образа было глубоко органично замыслу спек
такля в целом, связанному прежде всего с трагической темой глав
ного героя. Оно совпадало с тем толкованием существа пьесы, кото
рое давал К. С. Станиславский: «В «Царе Федоре» главное дей
ствующее лицо — народ, страдающий народ... И страшно добрый, 
желающий ему добра царь. Но доброта не годится, — вот ощуще
ние от пьесы.* Нужен не добрый царь, а Борис Годунов —  умный 
правитель».

Доброта, благость, тихость Федора, дававшие жизнь образу, ока
зывались в то же время первопричиной трготтческой вины герюя. Об- 
раз поднимался до большого исторического обобщения.

В беседе с молодыми актерами в 1937 году И. М. Москвин го
ворил, что «сквозное действие» роли Федора — в его словах к 
царице Ирине:

Моей виной случилось все! А  я —
Хотел добра, Арина! Я хотел.
Всех согласить, все сгладить...

•

Это стремление всех согласить, всё сгладить, установить мч̂ р, не 
возможный в борьбе сил, с которыми сталкивается Федор, всегда, 
начиная с дебютного выступления, угадывалось как истинный пер
воисточник всех треволнений, мгновений радости и скорби в сцени
ческой жични москвинского Федора.
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в игре Москвина не было и нлмека на какую-либо нарочитую 
опоэтиэированность. Напротив, скорее можно было бы говорить о 
некотором опрощении образа, о раскрытии в нем бу^днично-человс- 
ческих ‘герт Ф е д о р — Москвин « какой-то мере напоминал царя р ус  
ских народных сказок, любвеобильного и доступного, простоватого 
г ^ в о г о "с \а ж д ь ,м  разделить его горе и радость. Вот первый в ь ^ д  
этого «царька-мужичка» в  описа1Н>ии Н. Эфроса: «Вбежал, зашыха 
шись немного, Ф е д о р — Москвин, сбросил короткую шубу, утирает 
ши.ракое лицо и шею лиловым шелковым платочкам. Царек-мужичок, 
волосы лод скобку, лицо слегка пухлое и изжелта-белое, маленькая, 
тощенькая, какая-то немощная бородка, глава тихие, точно недавно 
плакавшие и немного’ больные; на слегка подергивающихся губах 
вг'новатая улыбка».

Уже в первом появлении М о с к в и н а — Федора на, сцене в этом ко
ротком эпизоде обнаруживались те основные черты образа, которые 
с такой м н огогран н остью  раскрывались в дальнейшем ходе тра^дии. 
«Дрогнувшим голосом, но так просто, наив'но. по-домашнему Федор 
спросил: «Отчего конь подо мной вздыбился?» И. как балованный 
мальчи1К. капризно прика
зал лод сдерживаемые 
«любующиеся» улыбки 
окружающих: «Не давать 
ему овса, пусть сено ест 
одно». Потом такая ла
сковая нежность залила 
это простенькое лицо, точ
но засветилось оно все;
«Ну. так И' быть, уж я 
его прощу». В звучании 
голоса, немножко сдобно
го. «о не переслащенного, 
в интонациях бы^а какая- 
то умиляющая прелесть».

Неуверенность, ро
бость, растерянность Ф е 
дора перед практическими 
жизненными вопросами, 
неожиданный трогаггелшо- 
капризный переход от од
ного противоречивого ре
шения к другому, глубо
кая печаль о смутах и 
раздорах в государстве, 
наивная радость, охваты
вающая и переполняющая 
его, когда он узнает о 
возможности примирения
в р а ж д у ю щ и х  политиче- Ц  М. Москвин гримируется к юбилейному 
ских противников, —  эта  спектаклю «Царь Федор». 1944  г.
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гамма быстро сменяющихся чувств, которыми Федор Москвина- жи
вет в первых карти'иаж спектаосля, была как бы «вступительным ак
кордом 'В его характер». Интимную сцену Федора с Иртиой Москвин 
проводил с задушевной простотой и мягким лиризмом. Шутливое, 
полное добродушного кжора поддразнивание Ирины рассказом о при
глянувшейся Федору княжне Мстиславской делало еще более неотра- 
знмьвм то обая1Н'ие личности Федора, которым Москвин покорял 
зр ителя с момента первого выхода своего на сцену.

Мягко-напевное, несколько лениво-протяжное звучание его речи, 
текущей в спокойном, плавиом ритме, с типично московскими, гак 
характерными для Москвина, проникающими в душу, э.моционально 
согретьрми интонациями, сразу покоряло зрителя, глубоко западало в 
душу. Классическим стало обращение Москвина— Федора к Ирине: 
«Аринушка», произносимое протяжно, нараспев, «по-дьячковскй», с 
ударением на последнем слоге.

Проникновение в дух исторической эпохи, передача своеобразного 
жизнвн'но-бытового колорита старой Руси, пронизанного религиоз
ной обрядностью, характерные для постановки в целом, с особой си
лой были достигнуты исполнителем центральной роли — И. М. Мо- 
сквииы'м. Верное воплощение образа «блаженного» царя требовало от 
исполнителя, помимо проникновения в тайники психики Федора, еще 
и глубокого и живого ощущения исторического прошлого во всей 
неповторимости его жизненного уклада. Этим требованиям Москвин 
удовлетворил в полной мере. Характерно свидетельство самого Ива
на Михайловича: «В смысле бытовом мне эта роль далась нетруд
но. Родился ЯР в патриархальной семье, богомольной, в церковь меня 
заставляли ходить лет с 5— 6, поднимали к ранней обедне в 6 часов 
ут(>а, заставляли церков1ную службу достаивать до конца. Кремль, 
кремлевские дворцовые палаты и все соборы я знал очень хорошо... 
церковного пения и «малинового» звона наслушался до отказа и сам 
31ВОНИЛ и пел в церкви. Это способствовало работе над созданием об
раза Федора». 1

В беседах с намз! И. М. Москвин постоянно подчеркивал, что 
при подготовке роли Федора он часто вспоминал впечатления своего 
детства, связа 1нные с посещением московского Кремля. Кремлевская 
тишина, тучи стрижей на закате, гулкие шаги часовых в безмолвии 
вечера, так же как и выход из собора «на народ» под торжествен
ный звон кремлевских колоколов и другие впечатлеяия такого ро
да,—  все это было знакомо Москвину, было неоднократно нм пере
ж и то '

И. М. Москвин неоднокр>атно рассказывал о том, какое значение 
при рождении образа царя Федора имели для него впечатления.

‘ В своем докладе о Федоре— Москвине, прочитанном 25 декабря 1945 года 
в ВТО, проф. С. Н. Дурылин приводит интересную подробность: Иван Михай
лович рассказывал как он мальчиком ходил на колокольню Ивана Велико1Ч>, как 
он много звонил. Для него это был целый мир совершенно своеобразного народ
ного искусства. Поэтому, когда он произносил фразу Федора: «Славно трезвонят 
у А11дронъя...», он вспоминал о художественном наслаждении, которое испытал в 
детстве.
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са 5 &эа1нные с ощущеш 1 вм особой т и ш и « ы кремлевских соборов. 
Не случайно, говоря нам как-то о Федоре, он назвал его «тихий 
царь».

Всему сцвническо\гу поведению Федора— Москвина, как и его 
речи, были присущи некоторая замедленность темпа, затяжной, лени
вый ритм. Даже в моменты наивысшего нервного подъема, в момен
ты гнева он горячился «как-то бессильно». В минуты испытываемых 
Федором затруднений Москвин заставлял его «теряться, молчать 
подолгу, соображать что-то», обычно предваряя каждую его реплику 
паузой, будто он собирается с духом, раньше чем за.говорить. Так 
Москвин обна1руживал характерный для Федора затрудненный мы- 
слителыный процесс.

Из главного внутреннего мотива роли Федора — стремления к 
всеобщему примирению, из того «страдательного начала», которое 
составляло основу образа, вырастала действенная линия его жизни на 
сцене. Эта действенная лииия слагалась из множества мeлi<иx забот, 
суетливых хлолот, натравленных к примирению непримиримого, к 
сглаживанию неустранимых противоречий. У  Федора на' протяжении 
всей трагедшг был «миллион дел», по выражению самого И. М. Мо
сквина. Однако жизненный интерес Федора вращается «е вокруг 
крупных государственных дел, к которым он чувствует органическое 
отвращение, а вокруг настойчивых, но бесплодных попьггок примире
ния людей, вр^ачевания их сердец, вокруг своеобразного «утешитель- 
ства».

Если в первом своем появлении Федор предстает перед нами в. 
семейной o6cTaiHOB<Ke, по пр>еилгуществу как ч а с т н ы й  человек, то во 
второй сцене, в зна1меш1 Той сцене «прк(мирения», он выступает как 
монарх, в торжественно-парадном дворцовом окружении. «В пышном 
парчевом одеянии стоит он перед нами с широким вялым лицом и 
плоскими, гладко ниспадающими волоса1Ми, с пальцами, варварски- 
безвкусно отягощенньвми перстнями, — так пе(>еда1вал свои впечатле
ния один из иностранных критиков в 1906 году. — Он живет в зо
лотых палатах, и т ^ ,  кто к нему приближается, падает перед ним 
ниц... Резкий контраст между внутренним бессилием и видимостью 
внешнего всемогущества, так гениально прюработанный исполните- 
ле.м, в каждом повороте усиливает выражение трогательного и смеш
ного в образе».

Дeйcтв^ггeльнo, внешние знаки царского достоинства — тяжелая 
цепь, драгоценные камни, перстни — всегда казались чем-то лишним 
и чуждым Москвину— Федору, с его простотой и наизиой непосред
ственностью. Казалось, он сам «е замечал того, что надето на нем. 
Эти блестящие атрибуты были чем-то лишни^м, ненужным, даже ме
шающим ему.

Этот маленький человек, простосердечный и беспомощный, ока
зывался брюшенным в водоворот политических стр^астсй. Именно в 
этой сцене бросалось в глаза, что всемогущество Федора как царя 
является лишь видимостью, и внешний блеск дворцового ритуала 
только оттенял его внутреннюю слабость и растерянность как пра
вителя.
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Хлопотливость Федора'— Москвина, проявившаяся уж€ в его пер
вом выходе, обнаруживалась с еще большей наглядностью в сцене 
«примирения».

В режиссерском экземпляре К. С. Станиславским были подробно 
намечены те опорные точки, те моменты в сценическом поведении 
актера, которые должны были помочь ему проявить черты «хлопот
ливости» Федора. Во время т у з ы  перед решительным ответом Ш уй
ского «а предложение Годунова о мире «Федор притаился, он ни 
жив, « 1и мертв. Ждет решения судьбы. Общее движение, гул — го
ра свалилась с плеч». Затем: «Федор бежит к Борису и Шуйскому 
со всех ног — он счастлив бесконечно. Федор целует Ивана Петро
вича и Бориса, бежит к Ирине».

От природы лемиво-неподвижный, (несколько флегматичный Ф е 
дор, каким он был показан Москвиным, неожиданно стаиовился 
беспокойны'М, не только втянутым, «о и вмешивающимся в ход со
бытий. Этим Москвин нисколько не нарушал виутренней логики об
раза. Сам А . К. Толстой писал, что обыкновенно его Федор «...ско
рее ленив и вял; но как он у меня почти всегда занят желанием ко
го-нибудь помирить, или оп{>авдать, или спасти, то он почти беспре- 
рьрвно хлопочет»'.

Федор— Москвин соскакива)ет с трона, охваченный волнеиием, тре
вожась об исходе задумаиного им примирения. В поисках сочувствия 
и поддержки он бежит за помощью к Ирине, прося ее мимикой и 
жестам1И помочь ему разрядить кротким, приветливым словом напря
женную атмосферу вражды. От Ирины он устремляется к боярам, 
почти заискивающе уговаривая их, суетится, ни на минуту не оста
ваясь в покое.

В решительный момент, когда разгораются страсти политических 
противников и их реплики доходят почти до крика, Москвин— Ф е 
дор в тщетной попытке утихомирить это расходившееся море делает 
слабое движение рукой, неуверенно поднимая ее. Один этот беспо
мощный жест стоит М1НОГОГО, выражая с огромной убедительностью 
духовное бессилие Федора как царя.

Всякому, кто видел Федора— Москвина, памятен этот жест, как 
и вся ж и з н ь  (здесь неуместно обычное — «игра») рук и лица Мо
сквина в сцене «примирения». Глубокая, переполняющая все его 
существо радость излучалась из Федора— Москвина, когда желаиное 
примирение Шуйского с Годуновым, наконец, совершалось. В этот 
счастливый момент москвинский Федор словно готов весь мир об
ласкать, обнять, приголубить.

В настроении охватившего его радостного возбуждения встр>ечает- 
ся Федор— ^MocKiBHHi с вьвборньши. Он забывает о цели их прихода, 
весь увлеченный происходящим. Он с гордостью и умилением любует-

' И. М. Москвин рассказывал нам, что по сравнению с Федором— Адашевым, 
который в сцеие примирения, сидя на троне, 6о.\тал ногами, смотрел на кончик 
своего сапога, подчеркивая тем самым слабоумие Федора, он был предельно за
хвачен, озабочен происходящим. «Мне было не до сапог, —  говорил Москвин. —  
Только бы никого не упустить с глаз, сделать все, чтобы успокоить, прекратить 

вра1жду» (Беседа с И. М. Москвиным 14 мая 1940 г.).
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ся силача\и1 , которые, не стесняясь присутствия царя, уславливаются 
о встрече на кулачном бою. Сам фшаически немощный, он с трога- 
тельн0 'ком)ич1н'ыл« и наивны1м испугом угова1ривает их «не крепко 
биться». В этом влечении к простьш людям, с которыми ему легко и 
удобно, была особеино ощутима детскость, духовная чистота Федора.

Когда столетний белобородый Богдан Курюков, опиркаясь на клю
ку, не может от дряхлости подняться с колен, Федор— Москвин под
бегает к нему, заботливо усаживает, а caiM, чуть присев, опершись 
руками на колени, слушает заболтавшегося старика. Когда этот сви
детель старых времен, забывшись, тянет царя за расшитую полу 
кафтана, стараясь привлечь его внимаиие и надоедая ему, Федор — 
Москвин по-детски обиженно и вместе с тем любоюно и нежно отво
дит руку Курюкова:

Да что ты, дедушка, одно наладил!
Что, в самом деле? Что тут вспомина/гь?
С секирами! С секирами! Не дашь
Мне слова вымолвить!

И, чтобы тут же смягчить р>езкость слов и «е обидеть старика, 
тихонько гладит его по голове. Была в этом всегда ка)кая-то особая 
человеческая нежность, трогательная, но чуждая всякой сентимен
тальности, светлая, наи'В1ная и чистая.

«Я не опасаюсь того рода смеха, который возбудят в публике 
перебивки старика Курюкова, рассказ Федора о медведе или его со
веты Шаховскому, как биться «а кулакаьх. Это будет смех добрый, 
не умаляющий нисколько уважения к высоким достоинстваьм Федо
ра, — писал А . К. Толстой. — Есть большая разница между тем, 
что смешно (drole), и тем, что достойно осмеяиия (ridicule)... Ребен
ку часто подобает эпитет: drole, но eM>y не может подобать эпитет: 
ridicule. Федор же в этой сцене должен бьггь изображен р>ебенком 

9  самом хорюшем значении слова».
Москвин играл эту сцену в полном соответствии с указаниями 

автора и достигал удивительных результатов.
В общении с вьгборньгму! с особой ясностью сказывались добро

душный комиэм и мягкий юмор, которыми пронизан образ Федора. 
И вместе с тем уже здесь практическая беспомощность Федора, 
иллюзорность его мечтаний о всеобщем мире вызывали ощущение 
бесплодности его попыток водворить этот мир.

Тема бессилия особенно отчетливо звучала в этой картине, когда 
тщедушная фигура царя, как бы затерявшегося среди бушующего мо
ря политических страстей, возбуждала соч)тствие и жалость, ро
ждала чувство внутренней трагичности происходящего.

Еще глубже раскрывалась эта тема в пятой картине пьесы —
«Царская палата».

Робость, внутренний испуг, душевная тревога Федора, взволно
ванно всплескивающего р у к а м 1И , нервно перебирающего пальцами, 
чуть не плачущего, бьющего себя в грудь, почти со слезами умоляю
щего Шуйского и Годунова о восстановлении мира, были выражены 
здесь с предельной рельефностью.

7 — и .  iM. М о гк в н н  9 7



Замечательное режиссерк:кое искусство Станиславского усиливало 
художественный эффект этой сцены. Иван Петрович Шуйский, «как 
титр, подбежал к Борису лицом к лицу. Друг друга меряют взгляда
ми, Федор и Ирина поспешили равнять... Федор оттирает Бортса, 
Ирина тащит за ipyxy Ивана Петровича. Федор между двумя колос
сами кажется жалким», — читаем мы в режиссерском экземпляре 
1898 года. Намеченный здесь трагический контраст сохранялся на 
протяжении всей последующей жизни спектакля и особенно ярко 
подчеркивался исполнением Москвина.

В достигнутом здесь слиянии режиссерского и актерского замыс
ла трагичность судьбы Федора неумолимо возникала из неизбежно
сти полного крушения всех его иллюзий. Когда Москвин— Федор, 
обычно такой добродушно-ласковый, исполненный наивной благоже
лательности ко всем людям, исступленно кричал, охваченный поры
вом гнева, не в. силах сдержать переполняющего его душе»-

А. К. Толстой. «Царь Федор Иоаннович». Картина «Терем царицы»
U а р ь Ф  е д о р —  И. М. Москвин, И р и н а  — К. Н. Еланская. К л е ш н и  и—

С. К. Блинников
Ф о т о  1944  ? .
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ного волнения: «Я царь или не 
царь? Царь иль не царь?», то ре
бячливо-комическое IB характере 
Федора уступало место напряжен
но-трагическому. Контрастно от
теняя вспышки нервного подъема 
следующ 1 вми за ними моментами 
душевной подавленности и полного 
физического изнеможения, Мо

сквин тем caiMbiM показывал, ч е г о  
стоят его Федору эти неожидан
ные обессиливающие порывы гне
ва, к а к о в а  глубина испьггатно- 
го им душевного страдания. Ф е 
дор Москвина как бы прятал под 
порывам'и гнева свое бессилие. Не
даром он постоянно в минуты за
труднений и душевного потрясе
ния искал опоры и поддержки 
у Ирины, льнул к ней, как ребе
нок к матери, зная, что получит 
у нее слово утешения и помощи.
Это внутр>вннее бессилие Ф е 
дора выражалось Москвиным ря
дом деггалей внешней характери
стики. Его глаза, широко рас
крытые, то живые « добрые, то 
боязливые и растерянно блу
ждающие; руки, слабые и бес
помощные, умоляюще просящие; 
нетвердая, порьгоисто-семенящая 
походка; его речь, прерывающая
ся иногда от волнения и растерянности, плавное течение которой 
перебивалось в минуты душевного возбуждения почти лепетом, вдруг 
переходящим в крик, плач, гневный вопль, — они с огромной силой 
убедительности раскрывали смятенный внутренний мир Федора.

Каким психологически значительным, обнажающим душу Федо
ра, бьющуюся в тисках неразрешимых противоречий, был в испол
нении Москвина финал сцены на половине царицы (3-я картина чет
вертого действия пьесы), когда, узнав от Шаховского о челобитной 
Шуйского, Федор приказывает заключить последнего в тюрьму. Ф е 
дор читает челобитную. Он сидит в кресле, с трудом разбирает на
писанное. Растерянно растопыренные пальцы рук выражают его 
смятение. Он сжимает голову, целует Ирину, обнимает ее, озирается 
по сторонам, не зная, что делать. Он жалок, полон душевного и 
физического изнеможения. «Не дам тебя в обиду!» — он неожидан
но вскакивает, мечется по палате, не помня себя. Ярость овладевает 
им, он кричит, топочет ногами. Гнев душит его. С почти судорожной 
торопливостью Федор повторяет: «В тюрьму! В тюрьмл’ их!»

А . К. Толстой. «Царь Федор Иоан
нович». Ц а р ь  Ф е д о р  —  И. М_ 

Москвин (юбилейный спектакль)
Фото 1944 г.



Федор—Москвин в эти мрновення как бы боялся упустить на
хлынувшую на него волну гнева, боялся, что она уйдет и лишит его 
твердости, необходимой для того, чтобы заключить в тюрьму своего 
\юбимца Шуйского, Москвин с удивительной ясностью пepeдaвaJv это 

‘состояние лихорадочной поспешности выведенного из себя с л а б о г о  
человека, не верящего в собст1венную стойкость и спешащего скор>ее 
осуществить суровое решение, закрыть себе путь к отступлению. Как 
оправданно и драматично звучала в устах его Федора заключитель
ная реплика, обращенная к царице Ирине:

....................................................  Если
Я подожду,* я их прощу, пожалуй —

Я их прощу —  а им нужна наука!

В облике царя-простака, созданном Москвиным, проглядывала 
тихая, застенчивая, но глубокая скорбь,

В нем были нежиость, наивность и даже детскость, но не было и 
на1мека на сентиментальность, так же как не было в нем и ихоиопис- 
ной и:деализа)ции. Образ во всем своем психологическом богатстве вы
растал из «зерна» роли органически, внутренне оправданно, а зерно 
роли Федора — «его необычайная, сверхъестественная доброта» (М о
сквин).

Доброта, простодушие, сердечность постоянно выступали в ис
полнении Москвина как определяющие начала характера Федора. 
Эти высокие нравственные качества вместе с тем воспринимались как 
нечто тяготеющее «ад ним, что он и сам ощущает как источник 
своих бед. Отсюда рождалось у зрителя ощущение растерянности, 
угнетенности Федора. Именно это столкновение желания проявить 
свою волю и неспособности к этому, 'идеальности мечтаний и практи
ческой беспомощности составляли драматическую основу образа.

В исполнении Москвина не было надрыва, излома. Напротив, об- 
pai3 был ясен, как бы освещен внутренним ‘светом. Но это не снима
ло трагизма образа, а лишь контрастно оттеняло его. Неожиданные 
вспышки Я!рости, обуревающие Федора, приобретали благодаря этомл- 
общему тону 'исполнения еще большую действенность. Ноты ис
ступления, прорывающиеся сквозь благость и тихость Федо{ха, выяв
ляли огромную трагическую силу образа в финальной сцене перед 
Архаитгельским собором.

Здесь совершенно исчезал тот элемент комизма, который сопут
ствовал Федору на протяжении всей пьесы. Артист поднимал в 
этой сцене образ Федора до масштаба высокой трагедии.

Вот каким запомнился Москвин в своих последних выступлениях 
в роли Федора Иоанновича.

Под торжественный перезвон колоколов выходот он из собора в 
• золотом одеянии — в полном царском орнате, в шапке Мономаха и 
бармах, с посохом в руке, сопровождаемый белыми рындами с се
ребряными топорами.

Опустившись на колени покорно и жалко, с той же трогательной 
надеждой на помощь, что и в привычных обращениях к Ирине, ищет 
он поддержки в воспомина1Нни о покойном отце —  Грозном царе:
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Царь-батюшка! 'Гы. стольшим покаян1>вм.
Раскаяньем и мукой искупивший 
Свои грехи! Ты, с богом ныне сущий!
Ты царствовать умел! Наставь меня!
Вдохни в меня твоей частицу силы 
И быть царем меня ты научи!

Федор поднимается с колен, отвеш№вает на три стороиы поклон 
на1роду. Лицо его покойно. Ласковая укоризна в его обращении к 
княжне Мстиславской. Тихо, но с несколько необыч'ной для Федора 
настойчивостью говорит он Годунову: «От нынешнего дня я буду 
царь». ■

В коротком, скпрьшисто'напряженнам диалоге межлу Федором 
и кмязем Турени'ньвм от|ражалось нараста1ние охватывающего 
Федора внутреннего волнения и тревоги. «Что сею ночью? Го
вори! Ну, что?» — стремительно и тревожно спрашивает он Ту ре
нина.

Москвин стоит, опершись на посох, крепко сжимая его руками и 
раскачиваясь, едва сдерживая закипающий в нем гнев, не спуская 
глаз с князя Т у  ренина. Он уже догадывается о смерти Ивана Пет
ровича Шуйского, он объят ужасом, но не смеет еще верить тому, 
что чует сердцем. Это сдерживаемое нарастание гнева прорывалось в 
исступленном, яростном крике, почти вопле; « Л ж е ш ь !  Не удавил
ся —  удавлен он! Ты удавил его! У б и й ц а !  З в е р ь ! »  Федор ки
дает посох, бросается к Туренину, хватает за горло, готов растер
зать его.

Федор доведен до крайности. Он изнемогает от гнева и ужаса. 
Его крик лодобен реву затравленного зверя. Он страшен в своей 
слепой, почти животной, дикой силе: «П а л а ч е-е-ей! Поставить 
плаху здесь, перед крыльцом! Здесь, предо миой! С е й ч а с ! »  Зама- 
Х!и1ва1ющийся над головой топором, выкваченньш у рынды, Москвин 
в эти мгновения высшего драматического напряжения — исступленно- 
трагичен.

Здесь кульминация душевного страдания Федора. Его судьба 
уже решена. Второй удар —  известие о смерти царевича Дмитрия— 
довершает цепь его несчастий, лишает последнего исхода. Но вот го
нец приносит весть о приближении хана с ордою. Бояре И1 народ — 
все покида1Ют Федора. Он остается один, с Ириной и иищим'и. Эта 
сцена резко контрастна торжественно-парадному началу акта. Здесь 
Федор уже не царь. Желавший жить и мыслить вне истории, высту
павший в государственных делах не правителем, а только частным 
человеком, Федор, наконец, понял, что стал виновником смерти близ
ких ему людей — Шуйского и царевича Дмитрия, что вместо мира и 
блага он принес «разрухи, смуты, разоренье царству».

Прижавшись к стене собора, Москвин — Федор, этот всеми 
брошенный царь, горько рыдает, подавленный обрушившейся на негэ 
неожиданной страшной одинокостью.

С приглушенным горьким рыданием произносит Москвин—Федор 
свой заключительный монолог, исполненный искренней боли за стра
ну и любви к ней:
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..........................................................Моею.
Моей виной случилось все! А  я —
Хотел добра. Арина! Я хотел 

Всех согласить, вое сгладить —  боже, боже!
За что меня поставил ты царем!

С  рыдалием, охватив голову руками, опускается он на колени. 
Так скорбно и горестно, одиноким, поэнав.ши'м глубокую духов

ную муку завершал Федор— Москвин трагический круг своей жизни 
в  спектакле.

В течение почти полувека И. М. Москвин играл роль царя Ф е 
дора Иоа)нновича, пройдя с нею весь путь своей славной жизни в 
гискусстве.

Сроднившись с этой ролью еще юношей, на самой заре своей 
артистической деятельности в Московском Художественном театре, 
он не ра1сстался с царем Федором до конца своих дней'. Само время, 
казалось, было здесь бессильно и не могло разлучить Москвина с 
его любимым героем.

При этом москвинский Федор никогда, ни на одном из этапов 
своей сценической жизни не застывал в «академической» неподвиж
ности, а был непрерывно изменяющимся, не только не тускнеющим, 
а, наиротив, постоянно обогащающимся новыми красками живым 
художественным явлением.

« Я  лично не мог видеть Ивана Михайловича на сцене в первую 
пору расцвета его замечательного дарования, — писал Н. П. Хме
лев в день сем1идесятилетия И. М. Москвина. — Но с тех пор, 
когда я в качестве юного зрителя стал бывать в театре, а потом уже 
и как актер М Х А Т , я всегда за\<ечал, что интерпретация этой роли 
Москвиньш беспрерывно видоизменялась. Она углублялась и духов
но обогащалась с годами, она приобр)етала новое волнующее челове
ческое содержание, обнаруживая весь огромный размах творческой 
личности Москвина. Как великий художник, он вносил в свою трак- 
товку образа все новые и новые краски, по-новому перестраивая тон
чайший внутренний рисунок образа... Он заглянул в самые сокровен
ные тайники и глубины тоскующей о правде человеческой души и 
/раскрыл их с потрясающим вдохновением. Поэтому образ царя Ф е 
дора, созда1Н1ный им и пронесенный сквозь всю жизнь, является его 
бессмертным творением, величайшим актерским шедевром на сцене 
русского театра»^.

На вопрос, что должен делать актер, чтобы на протяжении мно- 
тл ^ с в е ж е с т ь  исполнения, творческий подход к роли, 
.И. М. Москвин в беседе с молодыми артистами и режиссерами мо-

‘ И- Москвин впервые сыграл царя Федора в 1898 г.. ему было
года. Uh играл ее почти непрерывно в течение 47 лет —  явление небывалое 

я в русском и в западноевропейском театре.
2 Н. Х м е л е в ,  Гордость русского театра (К 70-лет«ю И. М. Москвина) 

^Известия», 18 июня 1944 г . №  144 (8446).
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Чествование И. М. Москвина на сцене театра в связи с его 70-летним юбилеем.
1944 г.

сковских телтров ответил: «...сохранность роли зависит прежде все
го от того, как эта роль создана. Если же роль с самого «ачала соз
дается по-живому, тогда ее можно дольше сохранить. Она напол
няется живыми человеческими чувствами, и эти чувства будут все 
время пронизьквать роль и питать ее — человеческие чувства
многогранны до бесконечности.

И задача актера, играющего одну и ту же роль на протяжении 
многих лет, заключается в том, чтобы уметь сохранить в себе эти
живые ощущения»

Высокое творческое напряжение духовных сил, умение наити в 
каждом спектакле вновь со всей глубиной «ощущение жизни», спо-

'И. М. М о с к в и н .  Творческая встреча с молодыми актерами и режисоера- 
vfH московских театров, организованная ВТО. Л.— М., 1938. стр. 51.
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собность »нимательно, «по-жизненному серьезно относиться ко все
му, что делается на сцене», постояиное «общение с партнером», об
новление сценических задач приводили Москвина к неизменному 
о с в е ж е н и ю  многократно игра/нной им роли Федора. В беседе с 
Н. Эфросом в 1922 году Москвин говорил; «Я каждый р>аз волну
юсь, игра/я Федор>а, так же, как 15— 20 лет назад; я не знаю, как 
это доходит, но чувствую я так же свежо, как 'в первый спектакль; 
оттого мне не надоедает играть Федора. Иногда иду на спектакль 
неохотно, через силу, 'н>а/Ч1ну гримироваться —  все это сразу слета
ет с меня, в душе опять живые ч>^ства». Это же повторял он мно
гократно в последующие годы.

Вспоминается одна из встреч с И. М. Москвиным — за кули
сами, во время спектакля. Идет «Вишневый сад». Иван Михайлович 
в гриме и KocTK>}ie Е^пиходова. Наш разговор прерывается только в 
тот момент, когда подходит время его выхода на сцену. Ему ни- 
с 1 шлько не мешаег отвлечение в сторону. «Вот если б"ы сегодня шел 
«Федор», —  говорит Москвин, —  то наша беседа во время спек
такля не могла бы состояться. «Федор» требует пол/ной отрешенно
сти от Bcei^ будничного, требует внутреннего покоя и сосредото- 
ч ен ^ ти » . Две разных ^роли и два совершенно различных подхода.

К. С. Станиславский, обращаясь к И. М. Москвину в связи с 
шестисотым выступлением его в роли Федора Иоанновича в 1936 го
ду, п и с^ : «Играть в течение многих лет эпизодическую роль —

. большой труд, но играть такую роль, как Федора, в течение столь
ких же лет, с таким темпераментом и нутром, отдавая всего себя 
роли, —  это есть потрясение. Шестьсот таких потрясений создают 
подвиг. Ьы преодолели такой подвиг».

В «тих славах только справедливая и точная оценка значения 
того дела, которое совершил Москвин исполнением роли паря Ф едо
ра, ставшим для него п^линно д е л о м ж и з н и .  Как знаменателен 
в этом <̂ *̂ь1сле рассказ О. С. Бокшанской о впечатлении, которое 
произвело на И. М. Москвина первое выступление В. И. Качалова в 
роли Федора во время заграничных гасгролей М Х А Т  в 1922 году 
«В  дни перед представлением и в тот самый день его узнать нельзя 
было. Он был грустный, ему было очень тяжело. На спектакле он не 
Оыл... пришел домой... и tmoro говорил о там, какой ужас для него то 
j r o j i e  он 1играл сегодня Федора. Будто кусок сердца у него оторвал- 
ся, сказал он, — 1вэяли кусок самого близкого, самого дорогого» ‘

1аким близким и дорогим для самого И. М. Москвина и для 
нескольких поколении зрителей образ царя Федора Иоанновича 
стал благодаря том'у, что артист, во многом расширив границы ав
торского материала, вдохнул в него живое современное содержание.

оя 1 9 2 ^ ' ’"  Вл. И. Немировичу-Данченко. Берлин 25 нояб-
ря 1У22 г. «Ежегодник Моск. Худож. театра 1943 г».. М 1945 Л п ^ПП 
ходиыость введения ново1ч> исполнителя на роль паря Федооа былл Z ’, » .
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>
Чествование И. М. Москвина за кулисами театра 

в связи с его 70-летним юбилеем. 1944 г.

Нет нужды говорить о том, что это глубоко современное содер
жание образа ничего общего не имело с той поверхностной злобо
дневностью, которую, как уже было отмечено, усматривали в ием не
которые критики. Трагическую судьбу Федора, — пользуясь слова
ми Аристотеля, — составляет переход «от счастья к «есчастью, 
переход не вследствие преступности, а вследствие большой ошибки». 
В воплоще«1ии Москвина «ошибка» Федора была исполнена огром
ного человеческого и исторического смысла. Противоположность вы
соких духовно-нравствен'ньгх качеств Федора и его исторической уча
сти как правителя и горькой доли как человека вызывала к нему 
«чувство общечеловеческого участия», сочувствия и прощения.

В 1 91 3  году, во время гастролей М Х А Т  в Одессе, один из крити
ков отмечал, что, в отличие от царя Федора Орленева, в Федо
ре Москвина «не несчастный, по своему облику культурный юноша, 
ответчик за отца, трогает зрителя, а сын родной, русской земли, 
немножко нескладный, деревенский добряк, «мужичок».
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Да, именно простым русским человеком и одновременно 
яиком за всю русскую эемлю был москюкнскии Федор. Тема Носсии 
с самого начала отчетливо звучала в образе, придавая ему удиви
тельную ширь и размах. ^

Нет сомнения, что и выражение этой темы артистом и ее вос
приятие зрителем претерпели зйачительные изменения на протяже
нии лет. хотя раз найденное «зерно» роли и сохранялось в ней всегда.
лишь обогащаясь новыми оттенками.

В предреволюционную пору москвинск-ий Федор невольно связы
вался в восприятии зрителя с тем явлеиием русской жизни, кото
рое было следствием многовекового пол-ити-ческого гнета и социаль
ного неустройства, с тем мирово^рением, которое в те времена утвер
ждало отвержение практической- деятельности, уход от мирского, ре
ального, земного « мир духовного оамоусовершенствования, в ре
лигию, в проповедь непротивления злу насилием. С известным осно
ванием можно сказать, что М оскви н -^едор характеризоо^ «си
рую Русь», ту Россию, которая, пользуясь определением В. И. Ленина, 
«стремясь к HOBbbivf формам общежития», в то же время относи
лась «очень бессознательно, патриархально, по-юродивому, к тому, 
каково должно быть это общежитие, какой борьбой надо завоевать 
себе свободу», ту Россию, которая «плакала и молилась, резонер
ствовала и мечтала».

Столкновение прекраснодушного идеализма Федора с реальной 
правдой законов исторической борьбы убеждало зрителя в обречен
ности его идеологии. Тем самым Федор Москвина далеко выходил 
за пределы отображение известного отрезка исторического прошлого. 
Образ приобретал весьма актуальное, остро современное звучание, 
перекликаясь с теми вопроса1МИ, которые поднимала жизяь вне теат
ра. Вспомним статьи В. И. Аенина о Толстом, толстовстве, непрю- 
тивленчестве, о «восточной» идеологии, «историческом грехе тол
стовщины», с которьгм!и необходима неустанная борьба.

И если обаяние высоких нравственных качеств личности царя 
Федора покоряло зрителя и заставляло полюбить его, то самая 
боль за него, тем более сильная, чем более дорогим каждому он был, 
исключала возможность примирения с его виной.

В пореволюционные годы новые оттенки отчетливо дали о себе 
знать в исполнении Москвиным роли Федора —  ста(>ая тема повер
нулась навой стороной.

По выражению И. М. Москвина, он как бы утишил своего Ф е 
дора.

С годами изменнв1шись сам, он сделал Федора более сосредо
точенным, спокойным, задумчиво-созерцательным, он не знал теперь 
былой суетливой подвижности. Бьггь может, он менее живо и непо- 
■средственио откликался на происходящее, но зато более приста.\ьно 
и вдумчиво приглядывался ко всему. Теперь в нем было меньше 
«хлопотуна». Обраа становился более скупым и сдержанным в смы
сле и количества и качества внешних «приспособлений»; там, где 
раньше нужен был жест, теперь было достаточно взгляда или едва 
заметного поворота головы.

106



в  последние годы своей жизни на сцене Федор Москвина был 
исполнен какой-то особой мудрости и глубокой внутренней уверенно
сти в своей конечиой правоте — вернее, в правоте тех высоки'х при'н- 
цнпов человечности, которые он исповедует. Крушение светлой мечты 
Федора продолжало оставаться неумолимым и горестным итогом его 
трагической судьбы. Но оно оказывалось теперь не столько в и н о й  
Федора, сколько его б е д о й ,  следствием столкновения с ()€алы1 ы1ми, 
но исторически ир>еходящими общественными условиями.

Быть может, самым глав1ньгм в этом новом Федоре была именно 
его, пусть слепая, но безраздельная, иичем непоколебимая уверенность 
в' конечном торжестве тех высоких гуманистических начал, носителем 
которых ом выступал. Отсюда рождался тот внутренний покой Ф е 
дора, который приводил к ослаблению характерной для него прежде, 
несколько ком1Ичеокой его суетливости.

Не столько «слабость духа», сколько мучительное, напряженное 
искание правды, тоска по ней, не считающееся ни с чем ее утвержде
ние, пусть практически беспомощное, —  ibot что выдвигалось теперь 
на первый план, расширяя трагический масштаб образа.

Таким предстал перед нами Федор— Москвин в последних спек
таклях, пришедшихся на слаиные и трудные годы Великой Отече
ственной войны.

Тема конечного торжества блаторюдных начал человечности, кото
рая пронизывала образ, никогда еще не звучала с такой величавой 
простотой, как именно в эту суров|ую пору. Эта тема, не отрывная в 
образе царя Федора Иоанновича от темы русского человека в его 
высоких нравственных свойствах, от темы России, определяла огром
ную значительность, глубокую современность, подлинную эпохиаль- 
ность создания Москвина.

Таким огромным художественным явлением э п о х и ,  поист^не 
потрясая зрителя, воспринимался Федор Москвина и во время спек
таклей в Саратове в 19 4 1— 1942 годах, в дни эвакуации М Х А Т  
из Москвы, и в последующие военные годы, и на юбилейном спектак
ле, в день сорокапяти лети я М Х А Т , 27 октября 1943 года, и в годов
щину семидесятилетия И. М. Москвина, 18 июня 1944 года.

Выступая с приветственным словом ю б и л я р у  в этот торжественный 
день и обращаясь к И. М. Москину, еще не снявшему с себя цар
ского облачения Федора (чествование происходило на сцене сразу 
после спектакля), А . Я. Таиров оказал:

«В «Федоре Иоанновиче» вы говорите: «Я царь или не царь?» 
Разрешите ответить: Вы — Ц«1рь! Вы — царь в Вашем высоком 
искусстве, потому что по-цароки державно вы владеете веемой его за- 
KOHaiMM и тайнапуни, по-царски щедро отдаете его своему народу».

Эти слова —  не просто красива1Я метафора и не простая дань вос
хищения ар>тистическом1у таланту.

Они — признание того высшего, совершенного слияния личности 
артиста с духовяьлм тиром образа, которое составляет ва1жнейший за
вет русского актера со времен Щепкина и с наибольшей целост
ностью было достигнуто Москвиньш в роли ца1ря Федора Иоан
новича.
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Когда гроб с прахом Ивана Михайловича Москвина стоял для 
последнего прощания в зрительяом зале Художественного театра и 
тысячи москвичей проходили митио, отдавая последний долг велико
му русскому актеру, то они видели в глубине задрапированного 
крепом сценического портала, на воэвышении, бережно положениое на 
тронном кресле знакомое расшитое одеяние царя Федора, неразлуч
ное с И. М. Москвиньш «а протяжении всей его жизни. Эта деталь 
траурного обрамления зала была символом неразрывной связи ар
тиста и созданного им образа, того высокого едииства искусства и 
жизни, которого удается достигнуть Л1И1ШЬ немногим.

Б. Ростоцкий, Н , Чушким



Л У К А

1

С пектакль горьковской пьесы «На дне» (премьера состоя
лась 18 декабря 1902 года) вписал, как известно, одну из 
самых ярких и содержательных страниц в историю Мо- 

‘ • сковского Художественного театра. В этом спектакле
молодого тогда еше театра Москвин— Лука оказался на подлинной, 
никогда уже влосХедствии не поколебленной высоте актерского твор
чества. Для молодого Москвина, успевшего, впрочем ,̂ к тому времени 
уже показать свое замечательное дароваиие в такой роли, как царь 
Федор Иоаннович, роль Луки являлась новым эташом начииающеися 
большой творческой биографии и показателем индивидуальных осо
бенностей, раскрывавшихся на таком своеобразном и новом в русской 
драмат>ргии материале, как горьковская пьеса. Роль Луки сделалась 
вместе с ролью Федора цеитра^льной в творчестве превосходного ар-
TTfCTcl

За сорок с лишним  ̂лет жизни спектакля, который прошел на сце
не Художественного театра свыше 1000 ,раз, Москвин сьюрал Л ^ У  
не менее 750 раз. Как же он играл горьковского героя? Какова бы
ла сценическая судьба этого образа эа сорок лет его воплощения 
Москвиным? Кем был Лука у Горького и кем он стал в творчестве
передового русского театра?

Перед режиссером спектакля Станиславским, который в эту по
ру почти полностью, «деспотически», как он сам признавался позже, 
определял все идейно-творческое содержание сценических образов 
Художественного театра, роль Луки ставила ряд очень острых задач 
и методологического и прежде всего идеологического порядка. Твор
ческая сценическая интерпретация этого персонажа была наиболее 
трудной и ответственной из всех задач, возникавших в связи с поста
новкой горьковской пьесы.

Лука являлся и в пьесе и в спектакле в некоем ореоле «вырази
теля высшей правды», миссионера ее (рецензент «Русских ведомо; 
стей» именно так велеречиво и расшифровывал драматургическии 
смысл появления Луки в пьесе как «приход проповедника любви в 
притон раздора»). В таком своем качестве Лука внушал, однако, не
которым, наиболее чутким зрителям и критикам — и, как вскоре
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окавалось, прежде (всего самому автору — ряд справедливых сомне
ний.

Правда, Горький сам принимал непосредственное и достаточно де. 
ятельиое участие в подготовительной и репетищионной работе театра 
над своей пьесой, и яа(М до сих пор неизвестны какие-либо возражения 
автора в процессе этой работы против толкования образа Луки  ре
жиссером и исполнителем роли в спектакле Художестеенного театра. 
В свое В1рвмя как об общеизвестном факте, никем не опровергнутом, 
в печати сообщалось, что Горький «сам уч1ил московских актеров иг
рать «На дн«», то есть «учил», очевидно, идейному пониманию 
смысла пьесы и образов ее. Во 1Всяком случае, даже принимая 
во внимание постановоч1ный «деспотизм» Станиславского этой поры, 
можно предположить, что если бы Горький расходился с характером 
интерпретации Луки в спектакле, он решительно опротестовал бы ее 
в свое время. Он не мог бы допустить ее, так как она, эта интерпре
тация, являлась решающей для понимания всей пьесы в целом.

И Вл. И. Немирович-Данченко, вспоминая о встречах Горького 
с театром в эти дни, пишет: «В вопросах, что хорошо, что дурно, не 
колеблется ни секунды и так же непоколебимо уверен в себе. На ре
петициях был искренен, доверчив, но, г д е  н а д о ,  и безобидно н а -  

с т о й ч и в . . . »  А  во время премьеры, «имевшей самый большой ус
пех, какой бывает в театрах. Горький был «очень довольный». «А 
хорошо, чорт подери!» —  в о с к л 1И к н у л  он».

Итак, надо полагать, что Горький был вполне солидарен с тем 
идейньрм толкованием центрального образа своей пьесы — Луки, 
которое давали и театр и Москвин. Лужский, вспоминая об этой 
поре совместной работы театра с Горьким, утверждает, что Горький 
явно «симпатизировал» Луке, — «пожалуй, больше», чем кому-либо 
из других действующих лиц пьесы, —  и когда он читал артистам 
вслух свою пьесу, «как будто все симпатии его тогда были на сторо
не Луки и Анньг —  он всегда поплакивал тут, сморкался, вытирал 
слезы». То же вспоминал и Москвин.

Но прошло немного времени, всего несколько месяцев после 
премьеры, и отношение Горького к интерпретации театром образа 
УхУ’К'И резко *и'змен1ИЛось. Или; может быть, оно и прежде в какой-то 
неясной, неопределившейся степени коренилось где-то в «подсозна
тельной» сфере? Так или иначе, это расхождение со своим собствен
ным и прежде всего сценическим Лукой сразу же было Горьким вы
несено на суд общественности. В интервью «Петербургских ведомо
стей» (1903, №  99) с Горьким сообщалось, что Горький считает 
«На дне» не только художественно «неудавшимся произ1ведением», но 
и «чуждым по идее» своему миросозерцаиию. Это относилось прежде 
всего к образу Луки. «По основному замыслу» Горького, Лука, ока
зывается, «должен был я)виться отрицательным типом. В противовес 
ему предполагалось дать тип положительный — Сатина, истинного 
героя пьесы, alter ego Горького». «В действительности же (то есть 
на сцене), — продолжает газета изложение горьковских мыслей, — 
Лука с его философствованием превратился в тип положительный, а 
Сатин очутился в роли ноющего подгудка Луки».
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Горький продолжал высказываться по поводу своей пьесы и роли 
Луки н в различных провинциальных газетных интервью. А . К у
пель («Театр и искусство». 1903, №  3 1 )  в статье, носящей харак
терный заголовок «Лукавая правда», так суммирует эти высказыва
ния Горького, цитируя их местами дословно, в кав^51чках. Пьеса «на
писана слабовато», но самое главное то, что «в ней скомкана, затем
нена ее основная тенденция». «Фактам жизни» (в лице Барона, Кле
ща, Пепла и др.) следовало бы противопоставить «истину». Как бы 
горька и печальна ни была истина, — поясняет Горький, но она 
нужна, необходима, потому что 
она лучше самой «красивой лжи».
«Отсутствие 1представ1ителей исти
ны, KaiK противовеса проповеди 
лжи и сострадания, есть основной 
недостаток ттьесы —  так думает 
сам автор», — резюмирует А . К у
пель.

Очевидно, прюшли первьге Jvie- 
сяцы того опьяняющего «полного 
успеха» пьесы, о котором говорит 
Вл. И. Немирович-Данченко, и на
ступили' дни трезвых размышле
ний о спектакле. Т ут  и должны 
были неизбежно возникнуть 
идейные раз1Ногласия между сце
нической интерпретацией Луки и 
тем «воображаемым» образом 
его, который стал зарождаться в 
представлении автора и который 
он. как мы видим, стал даже при
нимать за свой «первсота'чальныи 
за)мысел». Если Лука сейчас 
рассматривался aiBTopoiM с этих 
позиций (новых, возникших или 
же первоначальных, не решенных 
театром, — по существу, это не 
имеет значения) как «отрицатель
ный тип», то все же правы были 
те (и в том числе театр), которые 
утверждали, что образ фактически 
был написан Горьким так, что 
мог быть легко принят и за поло
жительный. Все взаисиоотношения 
действующих лиц в пьесе и самая 
ее композиция «исправляли» и 
сводили на-нет возможный «от
рицательный» замысел автора.
Вот почему, между прочим, такой 
живучей, оправданной не только

Л. М. Горький. «На дне». 
Л у к а  —  И. М. Москвин

Фото 1902 г.
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яркмм талантам Москвина, но и самой сущностью занимаемого Лукою 
положения в пьесе оказалась сценическая традиции этого обра^ , ко- 
ю рая сложилась на нашей сцене после известной «положительной» ин
терпретации его Художественным театром.

Отношение Горького к Луке, очевидно, не могло быть просто ис
черпано обычными характеристиками — «положительное» или «от
рицательное». Речь шла о более сложном идейном содержании этого 
образа, его идеологической ценности в цепи других образов Горького 
этой поры — образов романтического свойства. Так или иначе, к во
просу о Луке и его идейной сущности, во1П(росу, очевидно, беспоко
ившему его. Горький н^днократно возвращался и позже, намечая 
иные пути' «критической» интерхпретащии своего персонажа, чем это 
было канонизироваою на сцене Художественного театра в исполнении 
Москвина. В особенности эта переоценка образа Луки оказалась 
нужной и уместной в годы революции.

Б черновике не оотубликованного еще полностью сценария, отно
сящегося к 1922— 1923 годам («По пути на дно»), Горький, возвра
тившийся к теме пьесы «На дне» через двадцать лет после ее появ
ления, пробует раскрыть жизнь ее героев в прюшлом, до их вступле
ния в самую пьесу. Он создает фактически их жизненную, бытовую 
и лсикололическую «атек€ту»-биографию, в частности — «странника» 
Луки.

Лука, .«лысо»атый, благообразный человек лет 45», оказы
вается в прошлом сельским старостой. Это не просто «елейный», 
любвеобильный старичок, а человек больших «языческих» страстей 
и потрясений, человек сильного и резко очерченного характера, как 
можно судить по предварительным авторским наметкам —  нерас- 
каявшийся «грешник». Этот сельский староста — стяжатель, скупаю
щий помещичьи земли и притесняющий мужиков, безжалостный к 
ним «мироед». Он недаром и «облысел»: это результат его бесконеч
ных «романов». Он — любитель женщин и, пользуясь своим поло
жением, принуждает их к сожительств'у. Один из деревенских бедня
ков, с красивой женой которого староста живет, вешается. Этот эпи
зод произвел огромную травму в психике старосты. Он, очевидно, 
по-новому осмыслил мир. То, что дальше следует за этим, судя по 
всему, не простое замаливание грехов, —  это именно переворот в 
миропонимании. Староста отказывается от своих лугов в пользу 
мужиков. Он сознается и в насилии над женщиной; «вижу, смутил 
меня дьявол». Он бежит, однако, из-под ареста с помощью той же 
женщины, с которой сошелся и которая не покидает его: она, оче
видно, его любит. Но он резко рвет и с ней, отворачивается от нес и 
уходит от всего своего прошлого, уход 1 гг в жизнь, становится бес
паспортным «странником» Лутсою, «с котомкой за плечами, с палкой 
в руке, у пояса — жестяной чайник и котелок».

Таков пересказ схематического и сжатого, но очень сложного по 
своему существу, по психологическим своим задачам сценария в той 
его части, где идет речь о Луке. Этот сценарий вновь подтверждает 
какое-то неясное, двойственное, во всяком случае усложненное отно
шение к этому образу со стороны самого автора.
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Позже, через д е с я т ь  л е т . Горький снова в е р н у л с я  к так иастой- 
чнво преследующей его м творчески еще не разрешенной мысли о 
своем Луке. В своей известной статье «О пьесах», написанной в  

1933 году, Горький чегко вскрывает идею образа Луки, —  замысел, 
в какой-то степени, очевидно, возникаташий перед Горьки:м еще в 
ранние дни, вскоре после завершения работы над пьесой, »  выскаг 
занный, «ак мы знаем, тогда уже ®  различных газетных выступле- 
Н'иях, «о не нашедший, однако, достаточно убедительного художе
ственного разрешения в самой пьесе. Теперь Горький считает свою 
пьесу «Ыа дне» уже «устарелой», утверждая, что она только «по не
д о р а з у м е н и ю »  д е р ж и т с я  на сцене свыше тридцати лет. «Устарелость» 
эта объясняется п р е ж д е  всего каместваяии образа Луки. Лука, кото
рый в свое В1ремя вызывал к себе столько «умиления» со стороны 
автора (по свидетельству MoGKBiwHa), интерпретируется сейчас Горь
ким как определенно отрицательный образ. По ньшешней характе
ристике Горького Лука —  человек* по существу, холодного и равно
душного отношен'ия к миру, хотя и «есет м'иссию «утешителя». Лю 
ди этого порядка «утешают для того только, чтобы им не надоеда
ли своим'и жалобами, не тревожили привьшиого покоя ко всему при
терпевшейся холодной души».

С  чем же мы имеем здесь дело —  с новой интерпретацией или 
же с полной переоценкой, ревизией к сотворением нового, по суще
ству, образа?

«Самое драгоценное» для людей этого типа, —  пишет Горь
кий, —  «имено этот покой, это устойчивое равповесие их чувствова
ний и мыслей. Затем для них очень дорога своя котомка, свой соб
ственный чайник и котелок для варки пищи. Утешители этого ро
да —  самые живые, знающие и красноречивые. Они же поэтому и 
самые вредоносные. Именно таким утешителем должен был быть Л у
ка в «На дне», но я, —  прибавляет автор, —  видимо, не сумел его 
сделать таким».

Итак, автор замыслил образ идейно-обличительный —  по край
ней мере, таким он «должен был бьггь». Но этот образ получил свое 
общественное признание как образ положительный —  глашатая дея
тельной любви к чедрвеку. Редкий случай, когда жизнь художе
ственного образа резко-отчетливо встает перед нами в своем само
стоятельном существовании, независимом от автора и даже вопреки 
его авторскому назначению, вопреки своему «долженствованию». От
куда идет это изменение функций образа —  только ли от автора це
ликом («не сумел его сделать таким») или же и от его соавтора — 
сценического истолкователя, актера?

История образа Луки — и в  процессе создания его на сцене и в 
позднейшем расхождении Горь«о(го с толков-амием Художественного 
театра и Москвина —  дает HaiM достаточные основаиия, чтобы вос
создать сейчас самый характер этого толкования в его идейном со
держании. Это можно сделать с тем большей достоверностью, что
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образ Луки, как, впрочем, и весь спектакль «На дне», его сцениче
ская форма дошли до нашего вреимени в своем 'перво'начал!ьном виде. 
Разумеется, только мизансцены и декорации могли остаться зафикси
рован н ы м и, «консерВ1ированны'М1И» во времени; консервация не могла 
коснуться живого творчества актера. Душа актера прожила револю- 
уионные десятилетия в унисон со своей эпохой, и она должна была 
наполниться как1ш-то новым содержа1Н'ием, «овым «отношением» к 
старым фактам. И Лука, конечно, неминуемо должен был сейчас за
звучать — даже в своих старых сценических формах —  в какой-то 
степени по-новому. Наслоения пережитых лет «е могли, однако, быть 
решающими в ха1рактеристике, в основ'ном идейном толковании сце
нического образа, не подвергшемся с той поры никакой ревизии, ос
тавшемся, повторяем, в своем первоначальном виде.

Очевидно, Москвин уже в первых спектаклях «На дне» после 
революции сознавал, как это он сам говорил, некоторую необходи
мость изменить рисунок роли в сторону, может быть, даже заостре
ния той самой «вредоносности» утешительства, о которой писал, 
позже Горький (см. указания на этот счет Ю . Соболева, «М Х А Т»„. 
1938). «Новый Лука, —  утверждает автор, — вырастал под воздей
ствием влияний, шедших из зрительного зала». Но так ли фактиче
ски это произошло, как утверждал критик? Создать «по-новому»- 
Лук'у театру так и не удалось и по мотивам, о которых будет ниже, 
сказало со слов самого Москвина.

Увидевший после значительного перерыва возобновленный спек
такль «На дне» и в расчете на то, что за эти годы многое должна 
было измениться «по обе стороны театральной рампы», Н. Эфрос 
писал в 1923 году: «Существенно изменилась самая атмосфера, в 
которой совершается действие», однако «меньше всех пострадал Л у
ка; он сохранил почти прежнее исполнение».

Как же играл Москвин Луку? Каким был этот образ в первые 
годы жизни горьковской пьесы на сцене, при своем возникновении?

Идейное содержание образа Луки в общественном сознании 
определялось, в конечном счете, его сценической интерпретацией. Как 
всегда это бывает, живая и в особенности талантливая сценическая 
интерп(>етация является наиболее решающим аргументом в историче
ской судьбе драматургического образа.

Современная критика увидела в Москвине — Луке «носителя 
неистощимого рюдника мыслей и света»,, «выразителя высшей прав
ды» и вместе с тем человека великой «душевной простоты». От него 
идут «голубые лучи и обогревают каждого лаской, любовью, на
деждой»,.. «Вдруг замелькал огонек в старых моргающих глазах и 
открылось небо, и Лука озарился». В Москвине— Луке видели и 
некое новое утверждение «начала примирение», столь не соответству
ющего «горьковскому» началу, тогда уже достаточно четко определив
шемуся в общественном сознании.

Но в горьковской пьесе таились и иные идейные предпосылки,,, 
именно отвечающие этому горьковскому началу восприятия жизни. 
Это за.мечали иные критики не только в самой пьесе, но и в сцени
ческой интерпретации Москвина—Луки. Что-то, очевидно, было еле
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'уловимое в характере этого исполнения, в самом ощущаемом эрите- 
лем «отношении» актера к образу, вовсе не таком простом, как это 
казалось на первый взгляд, что вносило какие-то «лука-вые» акце«- 
ты, «поправюи/» в бесспорный, казалось, «положительный» образ, со
здаваемый артистам. Может быть, этим можно объяснить ту недо
статочную «(проникновенность», в которой после премьеры к)р«тик 
С . Яблоновокий упрекал артиста. —  речь, очевидно, шла о не
достатке творческой убедительности в проповеди «лжи». И Другой 
критик, А . Кугель. требовал от этого исполнения некоей большей 
вырааительности в передаче пафоса «всюду поспевающей (и исцеляю
щей доброты», пафоса, кото,рого, очевидно, в полной мере не б ь 1^  в 
сценическом образе Луюи. Критик ставил перед Мооквиньвм в обра
зец рейнгардтовский спектакль, в котором Лука, «загримарованныи 

‘больше библейским штриа'рхом»^ изображался «библейским nipono- 
ведником», «и никакого лукавства в его речах не было». Очевидно, 

.е московском Луке критиком ощущался явный привкус тонкого 
«лукавства». Однако и такое исполнение еще дал^о не означало той 
полной ревизии образа, которую намечал Горький в своих известных 
нам интервью вскоре после премьеры.

Во всяком случае, в целыном положительном образе Луки— Мо
сквина можно было уловить «предательскую» трещину элементы 
'ТОНКОГО иронического начала, вообще свойственного таланту Москви
на. И это явилось как раз той «критическои» (иначе ее и нельзя 
назвать) поправкой к бесхитростном1у и простодушному, на перквый 
изгляд «апостольскому» образу Луки, которая придавала ему некую 
слож1Ность (рефлективного отношения к миру и в какой-то степени 
«опорочивала» его полож1Ительные качества. О «цельности» образа в 
примитивном смысле уже нельзя было говорить.

Н. Эфрос, — правда, уже в наши дни (в 1923 году), может 
бьггь, в известной степени и переоценивая былые впечатления, — 
пытался восстановить этот старый образ москвинского Луки ®  таком 
•именно «критическом» аспекте: «В самом гриме этого Луки не было 
никакой особенной благостности, что ли, не было меда и елея в его 
речах, и лукавый огонек поблескивал в маленьких, подслеповатых 
глазках, смотревших из-под растрепанных бровей, хитрая улыбка 
иногда начинала играть на его губах. Была несом'ненно с хитрецой 
эта сермя1жная душа». «Совсем не дядя Влас, совсем не Аким».

«Лукавая ложь» Луки у Москвина, которую отмечают и другие 
критики, расшатывала в какой-то степени самую почву под чисто 
положительной или апологетической интерпретацией образа и под
крепляла то впечатление, какое вынес от горьковского Лукн Л. Тол
стой: «Старик —  несимпатичный, в доброту его не веришь».

Лука у Москвина носил в себе и другие черты, в какой-то ме
ре обнаруживающие «холод тайный» в его душе. В отношениях 
Луки— Москвина к окружающим чувствовалось, что этот человек все 
видит своими прозорливыми, острыми глазами, все понимает и зна
ет, но одновременно ощущалось его внутреннее пассивное отношение 
к человеку. Равнодушие это равнозначно бездушию. З а  сценой из
бивают Наташу, все присутствующие в непосредственном порьпзе чув
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ства бросаются к ней, на сцене остаются только умирающая Анна и 
Лука, который берет метлу н начинает подметать пол — под доно
сящиеся из- з̂a кулис вопли истязуемой жертвы.

Его дело —  сторона. Его не затрагивает подлинно глубокое вол
нение о человеке. Москвин как будто показывает даже некую бояз
ливость, трусость в своем Луке. Когда Василиса идет в кухню, Л у
ка— Москвин «выскальзывает» оттуда, искательно кланяется ей на 
пути. Когда она отчитывает иочлежннков. Лука тихонько, сгорбив
шись, «отбегает» мелкими шажками. Он старается вообще н̂е попа^ 
даться на глаза Василисе, и только когда уже собрался уйти, бро
сает о ней: «Гадюка». При любом скандале Лука тревожно ищет, как 
бы ему «улизнуть». А  в сцене убийства Костылева! все налицо, кро
ме одного Луки. Отсюда один из крит1П<ов выводил как основную 
черту Луки его рабскую психологию. Так ли это, однако, прямоли
нейно-просто? Не идет ли здесь речь главным образом о форме по
ведения?

Не надо забывать, что Лука —  беспаспортный и потому имеет 
все основания бояться полиции. Он любит живую жизнь и вовсе не 
хочет по случайным поводам лишиться возможности свобо^ого поль
зования ею. Он не хочет попасть ни в какую историю. (Мнако мы 
знаем, что Лука достаточно смело высказывает свои слова Костылеву 
и язвительно на людях перебранивается с ним.> Его внешняя тю^и- 
тельность перед Василисой как хозяйкой дома, по существу, у М о
сквина уничтожающе-яэвительна, и это хорошо ощущается всеми ок-̂  
ружающими и бесит Василису, хотя внешне придраться к старику как 
будто и нельзя. Он изображает формальную покорность н прини
женность при внутренней самостоятельности суждения. «Улизнуть», 
«отбежать» —  это не те слова, которые, кажется нам, правильно ха
рактеризуют поведение москвинского Луки. Наоборот, он полон ка
кого-то внутреннего сознания своей силы, уверенности и покоя, 
мудрости всевидения и всезнания —  и вместе с тем язвительности. 
Поэтому так 1мешает он всем своим существом и Костылеву и Ьаси- 
лисе. Но это, повторяем, человек, который не хочет вступать в ак
тивную борьбу за правду, хотя он — правдоискатель в жизни. Ш - 
портунист ли Лука? Его правда, во всяком случае, «лукавая». Он 
и предпочитает «обходной», «кривой» путь идеалистическои «лжм_» 
и «утешиггельства», В1{>едоносного (именно потомку, что это путь р>а
ства, — в этом смысле критик прав.

Когда говорится об осознанной самим Москвиным в первых по
сле революции спектаклях «На дне» необходимости изменить рису
нок роли в сторону заострения ее «критического» содержания, заост
рения того, что в той или иной степени находило уже, как мы ви
дим, проявление и в первоначальном исполнении роли, то ведь 
этому заострению тоже положен предел самой пьесой.

На конференции, посвященной пьесе «На дне» в наши дни, на 
вопрос одного из присутствовавших, в каком смысле артист перешел 
D современной трактовке образа Луки к «совершенно иному понима
нию, чем прежде», Москвин ответил: «Не к совершенно другому». 
И пояснил эти изменения: «Немножко я в темпе изменил, он у
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меня бодрее, стал искреннее смотреть на людей». Этим самым Мо
сквин между прочим признал, что прежний его Лука был более 
«лукавым» в отношении к окружающим.

Москвин, далее, еще раз подтвердил, что «по сущестау» образ 
его Луки «мало изменился». Зато изменилась реакция зрителя на 
самый текст Горького. Рецензент «Мира божьего» Ф . Батюшков в 
свое время писал о «почти героической трудности», которую преодо
лел театр, вызвав слезы, «вздохи» в зрительном зале премьеры 
1902 года. Это были филантропические слезы, вызванные видом 
ночлежки и ее жалких обитателей. Зрители, «сверкающие бриллиан
тами», «пропитанные духа1ми», «пресыщенные», толкали театр на оп
ределенную и1нтерп'рета1цию горьковских образов. Москвин говорил о 
современном, совершенно ином зрителе и иной реакции.

Утверждая, что образ его Луки «мало изменился» в наши дни 
в своем существе, Москвин обращался к другому фактору театраль
ных впечатлений наших дней. «Есть такие слова ®  роли Луки, кото
рые сейчас звучат необычайно, — говорил он. —  Я  слышу это по ти
шине зрительного зала, и теперь я их с особенной стр>астью говорю. 
Это знаменитые слова в третьем акте, когда Лука говорит: «По
глядеть надо, все ищут люди, все хотят, как лучше», и т. д. «И 
такая тишина в зрительном зале... А  раньше это катилось чуть- 
чуть поверху». Может быть, нужно было бы в этом случае говорить 
не только о новом восприятии текста зрителем, но и о новом каче
стве произиесения его актером. Таким образом, углубилось самое 
творческое са1мочувствие актера и стало «серьезнее» отношение его к 
проповеди своего героя. Речь идет о новой интонационной выра
зительности текста.

Если образ Луки в целом и остался у Москвина неизменным в 
своей первоначальной форме, в своем рисунке, успевшем сделаться 
сценической традицией, то все же образ неизбежно должен был 
впитывать в себя новые соки жизни, на него должна была лечь в 
какой-то мере печать времени, современности. Образ приобретал но
вые краски, он не желал оставаться только музейной ценностью. И 
эти краски легче всего — при зафиксироваиности формы —  обо
значились в области речевого произнесения горьковского текста, ин
тонационной выразительности исполнения, свидетельствующей об из- 
вестном сдвиге и в идеологической интерпретации старого образа.

Москвин сам достаточно подробно охарактеризовал эти «новше
ства» своего исполнения.

Артист протестует, например, против речевой манеры некоторых 
иотолнителеи ,роли, не делающих, как он выражался, «упора на нутро 
Луки», то есть не выводящих манеру речи из самого идеологическо
го существа образа: «Ходит старичок и щелкает словами, ходит и 
треплет языком. Лука совсем не щелкает, — заявлял решительно 
Москвин, — он д л я  ч е г о - т о  всегда говорит». Он активен он 
целеустремлен.

у  зрителя наших дней в некоторых «усках» спектакля созда
валось впечатление, что Луке порою «кучно» произносить, иапри- 
мер, слова утешения Анне, слова, в спасительность я необходимое™
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которых этот Лука сейчас уже сам не верит, как верил некогда. 
Современный критик не преминет даже указать, что Лука произно
сит свои словл о загробном мире сейчас «как-то заученно, словно 
он сто раз говорил об этом, рассеянно, механически, монотонно читает 
молитву над мертвой Анной, не вчитываясь в содержание слов, так
же, как монотонно утешал и живую Анну».

Являлось ли это, однако, у Москвина только показателем извест
ной «механичности» исполнения, потерявшего уже свою творческую 
свежесть и напряженность новизны после многих сот выступлении!» 
Обычная ли это гютеря былой воодушевленности в прискучившеи, 
устарелой роли или же это продуманный способ, система нового ис
полнения, свидетельство известной утери актером веры в призвание 
Луки, утери им проникновенности своей миссией «-утешительства» в 
нашн дни, прони-кновенности, которая у иных уже и в свое время 
вызывала, как мы в;идели. некоторые сомнения?

л М Гооький. «На дне». Действие П. „  v  
л  у к .-и. Москвин. А н » ^ М .  г. а .и ц к а я . П е п е , _ А .  П ,^ Х .р л » о »
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Сам Москвин так толковал эти особенности своего ньтешнего 
исполнения, носящие, как мы убеждаемся, строго продуманный ха
рактер. Говоря о сцене смерти Анны, —  сцене, которая в свое время 
и у Горького вызывала слезы,— Москвин утверждает, что у современ
ного зрителя слова молитвы и утешения, произносимые Лукой, вы
зывают в обычном старом исполнении только смех из-за своей «лег
кой  ̂сентиментальности». И если теперь при исполнении Москвиным 
этой сцены зрители реагиров^и иначе, то происходило это, как по
яснял артист, от иного характера произнесения молитвы: былую
«сентиментальность» заменила, подлинная «убедительность» речи. «Я 

убедительно говорю. Я  очень тр>езво говорю, без всякой слабости. 
Просто говорю: будет тебе спокойно, бояться нечего». Какой-то дело
вой разговор идет... «Еще скажу, что я волнуюсь в двадцать раз мень
ше, чем когда Горьки’й читал эти слова. Я  их говорю деловито, очень 
трезво... А  если начать чуть-чуть с сентиментальности, то для Анны 
это будет менее убедительно, потому что она жизнь тяжелую прюжи- 
ла. Ее этим не успокоишь, и сам-то Лука не очень верит, что рай 
есть».

И в своей поддержке Насти, над которой все «издеваются по пово
ду ее Гастоши, Лука сейчас порою казался уже довольно «равно- 
^ш ным», даже немного «ироническим», словно «передразнивал» ее. 
Эти черточки «отношения» к людям, которые проскальзывали, мо
жет быть, и в первоначальном исполнении Москвина, теперь резче об
нажились, были вьшедены актером и получили определенный идей- 

«разногласий» с об1Ц|И!м фоном «благостности» образа.
Москвин указывает, что он теперь вообще более четко диферен- 

^ р у е т  отношения Луки к каждому из присутствующих в ночлежке 
Он говорит, например: «Что я буду с Бубновым и г р ^ ?  Он для ме
ня человек пропащий». И Лука с ним «почти не общается».

«Сколько дел у Луки! — перечисляет артист. — Он вошел в ноч
лежку, посмотрел своими мудрыми глазами и подумал: тут у меня де- 
^  будет... С  кем буду? С Наташей буду, жалко ее. И Актеру и 
Пеплу попробовал оказать помощь, не вышло. В Сатина он влюблен, 
видит, что это та)лантливейш1и1й человек, что он сам разберется. Х о 
зяина он пр)вэирает».

Москвин решительно реабилитирует своего Луку, настаивал на 
его прежнем идеологи чески-^положительном качестве. На реплику од
ного из участников конференции о том. что «образ Луки является 
отрицательном», Москвин отвечал: «Я этого не считаю — мне важ
но играть». Но так как такой специфический ответ имел в виду лишь 
самый процесс сценического поведения в узком смысле, то артист тут 
же разъяснил свою творчески-идейную позицию в отношении Луки 
и в отношении предпринятой автором «ревизии» этого образа: «Как 
бы я ни старался играть отрицательную фигуру, все равно не вый
дет. Ьсли бы он был отрицательный, он не был бы публикой 
принят».

Москвин, повторяю, настаивал на первоначальной «положитель-
» редакции образа Луки в Художественном театре, но с извест- 

кьши уже нам «критическими» поправками к такой интерпретацин.
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«Что Лука хитрый и лукаиый, мы сами видим, —  говорит ои,—но 
Л>т<а, несомнеигао, добрый». Москвин вспоминает известное первона
чальное отношение самого Горького к Луке. «Горький считал его не
обычайно добрым. Недаром, когда Горький читал нам в первый раз 
«На дне», когда он дошел до того места, где Лука беседует с Сати
ным, он перестал читать, у него потекли слезы». Москв(Ин защищает 
Луку и от самого Горького, который прежде, по впечатлениям Мо
сквина, «умилялся» на своего Луку, «а потом стал его поносить». 
И нам думается, что, оперируя с тем образом Луки и с тем его тек
стом, который получился у Горького при написании оьесы, Москвин 
был прав, утвержденя, что есл1и захотеть играть Луку «отрицатель
ным», то нужно «всю пьесу переписать, а так ничего «е выйдет». Во
прос может в лучшем случае свестись только к степени «остроты» и 
ннтонащионной ироничности, о которой мы говорили выше.

Итак, Москвин и в иаши дни стоял на первоначальной точке зре
ния положительной интерпретации |роли Луки, считая ее органической 
для пьесы. 'И всеми новыми интонационньши красками своей сцени
ческой (>ечи он старался только утвердить большую убедительность 
этой старой интероретации.

М ы видели, что одним из главных средств этой новой раскраски 
старого образа являлась борьба артиста с сентиментальным звуча
нием «утешительских» (реплик: они должны были потерять характер 
«Зггешительства» и приобр>ести характер деловитости и трезвости 
мысли. Москвин был теперь в своей inirpe строг, и окорого1ворочки его 
были меньше всего «проповедью, учительством», отмечает и Н. Эф
рос в своих впечатлениях от спектакля 1923 года. Москвин, видимо, 
стар>ался освободить ролъ не только от сенггиментал'ьности, но и от 
свойственного ей р>езонерства, «поучительства». «Какая-нибудь ин
тонация, мимическое движение, блеск глаз, жест, усмешка» вск^рьгва- 
ли этого Луку в существе его интерпретации, и тогда «серый ста
ричок с подслеповатыми глазками становился воплощением добра и 
любви, трогательным, умилительным и возвышенным».

Черты некоей «раздвоенности» в поведении этого Луки создава
ли в  художественно-психологическом отношении более сложный и 
живой образ горьковского героя, чем тот прямолинейный и примт!- 
тивно-inpocToдушный, к какому тяготели старые интерпретаторы 
горьковской пьесы. Так o6ipaa Луки— Москвина вырастает и в более 
сложном диалектическом качестве и в своем идейно-положительном 
содержании, отягченном (рядом ходов «лука)вой», иро1Нической мысли.

Однако —  об этом тоже говорит опыт прекрасного артиста — но-̂  
вому толкованию образа, в связи с современной его критикой Горь
ким, положен органический предел самим текстом пьесы. Задача 
представить Луку воодушевленным единой идеей, цельным челове
ком, а не просто «утешителем» и воплощением романтических грез 
обитателей ночлежки об ином мире, каким, видимо, замыслил его 
автор, некоторыми интерпретаторами превращена ныне в задачу 
сделаггь Луку активным борцом за правду в человеческих отношениях, 
носителем идеи активной любви к людям. Только из этих сообра
жений Лука, по их толкованию, утверждает проповедь возвышающей
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«лжи» в противовес житеиской 
«правде», которая «убивает челове
ка». При такой интерпретации 
Лука должен был бы в самом тек
сте пьесы быть приведен к разо
чарованию и конфликту с самим 

собою, к горестным итогам своей 
проповеди, так как факты, «лжи» 
на деле оказались губительными. 
Активная любовь к человеку в 
идеологии позднейшего Горького 
никак не сочетается с «обманами».

В пьесе Горького поставлена 
проблема двух мироотношеяиж 
рюмаитической «лжи» и суровой 
реалистической правды. В пьесе 
поставлена проблема, которая м у 

чила самого художника в те ран
ние годы и которую он в то 
время не разрешил еще сам для 
себя полностью, органически, 
8н утр >е1к н е. Отсюда — противоре
чия ф а к т о в  пьесы и позднейшего 

отношения к ним автора.
«Положительность» образа Л у

ки— Москвина не в там только, 
что он «жалостливый, ласковый, 
хороший» старик, как говорят о 

Луке Настя и Клещ. Эта «жалост
ливость» сама тю себе в своем эле
ментарном поиимаиии подвергает

ся сомнению и в пьесе и в интерпретации артиста. Сатин называет Лу- 
ку уже только «любопытным» стариком и «мякншсм». Положительное 
ли качество такая доброта с точки зрения и раннего Горького? Автор 
и актер снабжают образ лукавством, хитрецой и ставят эти свойства на 
потребу людям. Лука хоД|Ит по пьесе и по сцене, озабоченный своей 
миссией, своей потребиостью помочь людям. Е,сли нет в этом Луке 

остроты активного вмешательства в жизнь, то все же можно думать, что 
в миссию «утешительства» своего Луки \ранний Горькатй вносил прм 
создании пьесы как положительную и социально полезную черту не 
одну только доброту к людям и умилительную ласковость, но и 
функцию некоей идеалистической моральной «чистки». Лука бро
дящее «ачало в этом мире морально опуст1гвшихся людей. Он —  как 
разъедающая покой «кислота». Он не даст людям успоко1Иться,^он их 
«ест» изнутри. Такой Лука со своей «романт14ческой» функцией, ко
нечно, много острее чисто благостного, «апостольского», проповедни- 
чески-резоиерского или же «бытового» старичка Луки.

Лука — фермент «брожения» в своей среде, — таком романти -̂ 
ческая концепция первоначального замысла пьесы. Творческии

А . М. Горький. «На дне». 
Л у к а  —  И. М. MocKBJTH

Фото 1938 г.
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же метод разрешения этого об
раза на сцене Художественного 
театра вел в своем существе к 
созданию бьгговой, жанровой 
фигуры скорее, чем романтиче
ской и героической. Ирониче
ские начала. вносимые и 
существо образа, — только
«поправка» на иное звучание
образа, не больше. Зато «трез
вость» и «деловитость», вноси
мые в исполнение роли в ее 
последней стадии сцешического 
раэв1ггия, с целью борьбы с 

сентиментальностью отдельных 
пюложегогй и репл1И1К, тоже шли 
вразрез с романтичеокой трак
товкой роли. Так рю'мантик-(пи- 
сатель 1И его 'романтическая 
пьеса столкнулись с проблемой 
«■жизненной правды», решаемой 
теаггром в (раннюю лору его су- 
ществоваиия. Известно, что 
Е. Вахтангов в 1922 год(у при 
возобновлении «На дне» ква
лифицирует постановку, «ко
нечно», как «чистый натура
лизм», и поясняет: «Театр
неверно разрешил Горького, по- 
моему, он романтик; театр
не романтически разрешил его, а натуралистически». Но это 
подтвержда1ЮТ и сами руководиггели театра. «Правда у нас в то вре
мя была больше внешняя, — пишет Ста!Н1И1славокий, — это была 
правда вещей, мебели, костюмов, бутафории, внешнего актерского об
раза и его наружной физической жизни. Работа над внутрениим об
разом подменялась (работой над образом внешним... Позднее я познал 
настоящий смысл так называемого рва)лиэма». Нужен был весь заме
чательный талант Москвина, чтобы преодолеть свойственным ему ху- 
дожественньпм теонпераментом узкие рамки жанра, предопределенные 
постановкой.

Москвин всегда был наиболее «театральным» актером среди 
артистов Художественного театра. Он остро чувствовал задачи сце
нической выразительности и условности даже тогда, когда его те
атр шел по ггути натуралистическому. Москвин ярко вспоминал этот 
характер своей ранней работы над образом Луки.

Режиссер снабжал актера рядом чи^то внешних, бытовых, «харак
терных» красок: «Актера долго учили ходить какой-то особой стран
нической походкой, предлагали еще множество всяческих «приспособ
лений» для того, чтобы образ был совсем как в жизни».

А . М. Горький. «На дне>> 
Л у к а  — И. М. Москвин

Фото 1922 I.
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Мосхвин образно рассказываьт: «Далась мне роль не сразу, по 
тому что театр был тогда молодой, мы еще не очень разыграл 
были малоопытные, а Константин Сергеевич ужасно увлекался ха
рактерностью. И вот прежде всего мы начали с характерности, на
чали много кривляться. Кривлялись с месяц, усталй безумно от это
го кривляния. —  ншсакого толка нет. слова от этого кривые выхо
дили. Как бросили кривляться, так сразу и пошло. И мы поняли, 
что характерность идет от натуры, и когда ты психологически, ор
ганически характерность возьмешь, тогда она здорово помогает и те
бя питает и радует. Удачная характерность —  органическая. У меня 
теперь органическая характерность».

Возникал и вопрос о внешнем превращении юного ®
шести десяти летнего craipHKa. Внешне Лука был разрешен в^ разе 
бытовой жанровой правды, не вступающей в конфликт с тон быто
вой атмосферой, которая наполняет весь спектакль. Перед зрителем 
был типичный старичок с лысым лбом, свисающими по обе стороны 
прядями волос, с косматыми бровями, густыми свисающими усами и 
седенькой бородкой, широким, «деревенским» носом, аккуратно под
поясанный, в валенках, обвязанных веревочками, с котомкой за пле
чами, жестяньЕм чайником, —  совсем некрасовский «дядя Влас».

Э г̂от образ в его внешних качествах и в гриме сохранился у 
Москвина неизменным. Москвин—Лука двигался по сиене маленьки
ми, дробными, тихими шажками, семенил ножками. Он приходил в 
ночлежку, рядовой, обычный, заурядно-будничный, простой с т р а ^ -  
чек. здоровался со всеми по-простецки, с народным юмором: «Доб
рого здравия, народ честной». «Приспосабливался», то есть устраи
вался на новом месте, снимал с себя котомку, вещи, укладывал все 
по порядку куда следует, осваивался, входил в практические инте
ресы окружающих. По-мужицки раскладывал кулечек, спокойно, хо
зяйственно вынимал припасы, незаметно крестил рот, бережно ел 
хлеб, покачивал головой, обхаживал своих новых товарищей, говорил 
им мягко крепкие свои, горьковские словечки, с юморюм говорил.

Самые эти слова, горьковскую мудрость, сентенции, философские 
формулы, чтобы их сделать «жизненно» подходящими к такому об
разу Луки, «опростить» их, лишить сентенциозности и цитатности, 
проповеднической поучительности и дидактичности, актер старался 
передать жизненно-бытовой скороговоркой. «Скороговорочки его бы
ли меньше всего проповедью, учительством», — писал об этом и 
Н. Эфрос. Это были прежде всего тоже краски жанровой «харак
терности», речевой на этот раз.

Но в старых, беспрерывно моргающих, озабоченных и жалостли
вых гл21зках вдруг мелькнет нечто затаенное, за доброжелаггельной, 
мялкой улыбкой на лице редко-редко да вспыхнет на миг нечто су
хое, жесткое и лукавое, х1ггроватое. О, ето далеко не простой стари
чок и не просто «добрый»!

Так воплощал и решал Мо«кви« художественнл’ю задач)- образа в 
его идейной двойственности. Речь могла итти при некоем «обнов
лении» образа только о следах той разъедающей интонационной 
«кислоты», влитой в некоторые места речи Лукн. о которой мы вы-
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шс говорили и которую мы очв-щали п о ^ ю  так остро-выразитель- 
НО в «отношениях» Москвина к своему о разу. самой пье-

в .р я «  всего сознат«ль.но: именно из нежелания нарушать жизненную

" ‘“ й и ? я “ п р : ^ Г „ с ^ " Г „ Т ' ‘ бо,зиь всякого «.одчеркиваяия».  
- - в определенном смысле для усиления смысловой
Г б Г л :':л :и :Г \ р и в о д ^  иcnoл„„т.^я « a „ , ^ .  к с д е р _

В € х ' ^ ^ ^ г г г л ^ -

Г ^ л ь к о  «^^^-ГлГн ы й  рассказ, и он ие придает ему особого 

зиачекия». О зиач.ггельностн от-'
„ук>щем смысле с^овеГо ккая-тх> вибрация

.« „ °м ^ ™ ы м  я ^ :";Г л Т с „ы :,

„енной и ^ > '^ » * ^ ' “ ,Р“ Г в с е й  С ^ ^ ^ - к о й  истх>рией его на

сорока ^ е г  “ ГиГтоГкТ^^^^ны Гз^^^^^
замечательного артиста. Р ° “  Федора) центральным,

Г р е Г я ”  м о м Т и С  ^  большо*? жизии в искусстве.

Д . Тальников



ж

ЕПИХОДОВ

а утрю после премьеры «Вишневого сагда» впиходовские 
словечки у1же гуляли по всей Мосасве. «Во всех домах 
'Положительно разговаривают словаляи Е^тгиходова и Пи
щика», —  сообщала Чехову О. Л. Книтшер ( 1). 

Ежиходова придумал Чехов, он дал идею этого образа и написал для 
него несколько совершенно поразителыных по характерности и комизму 
фраз. Все остальное сделал Мооквяи.

«У «Вишневого сада» два автора: Чехов и Художественный те
атр... Сотрудники на ра)вных правах. Раневскую создали Чехов и 
Кн1иопер. Гаева — больше Станиславский, чем Чехов. Епиходова — 
Москвин по намекам Чехова» (2 ).

У  каждого спектакля два автора, и если приведенная цитата име
ет какой-либо особый смысл, то лишь в отношении' Москвина: он был 
соавтором не только сценического образа, но и самого т е к с т а  ро
ли Епиходова.

Москвин должен был, по первоначальным соображениям Чехова, 
и гр ^ ь ’ лакея Яшу. В ответ на просьбу передать ему роль Епиходо- 
ва Чехов писал Ста/ниславском'у: «...Москвин хочет играть Епиходо- 
ва. Что ж, очень хорошо, пьеса только выиграет от этого» ( 3). В тот 
же день он писал Олые Леонардовне: «Если Москвин хочет играть 
Епиходова, то очень рад» (4 ). Наконец, возвращаясь еще раз к сво
ему проекту распределения ролей, Чехов пишет Вл. И. Немировичу- 
Данченко: «Епиходов —  если хочет Москвин, то быть по сему. Вый
дет ^великолепный Епиходов. я  предполагал, что будет играть Луж- 
ский» ( 5).

Роль Епиходова в ее первоначальных очертаниях не подходила 
к внешним данным Москвина, но это обстоятельство не смутило 
последнего. Как сообщает К. С. Станиславский, «молодой артист при - 
менил ее к своим данным, причем воспользовался экспромтом своим 
на первом капустнике, о котором речь впереди. Мы думали, что А н 
тон Павлович рассердится за эту вольность, но он очень хохотал, а 
по окончании репетиции сказал Москвину; «Я же именно такого и 
хотел написать. Это чудесно, послушайте!» Помнится, что Чехов до
писал роль в тех контурах, которые создались у Москвина» (6).
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Словесные нмпровнзаи/ии (рождались у Мосдшина н  после выпуска 
премьеры, причем в большинстве случаев они были -настолько удач
ны, так отвечали внутреннему содержанию образа, что Чехов охот
но соглашался на шх включение в текст «Вишневого сада». «Москвин 
умоляет, —  пишет О. Л. Книппер 16 марта 1904 года Чехову, —  
нельзя ли ему вставить фразу в 4-м акте. Когда он давит картонку, 
Яша говорит; 22 несчастья, и Москвину очеть хочется сказать: «Что 
же, это со всяким может случиться». Он ее как-то случайно сказал, 
и публика приняла. Разрешишь? Он теперь горд —  у него сын» (7 ).

В ответном письме Чехов подтверждает свое согласие на эту 
встаику. «Ска1Ж1И Москвину, — пишет он, — что новые слова он мо
жет встав1ит>, я их сам вставлю, когда буду читать корректуру. Да)ю 
ему полнейшую carte Ыап'сНе» (8). Последние слова дают нам право 
пр>едполагать, что и другие «отсебятины» Москвина, которыми, как 
мы увидим дальше, пестрит его Епиосодов, также были бы санкциони
рованы автором пьесы.

В истории русского театра известен не один случай, когда aiBTop 
целиком принимал и даже В1Водил в печатный текст удачную актер
скую импровизацию, помогающ '̂Ю более полно раокрьггь ту или 
иную грань характера или отчетливее выразить действенную задачу. 
Так Лев Толстой, просмотрев игру любителя Лопахина (впослед
ствии —  талантливого актера Художественного театра), дописал 
роль третьего мужика в «Плодах просвещения». Так Островский 
одобрил знаименитое «Пренебреги!», которым исполнитель украсил 
текст «Леса». Только абсолютное слияние с авторским замыслом 
может дать актеру ту свободу импровизации, при которой каждая его 
выдумка сама ложится на текст роли. Именно такого слияния и до
стиг Москвин, воображение которого было сразу захвачено ролью, 
крюхотной по объему, «о невероятно ха^ражтерной и тюлной внутрен
него комизма. Она далась Москвину сразу: после первого же про
чтения он почувствовал себя в образе Епиходова настолько свобод
но, что по желанию мог с убеждающей точностью -показать, как Епи- 
ходов ест, купается, работает в конторе, мог 1рассказать все о его 
прошлом и будущем. Словом, он сразу всем своим актерским суще
ством схватил самую логику этого в высшей степени нелогичного и 
нелепого характера.

Образ Епиходова сложился у Чехова в результате творческой 
переработки определенных жизненных впечатлений. В литературе 
имеется несколько указаний на возможные прототипы Епиходова. 
Об одном из них, упоминаемом -братом писателя, М. П. Чеховым, 
Москвин мог и не знать (9 ), но остальные были ему известны хотя 
бы со слов Константина Сергеевича, который, проводя репетиции 
«Вишневого сада», вероятно, рассказывал исполнителям о том, как 
работает Чехов. «Роль Епиходова, — вспоминает Станиславский, —  
создалась из многих образов. Основные черты взяты со служащего, 
который жил на даче и ходил за Антоном Павловичем. ЧехоЬ часто
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беседовал с ™ м , убеждал его, что надо учиться, «адо быть грамот
ным и образованным человеком. Чтобы стать таковым, прототип 
Епиходова прежде всего куиил себе красный галстуи и захотел 
учиться по-фрамцузски. Не зиаю, какими путями, идя от служащего, 

' Антон Павлович пришел к образу довольно полного, уже «е моло
дого Епиходова, которого он дал в первой редакции пьесы» ( 10).

Рассказ о другом атрототипе Епиходова Станиславский не вклю
чил в свою книгу, поэтому приведем его целиком.

«Было лето, Москва опустела, (...) остались только моя жена, 
А . Л . Вишневский и я, отложив свой отъезд за границу до того вре
мени, когда болтуной О. Л. Книппер станет лучше. Мы устроили «де- 
Ж1у1р с т в а » ,  но не при больной, которой был обеспечен самый заботли
вый уход, а три само>м Антоне ПавлоВ1И'че. Между прочим, чтобы 
развлечь его, я водил его несколько раз в сад Эрмитаж, где у Чехова 
был большой любимец-фокусник. Об этом фокуснике стоит несколь
ко рассказать, потому что, думается мне, под В'печатлением от него 
отчасти сложился Епиходов.

Это был большой мужчина во фраке, толстый, немного сонный, 
ОТЛИЧ1НО, с большим комизмом разь1грывавший среди своих жонг
лерских упражнений неудачника. С  ним приключалось «двадцать 
два несчастья». Подбрасываемое яйцо вдруг ударялось о лоб, залив 
желтком все лицо, грудь рубашки; тяжелое ядро попадало на мозоль 
или ударялось о лоб, и на лбу моментально вскакивала шишка, 
и т. д. И лицо фокуоиика, в котором жил отличный актер, выражало 

при этом самую искреннюю растерянность, смущение, виноватый кон
фуз. Антон Павлович каждый раз громко хохотал, так закатьгеался 
смехом, что ему приходилось привставать с кресла, чтобы вздохнуть. 
И приговаривал: «Чудесно же! Чудесный же комик!»

Потом фокусник выносил большую стопку тарелок, пробовал вы
тащить нижнюю, вся стопка начинала шалить, тарелки со звоном 
рассыпались по сцене, обращались в кучу черепков. Лицо фокусника 
делалось еще более виноватым и сконфуженным, покрьгоалось блед
ностью. Антон Павлов(ИЧ первый начинал хохотать, прямо стонать 
на всю залу: «Чудесно же! Чудесно!».

А  фокусник, бросив тарелки, наминал жонглировать кинжалами; 
один кинжал впивался ему в лоб; фокусник шатался, чтобы не 
упасть, хватался за шкаф с посудою — и шкаф, конечно, валился на 
него, покрывал его под грохот раебишпейся посуды. «Двадцать два 
несчастья» завершали свой полный круг. Антон Павлович хохотал 
неистово... Думаю, — заканчивает К . С. Станиславский этот свой 
рассказ, —  что это был прототип Епиходова» ( 11).

Увлечение Чехова жонглером-эксщентриком было очень понятно 
Москвину, в котором никогда не угасал интерес к психологически 
оправданному гротеску и бу'^фонаде. Москвина часто прельщало 
предельно неожиданное доходящее до эксцентризма проявление 
какой-нибудь самой сокровенной психологической черты образа. Он 
всегда умел поразить зрителя внезапной выходкой, которую совер
шенно невозможно предугадать заранее, но которая вся, до самого 
последнего звука и движения, заложена в самом существе образа.
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При сложном внутреннем рисунке Москвин часто работал почти 
цирковыми щриемам'и, буффонил, превращался в своего рода «ры
жего у ковра>1>, и ири всем том не выключался из образа, оставался 
на почве психологической правды, дышал простодуитем и есте
ственностью, До роли Епиходова Москвину почти не приходилось 
играть такого рода комических неудач1Н11Жов ( 12 ) ,  но ему случа
лось шутя создавать мимолетные зарисовки незадачливых клоунов и 
рыжих. В главе «Кастустники и «Летучая мышь» Станиславский 
сообщает об одной импровизации Москвина, быть может, той са
мой, которая была использована 
для obpaisa Епиходова: «Устраива
ли балаган, причем И. М. Мо- 
СКВ1И1Н изображал слугу —  стара
тельного дурака, вроде Рыжего в 
цирке, который опускал и лоды- 
М1ал за)на1вес (всегда не во-'В1рвмя).
Он прислуживал фокусн'икам, по
давал им не те предметы, которые 
им были иужны, наи1вно выдаивал 
секрет трюка, ставил в дурацкое 
положение самого фокусника» ( 13).

В опубликованных письмах и 
записных книжках самого Чехова 
нам не удалось найти каких-либо 
указаний на первоначальные 1вари- 
анты образа Епиходова, но наряду 
с многи\*и запися1ми, я1В1Но относя
щимися к «Вишневому са1ду», есть 

две заметки, быть может, связан
ные с ним: «Человек, который ни
чего не умеет, как сделать, как вой
ти, как спросить», и: «Говори ум
ные слова, вот и все... философия... 
экватор... (для пьесы)» ( 14).

Будучи сопоставлены, эти за
писи заставляют вспомнить основ
ные черты характера Епиходова: 
физическую неуклюжесть, с одной 
стороны, и пр>етенэию на образо
ванность — с другой. Так в твор
ческом воображении Чехова впе
чатления от конторщика и жон- 
глвра, соединяясь с воспоминания
ми об Иваненко, фильтровались, 
проходили процесс дестилляции и 
синтеза, .пока, наконец, они не от- 
лил1ись iB совершенно закончен
ный, предельно лаконичный об
раз. Чехов дал Епиходову всего

А. П. Чехов. «Вишневый сад».
Е п и X о л о в —  И. М. Москини

Фото 1^04 1-

М И . М . iMoc К НИИ



шестнадцаггь реплик, не многим больше, чем получила от Островского 
анаменитая Анфуса Тихоновна, но в этих шестнадцати реиликах — 
весь человек или, вернее, возможность человека. Москвин превратил 
эту возможность IB действительность. Из тысячи допустимых ходов он 
выб(>ал один, самый верный, *1и создал фигуру, которая обладает  
убедительны1М1и признаками живого индивидуального существа и вме
сте с тем внесет в себе некие типические, даже общечеловеческ11е 
черты.

В композиции «Вишневого сада» образ Епиходова играет двой
ственную роль. Прежде всего это — комическая фигура из’ числа 
слуг, которьсх Чехов выводит на сцену, подготовляя выход основ
ных персонажей. В первом действ-ии Епиходов участвует только в та
кой драматургической «заставке», ио далее ему придается совершенно 
иная функция. Она определилась не сразу, и только дорабатывая 
гаьесу в процессе ^репетиций и готовя ее к изданию, Чехов окончатель
но уточнил место и назначение Епиходова.

Но для того, чтобы (ПОНЯТЬ смысл этих маленьких уточнений, 
необходимо напомнить об одном художественном приеме, нередко 
применяемом Чеховым. Если бы этот термин не считался порочным, 
мы охотно назвали бы данный прием «остраяением». В «Трех сест
рах», например, мечты Ольги о родине Чехов сталкивает с восклица
нием ЧебутьБюина: «Чорта с два!», которому вторит Тузенбах: «Ко
нечно, вздор». И в конце ТБьесы, когда жизоть, как сорная трава, сов
сем уже загл1ушает сестер, а они все так же продолжают мечтать о 
будущем, говорят все те же слова о труде и терпении, Чехов пока- 
зьввает,, как улетают Ж1у|равли, как уходит жизнь. Музыка, которая 
сначала играла весело и бодро, затихает, и сестры остаются одни во 
всем ллире. Чехов как 'будто нарочно все обостряет и обостряет ощу
щение тоски «I безнадежности, заставляя последние фразы сестер 
звучать на фоне появления Кульшина, который, весело улыбаясь, не
сет шля!пу и тальму, и Андрея, уныло везущего детскую колясочку. 
И когда Чебутыкин тихо напевает: «Та-ра... ра... бумбия... сижу на 
тум1бе я... Все paiBHo! Все равио!» — Ольга в тоске, ио и вразрез с 
его безнадежным пессимизмом бросает миру свое: «Если бы знать» 
если бы знать!»

К о м е д и й н о е  «остранение» драматической ситуации наиболее 
широко и последовательно применяется в «Вишневом саде», который 
можно было бы назвать лирической трагикомедией. Работая над от
делкой пьесы, Чехов добивался все более открытых и обостренных 
контрастов, доходя почти до своеобразного «обнажения приема». В 
варианте текста, который для М Х А Т  был исходным, нет, например, 
такого диалога:

« П и щ и к .  Что в Париже? Как? Ели лягушек?
Л ю б о в ь  А н д р е е в н а ,  Крокодилов ела.
П и щ и  к. Вы подумайте...»
Нет и эпизода с пилюлями и рассказа Фирса о полведре огурцов, 

скушанных Пищиком на святой. Эти водевильные осколки Чехов
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вкраплнвает в уже готовую льесу, как раз В' наиболее серьезные мо
менты действия, когда впервые обсуждается основной для всех пер 
сонажей вопрос: быть или не быть вишневому саду? Таким о разом,, 
первый алт в процес<?е доработки стилистически сближается с треть
ем актом, где раскрытие контрастных тем тревоги и беспечности 
обостряется нелепой ссорой Трофимова и Р а н е в с к о й ,  нелепой стыч 
кой Вари с Епиходовьгм, нелепыми фокусами Шарло-^ы, не
лепой кадрилью захолустного, «екстати затеянного бала. В ряду 
таких контрастных сопоставлений находится одна деталь, на nep^m  
взгляд очень незначительная, но .имеюща1Я, как и все детали у Не- 
хова, свой большой смысл. Во втором акте Лопахин говорит:

«Иной раз, когда не спится, я думаю: господи^ ты дал нам гро
мадные леса, необъятные поля, глубочайшие горизонты, и, живя 
тут, мы сами должны бы по-настоящему быть великанами...

Л ю б о в ь  А н д р е е в н а .  Вам понадобились великаны... Онк 
только IB сказках хороши, а так они пугают. ^

( В  глубине сцены проходит Епиходов и играет на гитаре).
Л ю б о в ь  А н д р е е в н а  (задумчиво). Епиходов идет.
А  н я ( задумчиво). Епиходов идет.
Г а е в .  Солнце село, господа.
Т  р о ф и м о в .  Да».
Этого лрохода нет в первоначальном тексте пьесы, _по которому' 

Станиславский писал свой режиссерский экземпляр. Чехову понадо
бился здесь Епижодав именно во время p a ia ro B o p a  о вел)И)канах. Ведъ> 
это продолжение и ра1эв1игги'е темы, которая так ясно 3(вучит еще ю 
«Трех сестрах». Чебутьикин; возражая Тузенбаху, рассуждав
шему о нравствеином подъеме, которого достигло общество,^говоритг 
«Вы только что сказали, барон, нашу жизнь назовут высокой; но л ^  
ди все же низенькие... (Встает). Глядите, какой я низенький. Это- 
для моего утешения надо говорить, что жизнь моя высокая, понятнал. 
вещь».

При всей необыкновенной мягкости и лиризме Чехов был менее
всего утешителем.

Лопахину, окруженному или деятельными жуликами, или благо
родными, «о никчемньпми людьми, Лопажину, мечтающему о герое^ 
Чехов тоже отвечает чем-то вроде «та-ра.., ра... бумбия»: он выводит" 
на сцену Семена* Пантелеевича Елтиходова.

Елиходов натыкается на стулья, роняет букет, ломает биллиард
ный «ИЙ, ударяет молотком по пальцу, проглатывает какую-то га
дость, и прочее, и прочее. Но разве такого рода ничтожные не
счастья случаются только с ним одним? Епиходов никак не может 
объясниться с Дуняшей, но Лопахин точно так же не умеет открыть 
своих чувств Варе; Варя нечаянно ударяет по лбу любимого ею Ло- 
пахина; Петя Трофимов совсем по-егаиходовски ссорится с Раневской, 
падает с лестницы, вечно теряет калоши; Гаев столько же персонаж 
лирико-драматического плана, сколько и комедийного, вроде Шарлот
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ты или Симеонова-Пищика, чьи разговоры о загранице и о филосо
фии Ницше, кстати сказать, очень напоминают рассуждения Е1пихо- 
дова о Бокле и о том, что за границей все давно уже «в полной 
пропорции». •

Епиходовское начало проявляется не только в этих смешных про
исшествиях, каждое из которых может быть в той или иной степе
ни случайным, но и в самом существе всей бестолковой жизнн оби
тателей вишневого сада. Житейская беспомощность, никчемность, 
неспособность к труду разве не свойственны в полной мере им всем? 
Нельзя, как это делает В. Ермилов, отождествлять Гаевых с Епихо- 
Ловыми и на этом основании лишать владельцев вишневого сада 
«права на драму».

Но мысль Ермилова о том, что Епиходов в чем-то п а р о д и р у 
е т  Гаевых, следует признать справедливой ( 15).

Но это же отношение может быть рассмотрено и с обратной сто
роны: как серьезные персонажи Чехова наделены остро индивиду
альными жанровыми чертами, которые иногда приобретают ярко вы
раженный комедийный оттенок, так его гротесковые персонажи со
держат в себе противоположные, лиричесасне черты.

Шарлотта, например, с ее доморощенными фокусами оказывается 
одиноким, бездомным существом, и когда Гаев, как бы формулируя 
основную идею пьесы, говорит: «Мы стали вдруг не нужны», она 
вторит ему: «Жить негде. Надо уходить»,

Епиходов комичен в каждом своем движении, в каждой своей 
фразе, и Станиславский, обдумывая будущий спектакль, вероятно, не 
раз начинал громко хохотать, наглядно представляя себе лицо и фи
гуру Епиходова: он несколько раз отмечает в режиссерском экзем
пляре, что Епиходов о ч е н ь  смешон. И все же Епиходов принад
лежит не одному лишь комейному плану пьесы. Он переживает не 
только мнимые, но и действительные несчастья: он страдает от не- 
разделеицой любви, мучается ревностью и, чего доброго, в самом де
ле может когда-нибудь выстрелить в себя или в своего соперника из 
револьвера, который он постоянно носит при себе. Епиходов т р а 
г и к о м и ч е н ,  как трагикомичны почти все действующие лииа 
«Вишневого сада». ~

Чехов нашел столь абсолютные и столь особенные формы вопло- 
•щения образа, что он входит в наше сознание как нечто неразложи
мое. Кажется совершенно непонятным, какими путями нормальная 
психю<а среднего человека может превратиться в епиходовскую, ка
ковы те естественные человеческие свойства, которые, попадая в оп
ределенные условия, деформируются, искажаются и становятся епи- 
ходовскими.

В «Дяде Ване» изображен обедневший помешик Илья И^bич 
Телегин, который, может быть, не случайно носит'то же имя и от
чество, что и Обломов. Телегин, как бы это на первый взгляд ни 
показалось странным, внутренне близок Елтиходову. В прошлом у не-
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Го — любовная драма вррде той, которую на наших глазах пережи
вает Епиходов. Он одинок, в доме вертится, как человек без места, 
приживал, не имеющий никаких определенных обязанностей. Он 
глуповат, но образ мыслей его крайне возвышенный и блго'ородный. 
В привычном для него обществе он добродушный, простой, склонный 
к мечтательности и сердечным излияниям человек; но как только он 
попадает в общество профессора, перед которым благоговеет, в его 
речи появляется такого рода вычурность, которая кажется прямо ии- 
татой КЗ Епиходова. Вместо того, чтобы сказать «чай уже остыл», он 
говорит: «В самоваре уже значительно понизилась температура». Его 
речь делается тугой и начинает пестреть такими фразами, как «не 
судьба... фатальное предопределение», или: «да, сюжет, достойный 
кисти Айвазовского». «Жена, —  говорит Телегин, — бежала от 
меня на другой день после свадьбы с любимым человеком по причи
не моей непривлекательной наружности... Счастья я лишился, но у 
меня осталась гордость. А  она? Молодость уже прошла, красота под 
влиянием законов природы поблекла, любимый человек скончался...»

Телегин давно уже примирился со своим положением приживала, 
с неудачей в любви и только мечтает тихо и мирно провести свои 
последние годы. Но дайте этому никчемному приживалу неудовлет
воренное самолюбие, оживите в нем мечту выбиться в люди, завое
вать свое счастье, дайте ему желание неустанно доказывать людям 
свое равенство с ни\ш, и Телегин неминуемо превратится в Епихо- 
дова, он станет гораздо глупее и претенциознее, чем он есть на са
мом деле.

Юрий Соболев определил «зерно» Епиходова словом «неуклю
жесть» ( 16), но эта последняя сама нуждается в объяснении. Так 
же, как Соленый нелеп в обществе и очень прост, мил и искренен на
едине с Тузенбахом, так и Епиходов, вероятно, в какой-то степени 
способен к подобным пр>евращениям, которые только в соединении с 
его феноменальной глупостью выглядят чем-то исключительным. Но 
такого рода выверты случаются иногда и с людьми, чьи умственные 
способности стоят вне всяких подозрений. Вот что рассказывает, 
например, Станислашский о своих первых встречах с Чеховым: «Я 
чувствовал себя маленьким в присутствии знаменитости. Мне хоте
лось бьггь лучше и улшее, чем меня создал бог, и потому я выбирал 
слова, старался говорить о важном и очень напоминал психопатку в 
присутствии кухеира» ( 17).

То, что у других возникает случайно, у Епиходова воспроизво
дится постоянно. Почему же «нормальный» вывих сделался у него 
основной чертой хар>актера?

С  поразительной точностью Чехов наметил, а Москвин раскрыл 
не только психологическую, но и социальную природу этого епихо- 
довского выверта. Он рождается на почве межеумочного положения 
Е ^ хо до еа, который, как на это указал в своей блестящей статье 
А . Горнфельд, «без толку мечется не только в комнатах помещичьего-
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дома, но и между классами» ( 18). Одевается он почти по-господ
ски, «о его дешевый шелковый галстук и’ плохо выглаженная белая 
рубашка выдают далеко не барский образ жизни. С  господами он 
здоровается за руку, но вместе с тем, как лакей, подает Лопахину 
пальто, таскает чемоданы; ему говорят «ты». Чехов в письме к  

К. С. Станиславскому указывал, что «Дуня и Е п и х о д о в  при 
JVonaxHHe стоят, но не сидят» ( 19). Епиходов, таким образом, пря
мо причислен к прислуге, но он читает Бокля и носит в кармане ре
вольвер. В усадьбе он живет на жалованье, числится конторщиком, 
но ровно ничего не делает, путаясь у всех под ногами и служа все

общим посмешищем. С огромной тонкостью показано в третьем 
-акте спектакля М Х А Т  это межеумочное положение Епихрдова. Ни 
в тексте Чехова, который уделил здесь Елиходову только шесть реп- 
JVHK, ни в режиссерском экземпляре Станиславского нет и намека на 
то разнообра1Эие игровых эпизодов и богатство деталей, с какими раз
работана роль Епиходова в спектакле. И поэтому можно предполо
жить, что автором большинства выразительных сценических находок 
является прежде всего сам Москвин.

Н а протяжении третьего акта Москвин почти все время находит
ся на сцене. Он не произносит ни одного звука н все же беспрерыв
но приковывает к себе внимание зрительного зала, реагирующего 
дружным смехом на каждую его немую реплику. Он похож на та
лантливого коверного, на которого публика смотрит с гораздо 
большим интересом, чем на очередной номер обычной цирковой про
граммы. В своем коричневом пиджаке и таких же брюках с черны
ми лампасами, в своих до блеска начищенных сапогах, с биллиард
ным кием, который он, как ружье, то держит на плече, то ставит к 
ногам, то берет подмышку наперевес, Елиходов стоит у притолоки 
двери,-где толпятся старые слуги и дворовые, глядя на веселящихся 
господ. Епиходов находится среди слуг, «о держится особняком, все 
лремя стараясь подчеркнуть свое достоинство и независимость. С  
ГОСТЯ1М1И он также не общается и дальше передней и биллиардной не 
заходит, боясь, очевидно, сердитой Вари. Дуняша танцует наравне 
с ГОСТЯ1МИ, отчаянно флиртуя с почтовым чиновником, а его, Епихо
дова, не пускают на порог бального зала! На столе расставлено уго- 
гщенье, но Епиходов может только издали с тоской следить, как оно 
постепенно исчезает; ему ужасно хочется выпеть лимонаду, и, вытя- 

1гивая шею, о« делает судорожное глотательное движение, глядя, как 
Т'рофимов и Пищик наливают себе стаканы.

У  лучив момент, когда в гостиной никого нет, Епиходов отделяет- 
•ся от колонны, воровски и стараясь соблюдать независимый вид, 
берет со стола яблоко и тут же тихонько 'отходит на свое место, бро
сая свирепый взгляд на Яшу, который тоже стащил яблоко, но с 
развязностью лакея, привьжшего доедать остатки с барского стола. 
Эта встреча Епиходова и Яши, которые приближаются из противо- 
1ЛОЛОЖНЫХ уголков гостиной к столу, одновременно берут по яблоку, 
«мерят друг друга взглядами и затем отходят на свои места, по
строена ка« пародия дуэли, где оба противника медленно сходятся 
JK барьеру.
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Елиходов то верту1тся в две
рях, (мешая таотцующиьм, то ухо
дит в глубину сцены, в билли
ардную, откуда доносятся от
дельные возгласы Tirроков и где 
около 1р>езного черного стола топ
чется его грузнеющая, неуклю
жая фигура. Епиходов все время 
что-нибудь жует; бесконечно 
долго и тупо он жует я>бло(ко, 
ковыряя пальцем в зубак, при
чем с его лица не сходит застыв
шая страдальческая гримаса рев
ности. Вот он услыхал смешное 
словечко и вдруг, не у^рж ав- 
шись, прыснул на Петю Трофи
мова жеваным яблокам, прыснул, 
совсам как клоун в цирке, у ко
торого из бровей в1незапно брыз
жут фонтанчики. Покончив с 

.яблоком, он прини(ма€тся грызть 
какие-то мелкие, вроде кедровых, 
орешки, с тупым ©миманием 
тлядя на фокусы Шарлотты, и 
в то 1Время, как эти фокусы вы
зывают живую и самую разно
образную реакцию всех присут-
ствующих, Епиходов натряся все свои умстеен-
„„X  без улыбки, Hesoanvo^Mo тркжов.
ные способности, чтобы понять нет поекоаоно выражена в

Вся бестолковщина характера ^пиходова пр^рдоно

физических действиях, быть приятным и услужли-
тожных недоразумении. Епиходов м ч е т  оь  ̂ Когда
вы»., но чем больше он старайся. натьжаетея
он бросается, чтобы подать ту , . внезапного воз-
на Пищика; одеревяиело стоя у ^

предметом не происходит , ^  ломается. Чехов
всякой вещью, попавшей ® спектакле М Х А Т  сообщение

" ^рчмплвно поворачивается и уходит, заложив yj
с п ' н у  Он. Гн ечн “  поин^ет справедливость Вариного гн » а . но

разве он В1ИНОват? .
Судьба, фатальное предопределение!

1 3 5

А. П. Чехов. «Вишневый оад». 
Е п и х о д о в  — И. М. Москвин

Фото 1922 г.



Импровизационный метод позволяет Москаилу каждый раз по- 
вому играть эту сцену. Иногда он отдает обломки совершенно 

^зропотно, с видом полной локорности судьбе, тах, что даже у 
^ р и  пропадает всякое желание ругать его; иногда Москвин, выходя 
на суд и расправу, держится с глупым упрямством: как ребенок

очевидмую ©ину, он прячет за сшшой обе 
полов1итаки кия, и Варя, которая вьшуждена насильно отаимать у не
го эту вещественную улику, приходит в совершенное бешенство

УДивителы10 подходит ко всей обстановке этой
З л у ч и и  2 0 Г п ' Г " "  °  былом дворянском бла-
и ненужность L u f .”  воплощает в себе одном всю бестолочь

“ вечеринки, которая «е может скрыть страшной в«у-
п е Г ^  " ‘"■“ 7 '  Р^-вской и В а ^ й  в ^м ен т. Л а
n Z ,  ^  вишневого сада. Предельное нервное напряжение 

рорывающееся в кричаще несоответстеующих формах мелочной ссо- 
настров..не, вли тое к истерическому „рш,адау. р а < ^ Г а “ я 

фоне тупой беспечности н бездеятельности н е п р и к а я н ^ и ^ '^ ^ .Х Г  
Ешиходов при всяком у|до6«ом и неудобиом случае навязчиво под- 

че^ивает свою образованность, ум благородс1>. В ^ т о Г “ о 
•^жлитом старанье иному актеру могло бы почудиться что-то от ге
роев Д о с т ^ о г о ,  „о  Москвин не проявляет Тпециальн™ ™ .н ^ о ^ а
^ в ^ 13Г д а  и ' ' * с 1 ^ " ч ‘ “̂ ’“ ^ “ Р^ления маленького уни ж енного^- 
ловека. Да и сам Чехов выдвигает на первый план совсем доугой 
стимул поведения Епиходова. Дело в том итш Fttlhv л 
влюблен в Ду»яжу. Москвин с у ^ ь ^ о  ^ ч н Г Г м ^ м о ^ ^ ^ ^ ”  
™ а е т  ^  любовь начиная со своего первого же появления на сцене 
Когда Думяша и Ло^ахин прилтоули к окнам, стараясь р « г « д ^  в

£Гев~«ГлюГГьГ"̂ ^^^ “

лп " ‘Х̂ '̂ рови Москвиным почти как цирковое антое

5 Е Г ; г Е " = - ’ —

Раневской. Но Е ^ хо д о Г заТ н е“е ’'пред^"ш\^^^ °

и = а - .Г Г ™ ”
ки,нул стул (21); весь парад испорчен и
букет, фыркая ,и, « ж  пишет К. С С т а н и с ^ ^ и й
виляя хвостом. Епиходов — в «овых ca^or^v прене6реж,ительно
в свою обворож итель^ть. П е р Г д а в а Г б Г т ”  о Г "^  "  " " " “
ножкой и с умильным ожиданием глядот ня Л Л«-^ает
голенища своей белой паиамой Но ĉr.rn Дуняшу, обмахивая

пящих так, «что нет никакой в о зм о ж Г „сГ .“ о „ “ о г " р ° ч - Г т ^ ™  Г а Г



дачен этим схрнлом, которому прилисывает своей неуспех у Дуняши: 
ведь, как замечает Стаииславский, у Епиходова в ромаие с Дуняшей, 
очевидно, вся надежда на сапоги ( 22). Тяготясь молчанием, Епихо- 
дов чувствует себя обязанным завести у\гный разговор и пристает 
к Лопахину с глубокомысленными рассуждениями: «Не могу одоб
рить нашего климата. (Вздыхает). Не могу. Наш климат, ч о р т  е г о  
з н а е т ,  не может способствовать в самый раз». (23). Окликнув два 
раза Лопахина, который его не слушает, он к климату «присовокуп
ляет» сапоги, и когда Лопахин огрызается: «Отстань, надоел», — 
Елиходов с привычной безнадежностью машет рукой и говорит: 
«А-а, н у  в с е  р а в н о .  Каждый день случается со мной какое-^ни- 
будь несчастье. И я не ропщу, привык и даже улыбаюсь». Эту фр>а- 
зу, явАяю1цуюся лейтмотивом всей его роли, Москвин произносит от
нюдь не улыбаясь, а очень сокрушенно, с кислой миной, неизбежно 
вызывающей смех зрительного зала. Он о самых простых вещах го
ворит с чрезвычайной многозначительностью, произнося слова замед
ленно, раздельно, с весом. Ел"о даиокения также полны значительности, 
и когда он. например, выносит стул на средину комнаты, солидно 
усаживается, приготовляется говорить, то все ждут, что он сейчас 
проиэнесет нечто необьжновенно умное. Но стоит ему только 
раскрьггь рют, как публика буквально заливается смехом от несоот
ветствия мизерного смысла нелепых и вычурных фраз тому вы
сокоторжественному виду, с которым он их произносит. Сидя на сту
ле почти рядом с суфлерской будкой, Москвин заставляет на мгнове
ние вспоминать о К. Варламове, который, как рассказывают, любил, 
усевшись на авансцене, разговаривать непосредственно с публикой, 
пер>емежая авторкжий текст своими импрювизированными р>ечевььми 
«lazzi».

Каждое из двадцати двух несчастий повторяется Москвиным 
дважды. При входе Дуняши, подающей Лопахину квас, Епиходов 
торопливо встает, покашливает, чтобы обратить на себя внимание, 
и затем говорит, глядя на Дуняшу и ожидая, что она его остано
вит: «Ну, я пойду», но при этом опять «атьжается на стул (24). 
«Вот... (Как бы торжествуя). Вот видите, извините за выражение, 
какое обстоятельство, между прочим... Это просто даже замечатель
но!» — восклицает Елиходов, а затем поднимает стул, относит его 
на место, хочет сказать еще что-то, особенно умное, чтобы поп(>а- 
вить впечатление и скрыть свой конфуз, но, так ничего и не приду
мав, машет рукой: «А-а, н у  в с е  р а в н о » ,  и уходит. Мы понимаем, 
что его попытки объясниться в любви постоянно кончаются столь же 
плачевно.

По пьесе Епиходов в первом акте больше не появляется. В спек
такле Художествеиного театр>а его роль разработана в большую пан
томимическую партию и подается как бы крупным планом, причем 
даже тогда, когда Москвин^— Епиходов затерян где-нибудь в толпе, 
он все равло, благодаря своей яркости, остается в центре внимания
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ттублики. Епиходов ©веден в  сцену приезда: он входда- позади
всех, держа в руках чемоданы, и останавливается у печки, где стоит 
в продолжение всего эпизода, умиленно глядя на чужие объятия и 
поцелуи. Поначалу верится, что он глубоко растрогай возвращением 
Раневской, но затем оказывается, что это праздное любопытство зе
ваки, ибо точно с таким же глубоким интересом и умиленностью он 
рассматривает, раскрыв рот, крохотную собачку Шарлотты. Все про
ходят в глубину дома, а Елиходов остается тут же, подслушивая 
Дуняшу, рассказывающую Ане о его предложении. Епиходов рас
плывается в самодовольнейшей улыбке и жадно ждет, что Скажет 
Дуняша о своиос чувствах. Но она, произнося слова: «Ен влюбил
ся!», замечает его, и он, испугавшись ее взгляда, с комическим уж а
сом, немилосердно ск'рипя сапогами, уходит на цьшочхах, опять ос
тавшись в неизвестности.

Тема ревности начинает звучать у Москвина во втором акте. 
Здесь у Епиходова уже нет улыбки радостного ожидания. С  озада
ченным лицом, недоуменно подняв брови, он окаменело сидит на 
каком-то возвышении, опершись на гитару, и глядит, терзаясь, на 
откровенные заигрывания Яши и Дуняши, которые расположились на 
сене, у  его ног. Настраивая гитару, Москвин карикатурно, против
нейшим голосам тянет: «Ля-а-а-а, ля-а-а...» и затем нгшевает «Что мне 
до шумного света, что М1не друзья и враги». При слове «враги» он 
свирепо смотрит на Яшу, который, не обращая на это никакого вни
мания, подпевает ему. «Было бы сердце согрето жаром взаимной 
любви», —  поют они, один фальшивее другого, не в лад, причем 
Москвин вместо «любви» вытягивает изо всех сил «любве-е-е», так 
что Шарлотта действительно имеет право воскликнуть: «Ужасно
поют эти ЛЮДИ... фуй! Как шакалы».

«Москвин очень музыкален, стихия музыки родственна всему его 
темпераменту», — писал как-то Ю . Соболев, а Н. Д. Волков посвя
тил специальную статью песенному началу в творчестве Москвина 
( 25), Тем более замечательно, что последнему удалось сделать 
Елиходова поразительно немузыкальным. Епиходову «медведь «а ухо 
наступил», у него полностью отсутствует слух, поет он ужасающе. Он 
вообще, если можно так выразиться, какофоничен по своей приро
де. На словах романса «тебя я люблю» Москвин с обиженной я  сви
репой гримасой вытаскивает ногу из-под сена и, просовывая ее вперед, 
старается отпихнуть Яшу от Дуняши. Епиходов глубоко страдает, 
чувствуя, что Дуняша «закрутилась» и что для него теперь все по
теряно. Но он с тупым упрямством борется за свое счастье, стараясь 
перекричать Яшу, распуская павлиний хвост своей образованности, 
изображая себя жертвенным избранником рока, действуя по очере
ди то жестоким романсом, то грубой мускульной СИЛ9Й, устрашая 
револьвером соперника и пугая самоубийством «нервную» Дуняшу.

Текст пьесы изобилует здесь актерскими импровизациями ( 26). 
Шарлотта, собираясь уходить, кричит своим фальцетом: «Епиходов, 
Епиходов! » « П а р д о н ! »  — говорит он, грубо расталкивая са-
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мозабвенно кокетничающую парочку, выбирается из сена и подходит 
к Шарлотте, чтобы, как галантный кавалер, подать ей накидку. На 
ее издевательскую репл1ику: «Ты, Епиходов, очень умный человек и 
очень страшный; тебя должны безумно любить женщины. Бррр!» —  
он ничего не умеет ответить и, (размышляя о своей несчастной судьбе, 
долго стоит в профиль к публике, с гитарой в руке. Мучительно не 
находя слов, он способен только ковырнуть воздух! пальцем, и когда 
Шарлотта, уходя, произносит: «Никого у меня нет и... что я, зачем 
я, неизвестно...» — он оторопело поддакивает: « Не т ,  / н е и з в е с т 
но»,  а затем с высокопарно-несчастным видом усаживается на скамью 
и тчи нает придумывать, чем бы привлечь Дуняшу, которая целиком 
поглощена своим новым увлечением.

Он всячески старается обратить на себя внимание п, заметив, что 
€го не слушают, настойчиво долбит: «Я говорю... Я  говорю», а за-
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нач^^нает рассказь^ть все сначала: « Х о т я .  
ря, не касаясь других предметов, я должен выразиться о себе, между 
прочити, что судьба относится ко (мне без сожаления, как буря к 
большому кораблю. Если, допустим, я ошибаюсь, тогда зачем же се
годня утром я просыпаюсь, к примеру сказать, гляжу, а у меня на 
груди страшной величины паук... Вот такой... (Показывает обеими 
руками)». Москвин сперва широко расставляет руки, демонстрируя 
чудовищную величину паука, а затем, пристыженным недоверчивым 
смехом, изображает уже значительно меиьшие. но все-таки . сг>вер- 
шенно несурааные размеры, упрямо отстаивая каждый вершок сво
его фантастического вымысла.

Видя, что и паук «е производит никакого впечатления, он после
большой паузы вдруг выпали-вает: « М а д а м ,  в и н о в а т ,  вы читали 
Бокля?» — и на ли)це его появляется выра1жение торжества и пре
восходства: вот. мол, какой я образованный! Но Дуняша с совершен
но искренним недоу(меямем спрашивает: «Что это?» Епиходов сника
ет; опять «е дошло! «Это я т а к ,  к е л о  в у, А в д о т ь я  Ф е д о 
р о в н а ,  — произносит он, —  и вы  о т л и ч н о  з н а е т е ,  д л я  
ч е г о  я э т о  г о в о р ю » .  В этих словах так много ревности и 
обиды, что даже Дуняше стоит большого труда делать вид. что она
ничего не замечает.

Не получив ответа. Епиходов— М оокВ 'И н  решительно пршолижает-
ся к Дуняше. кашляет ей в самое ухо и громко ор»ет: «Я желаю
побеспокоить в а м,  Авдотья Федоровна, на пару слов». «Мне бы 
желательно с вами наедине...» — упрямо прибавляет он. торча у нее 
над головой и отнюдь не собираясь оставить ее с Яшей в̂  покое. Д у 
няша, чтобы избавиться от него, усылает его за талымочкой, и он, на
конец, noHinfMiaieT, что его дело проиг()аио. «Хорошо-с... принесу-с... 
Теперь я знаю, что мне делать с моим ливарвер-том», —  произн<^ит 
Москвин с чрезвычайной и смехотворной трагичностью и хочет уйти, 
но, услышав торжествующий, нахальный омех Яши, обор>ачивается и, 
взбешенный, подбегает к нелгу. В этот момент мы готовы поверить, 
что Епиходов может пустить в ход тот самый «ливарверт», которым 
он недав'но угрожал Яше. Яша переводит смех на кашель, прикры
вая рот ладонью и отворачиваясь в сторону. Епиходов, овладев со
бой, быстро уходит.

Обладая непоколебимой убежденностью в своем превосходстве 
над прочими смертными, Еятиходов, конечно, «е может срказу при
мириться с (МЫСЛЬЮ, что Дуняша его не любит, и вновь, и вновь 
пристает к ней. Так какое-нибудь насекомое, стукаясь в сотый раз об 
оконное стекло, все-таки неспособно понять, что пролететь сквозь 
него невозможно.

В третьем акте мы становимся свидетелями очередной попытки 
Епиходова окончательно объясниться с Дуняшей. Решимость «во
зобновить переговоры» созрела в нем под влиянием ревности, а 
ревность получила во время танцев огромное количество нового го
рючего материала. Вертясь, как неприкаянный, в дверях гостиной и
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стараясь не упускать из виду Дуняшу, он — нечаянно или нароч
но —  все время «встревает» между нею и ее кавале^ми. Стоит ей 
начать кокетничать с каким-то белым кителем, как Епиходов уже 
тут как тут, со своей страдальческой, тупо-внимательной, торжествен
ной физиономией; они спасаются от него бегством, и он остается 
один, с кием «а плече, как часоозой у дверей, потерянный и несча
стный. Легкомыслие Дуняши, которая совсем потеряла голову от 
танцев и от комплиментов почтового чиновника, терзает сердце! Ьпи- 
ходова.

Хотя Варя только что выгнала его, он возвращается в надежде 
поговорить с Дуняшей. Яша недоволен ее флиртом с почтмейстером, 
и она, по замечанию Станиславского, «задумчива и готова запла
кать». «Епиходов, —  проектирует Стаинслаюокий (27), — раньше 
ушел вниз. Его, очевидно, выгнала туда Варя.^ Теперь о̂н выходит 
опять из низа и увидел Дуняшу. С некоторой опаской входит и 
предварительно осмотрел комнату: нет ли Вари. Убедившись, что 
нет, он оперся о колонну и крутит и утирается платком, свернутым 
жгутом».

Москвин строит свой выход иначе: он внезапно появляется за 
спиной у Дуняши в тот момент, когда она пудрится, глядясь в кар- 
м^ное зеркальце; стоя сзади, он тоже заглядывает в него. Она пу
гается его отражения и звука его голоса, раздающегося у нее над 
caiMbiM ухом: «Вы, Авдотья Федоровна, не желаете меня видеть... 
как быдто я какая насекомая. (Вздыхает). Эх, жизнь!» Свой кро
хотный монолог, следующий за репликой Дуняши, Москвин произ
носит в состоянии крайнего волнения, которое его 0к^)вывает, делает 
еще более неуклюжим и превращает его речь в какой-то совершенно 
нелепый набо-р нахватанных из «БоклЯ» придаточных предложении:

«Несомненно, может, вы и правы. (Вздыхает). Но, конечно, если 
взглянуть с точки зрения, то вы, позволю себе так выразиться, 
извините за откровенность, совершенно привели меня в состояние 
духа. Я  знаю свою фортуну, каждый день со мной случается какое- 
нибудь несчастье, и к этам'у я давно уже привык, так что с улыб
кой гляжу на свою судьбу. Вы дали мне слово, и хотя я...»

«Я прошу вас, после поговорим...» —  начинает свою реплику 
Дуняша, но он не дает ей слова сказать и опять еще более громко и 
настойчиво заводит свое: «И хотя я...» Прежде, чем ей удается до
сказать свою фразу, Епиходов четыре раза перебивает ее, но с ка
ждым разом все тише и тише, размазывая слова и переходя в конце 
концов на какое-то бормотанье.

Будучи совершенно невосприимчивым и не умея почувствовать 
настроение своего собеседника, Епиходов способе» думать и говорить 
только о самом себе, причем у него «фиксация на травме» (двадцать 
два несчастья) почти клинически сочетается с оцепенением тела и сло
весной стереотипией: «У меня несчастье каждый день, и я, позволю 
себе так высказаться, только улыбаюсь, даже смеюсь», — однооб
разно повторяет он, чуть не плача. Его заторможенная речь пере
межается томительными паузами, во время которых он, потея от не
посильного умственного напряжения, делает свой характерный жест:
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недоуменно разводя руками, о« 
сжимает кулаки, отставив большой 
палец, как бы поддевает и-м воз
дух, «ныряя» за нужны^м словом. 
Варя, нервы которой напряжены 
до крайности и которая только на 
Епиходове может отвести душу, 
опять прогоняет его. Оба они 
оскорблены: она — от сознания 
своего бессилия (даже ничтожный 
Елиходов не подчиняется ей в 
этом до.ме, где все идет прахом!) 
он — от сознания своего беспра
вия (в са1мый решающий момент 
такого интимного объяснеиия его, 
как мальчишку, грубо выгоняют 
из комнаты!).

В этой сцене исполнение iVIo- 
сквина и по содержанию и по 
форме точно совпадает с перво
начальным замыслом Станислав
ского. В то время, как Варя его 
отчитывает, Епиходов, по указа
нию Станиславского, «стоит, как 
вкопанный. Никакого влечат.че- 
ния», а, обиженно возражая ей 
(«работаю ли я, хожу ли я и ку
шаю ли, играю ли на бильярде, 
поо то люгут рассуждать люди 
понимающие и старшие»), он 

«торжественно, хладиокровио кладет указательный палеи на стол. 
При ка1ЖДОМ перечислении того, что он делает, медленно приподни
мает и опять кладет палец» ( 27).

«Значит, я ничего «е понил1аю?!» — возмущеиио кричит Варя, и 
Епиходов сделал губами громкий звук, означающий п р и м е р н о : «Ни 
бум-бум», но тотчас же струсил. «Усиленно хлопая глазами», он все 
еще не может выйти из своей оцепенелости, и Варя попросту в ы т а л 
кивает его на лестнищу. Только за д в е р ь ю  ом п р н х о д 1Г Г  в себя и 
хочет немедленно вернуться обратно, но его отшвыр1гвает входящий 
Лопахии — новый хозяин вишневого сада. Так и кончается его по
следняя попытка завоевать сердце Дуняши.

А. П. Чехов. «Вишневый сад». 
Е п и х о д о в  —  И. М. Москвин

Фото 1938 г.

Любовь Епиходова —  не какая-нибудь заурядная привязанность 
скромного пожилого конторщика к горничной из хорошего дома. 
Это — та самая роковая страсть, во имя которой люди способны 
совершать героические подвиги, стрелять в своих соперников и даже 
уничтожать сам1их себя. Но это понятное человеческое чувство как 
бы искажается в кривом зеркале еа1иходовского скудоумия и приоб
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ретает уродливые формы. Последние, однако, при всей своей гро'ге- 
скной исключительности, необычайно типичны для той захолустной» 
ничтожной, обывательской жизни, которую Чехов ненавидел и с ко
торой всегда боролся.

Глубоко проникнув в замысел автора, Москвин выражает его 
своего рода «опознавательными знаками», столь же услов1Ными и 
столь же понятными, как, скажем, звездочки на офицерских погонах.

Выходя впервые на сцену, он вставляет в петлицу своего дешево
го нескладного пальто красный цветок. В одном этом штрихе весь 
Епиходов, с его жалким романтизмом и нелепой мещанской претен
зией. «...Тупая са)мовлюблвнность и оби.дч1И!Вость, всегда уязвленное 
самолюбие и вместе какой-то омещаненный романтизм, —  это было 
самым характерным в Елиходове— Москвине» (Н . Эфрос).

Епиходов —  белобрысый, «пшеничный» блондин — воображает 
себя жгучим брюнетом. В своей фантазии он видит себя изящным 
кавалером, поющим сере«аду прекрасной возлюбленной. «Как при
ятно играть на мандолине!» —  восклицает он, замечтавшись (второй 
акт), и на трезвое за)мечание Дуняши, что «это гитара, а не ман-* 
долина», отвечает: «Для безумца, который влюблен, это маидолина». 
Превратить влюбленного дурака во влюбленного безумца — не та
кова ли психологическая функция епиходовского «амещаненного» ро
мантизма?

Двадцать два несчастья совершаются из-за неуклюжести, неук
люжесть идет от конфузливости, а конфузливость получает постоян
ную пищу в тех же двадцати двух несчастьях, образующих заколдо
ванный круг, в котором мечется глупый Епиходов. Понять механи
ку своих несчастий он не в силах, и реальное взаимодействие при
чин и следствий получает в его сознании, так сказать, «идеологиче
ское» оправдание. Так рождается вера Епиходова в роковую пред- 
установленность два)дцати двух «есчастий, которые возвышают его 
над обыкновенными людьм1И1. «Человек он несчастливый, каждый ден'ь 
что-нибудь», — с о б о л е з н у ю щ е  говорит Дуняша. «Я знаю свою 
фортуну», —  г о р д о  твердит Епиходов, к а к  б ы  т о р ж е с т в у я  
при каждом! очередном «несчастье». Когда он, как деревянная кукла» 
марширует через пустую комнату и с его головы постепенно сполза
ет и падает на пол шляпа, он оборачивается на нее не только с уко
ром, но и с радостью ученого, нашедшего еще одно подтверждение 
своему философскотиу пессимизму. И только тогда, когда «несчастье» 
очень уж конфузно (раздавленная картонка в четвертом акте), он. 
разводя ipyKaiMH, признает: « Ч т о  ж е ,  э т о  с о  в с я к и м  м о ж е т
с л у ч и  т ь с  я». Но тут уже сама публика своим хохотом возражает: 
нет, т а к о е  может случиться только с С веном  Па1нтелеевичем Епи- 
ходовы.м!

Читая (с тем же результатом, что и гоголевский Петрушка) 
«разные замечательнае книги», Епиходов полагает себя крайне об
разованным. Актер подчеркивает эту его ув^.ренность. «Я о ч е н ь  
развитой человек», —  говорит он. Блестящий мастер русского на
родного говора, Москвин находит множество чисто речевых красок 
для изображения епиходовской образованности. Он выработал для
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этой роли характернейшую манеру речи, психологически правдивую 
И остро театральную. Сяотыкшощаяся, т)тая, путаная рв*и> Елгахо- 
дова, засоренная бессмыслеиньши междометиями, амплификациями, 
внеаашньгми тузам и , глJy6oкo сродни скудоумному и косноязычному 
разговору какого-нибудь Акакия Акакиевича или Анфусы Тихонов
ны. Его одеревя1нелый, сиплый голос лишен и тени ннтеллигеитности, 
он однообразно громок и беден интонациями. Епиходов то глухо и на
доедливо басит, то срывается в сиплый фальцет, особенно неожидан
ный при такой солидной комплекции. Комическому эффекту способ
ствует то, что Епиходов любит себя послушать. Как рассказывает 
Дуня'ша, «человек он сми'рный, а только иной раз, как начнет гово
рить, ничего не поймешь. И хорюшо, и чувствительно, только непо- 
нятио». Среди бесконечных «собственно говоря» и «тем не менее», в 
которых увязает этот хрюнический неудачник, Москвин артистически 
«вкусно» вылепливает отдельные характерные словечки.

Воображая себя венецианским кавалером, Епиходов произносит 
« м а н д о л и н а »  с подчеркнуто округлым, иностранным «о», но вслед 

'за этой экзотикой следует знаменитое: «Вы читали Б о к л Я » ,  старо- 
московское, сочное «наедине», уез(дный «клаимЗт» и совсем уже де
ревенский «ливарверт».

Добиваясь комедийного звучания фразы, Москвин говорит: «Я же
лаю побеспокоить в а м, Авдотья Федоровна», или «как быдто я 
какая насекомая».

Эта са1мая «насекомая» когда-то очень шокировала Кугеля, кото
рый упрекал Москвина в том, что он сыграл свою роль крайне упро
щенно, в виде какой-то дурацкой водевильной фигуры, в то время, 
как надо было раскрыть глубоко унылый смысл двадцати двух не
счастий и показать Епиходова страдающим ( 28).

Подобные оценки можно найти не у одного только Кугеля, являв
шегося принципиальным противником Художественного театра. 
Ю. В. Соболев, например, иногда соглашался с картиной, нарисован
ной Кугелем, но, в противоположность последнему, считал, что 
именно так и следует иг(>ать Епиходова. «Москвин, — сообщает Со
болев, — был единственный исполнитель в ряду ч и с т о  г р о т е 
с к о в ы х  р о л е й ,  который вообще удовлетворил Чехова» ( 29).

Но тот же критик двумя годами ранее ( 1926), как и десять лет 
спустя ( 1938), находил в исполнении Москвина совершенно иные 
краски: «Он «оправдывает» не только царя Федора, но и Епиходо
ва... Глубоко лирическое, чем полнится Федор, вдруг начинает зву
чать и в той буффонаде, в какой лвлен смешной чеховский контор
щик... Эксцентрик внезапно треобра1жа1Лся в жалкого человека» ( 30).

Как случилось, что тонкий ценитель М Х А Т , признанный зна
ток Чехова, мог столь круто менять свои оценки и выводы? Проще 
всего предположить, что причиною этого было то, что сам Москвин, 
видимо, в р а з л и ч н ы е  п е р и о д ы  играл Елтилодова п о-р а з н о- 
м у. Доказательство этам-у мы иаходим гг|эежде всего в высказываниях
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шеошое самодовольства и даже самовлюбленности выражение, слу
шаете вы вту тугую, с расстанооками, цветистую и с претензией на 
глубокомыслие речь, в которую никак не могут вылиться столь же 
■гуго и безнадежно ворочающиеся мысли, и вы чувствуете, что где- 
то не раз видали в жизни таких Епиходовых, которые в одно и то 
же время и смешны, и назойливо-иадоедливы, и жалки-жалки, пото
му что все-таки искренно несчастны» (33).

Разобраться в этой критической разноголосице было бы совер
шенно невозможно, если бы к «ам «а помощь не пришел сам 
И. М. Москвин. «В роли Бпиходова, —  рассказывал он в 1938 го
ду, —  Я П  О'р а 3 » о м у принимаю его неудачи —  и н о г д а  более 
легкомысленно, а и н о г д а  более трагично... Но чем трагичнее игра
ешь эту роль, тем больше хохочет публика, а происходит это, мне 
кажется, оттого, что я внутренне для себя пропускаю образ через 
Шриэму смеха, я публике этого не показыва]Ю» ( 34).

Мосашин 1злесь не только живет в образе, нет, он также и г- 
р а е т образ, сллошь и рядом подчеркивая «игровое» начало, но не 
на1вязьшает себя Чехову, а  п о-с в о е м  у раскрывает его 'органическую 
кроеную близость кореиньш тр>адиц!иям народного театра.

Е.ПИХОДОВ Москвина — наглядное и проверенное живьш опытом 
доказательство т̂ эго, как далек пресловутый «традиционализм» от 
подлинной театральной традиции. «Маска>/, «импровизация», «пан
томима» —  разве эти три категории театра полностью не исполь
зованы Москвиньвм? Но Моск®иньгм двигала не выхолощенная «теат
ральность как таковая» и не холодное любопытство жанриста, ко
торый коллекционирует причудливые человеческие экземпляры, а 
стихийное и могучее чувство художественного синтеза. И в своей 
пантомиме, в' своей импровизации он увидел не возможность ухода 
от жизни, а  средство сгущенно выра131ить жизнь.

Это и есть реалистическая театральность.

Я . Шнейдерман

П Р И М Е Ч А Н И Я

1. Першиска А . П. Чехова н О. Л. Кнаппер, т. III, №  979. <уг 21 марта 
19U 4 г.

Пользуясь случаем, пратосям благодарность А . Б. Дермаиу, давшему нам 
возможность ознакомиться с граиками третьего тома «Переписки», подготов%е«не
го им к изданию.

2. П э н , Кстати. «Новости дня». 20 января 1904 г.
^  77 Стаииславскому. 30 октя^я 1903 г. (Письма, т. V I, стр. 326).

А ' октя^я 1903 г. Переписка А . П. Че
хова и О. Л. Книппвр, т. III. №  880.

5. А . П. Чехов —  Вл. И. Немировичу-Данченко. (Письма, т. V I, стр. 327—

6. К. С. С т а н и с л а в с к и й .  Моя жизнь в искусстве, изд 1928 г
стр. 4 6 1 .  ■'

1904^‘г ^ ^ ' “ *'''^ 971. от 16 марта
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8. Там же, Ne 977, от 20 марта 1904 г. Как указывает в примечаиии к это
му письму А . Б. Дерман, неизвестно, по какой причине Чехов не выполнил своего 
обещания.

9. Речь идет об А . И. Иваненко: см. М. П. Чехов —  «Вокруг Чехова», изд. 
«Академия», 1933, стр. 152; см. также его же книгу «Антон Чехов и его сю
жеты*. изд. 1923 г.

10. К. С. С т а н и с л а в с к и й ,  Моя ж>изнь в искусстве, изд. 1928 г., 
стр. 461.

11. «Прототип Елиходова». «Театральная газета», 1914. №  27 (перепечатано 
из газеты «Речь»).

12. Наибсклее близким предшественником Епиходова в репертуаре Москвина: 
можно считать ра\ь Бальзаминова, которую ему пришлось играть в выпускном 
спектакле «Празаничный сон до обеда» (в классе Немировича»-Данченко и Федо
това в Филармонии, в 1896 г.). На редкой фотографии, которая публикуется 
Л. М. Фрейдкиной в ее книге о творчестве Вл. И. Немировича-Данченко, запе
чатлен характерный жест, использованный Москвиным и для роли Епиходова.

13. К. С. С т а н и с л а в с к и й .  Моя жизнь в искусстве, стр. 628 («Капуст-- 
ники и «Летучая мышь»).

14. А . П. Ч е х о в .  Собр. соч., *изд. «Огонек», т. 13. Записные книжки. Там 
же имеется запись (№  71): «Конец мечтам» Витте Епихадов». По мнению- 
А . Р. Эйгеса, эта запись относится к одному из знакомых Чехова, земскому вра
чу Витте.

15. См. В. Е р м и л о в ,  Мечта художника и действительность. «Краснаи* 
новь», 1939, №  1, стр. 251 и сл.

16. Ю . С о б о л е в .  Актеры. Изд. библ. «Огонька», М.. 1926, №  115„ 
стр. 27.

17. К. С. С т а н и с л а в с к и й .  См. «Воспоминания о Чехоозе и Художествен
ном театре», собранные Л. А . Сулержицким. Сб. «Шипов'ник», t914, т. 23^ 
стр. 157.

18. См А . Г о р н ф е л ь д ,  Епиходов «  другие. «Литературная газета»,. 
30 мая 1939 г., №  30. Статья А . Горнфельда является великолепньш образчиком- 
научного анализа и литературного мастерства. Она, бесспорно, принадлежит к  
лучшему, что налисано когда-либо о «Вишневом саде» и образе Епиход-ма, Следу
ет подчеркнуть, что она построена не столько на основе текста роли Епиходова,. 
сколько на анализе всех деталей игры И. М. Москвина^ ^ последнем »  
статье нет ни одного слова. Только пристальное изучение игры Москвина позволи
ло А . Горнфельду с такой полнотой и психологической достоверностью раскрыть- 
природу егшходовщнлы.

19. Чехов —  Станиславскому, 10 ноября 1903 г. (цит. по книге «Б а л у х а- 
т ы й  и П е т р о в ,  Драматургия Чехова». Харьков, 1935, стр. 115).^

20. Чехов, вероятно, представлял себе интерьеры дома Раневской гораздо бо
лее стрюгими по стилю (может быть, ампирными), чем они сделаны в М Х А Т , ко
торый в те времена заострял характерность до степени курьезности. Дом «очень, 
стар и велик, —  писал Чехов. —  Мебель старинная, стильная, солидная; ра- 
эорение и задолженность не коснулись обстановки» (Письмо Станиславскому от 
5 ноября 1903 г., цит. по Балухатому и Петрову, стр. 112).

21. Станиславский первоначально предполагал выполнить чеховскую ремарку 
(«войдя, ом роняет букет»). В режиссерском экземпляре рядом со словами Лопа- 
хина: «надо себя помнить», он написал: «Слышен издали скрип. Все оборачива
ются»; «По-моему, Епиходов в пальто. Он здоровается за руку с Лопахиным »  
тут не удержался и выронил букет. В руках у него еще шляпа. Это-то^ ^ т о я -  
тельство и способствует ему в самый раз... чтобы уронить букет» (Музеи M X  А  I ,
№  8834, стр. 9). . ч г

22. Там же, стр. 54, №  1 (вступительная ремарка ко второму акту): «Ьпи- 
ходов старатв.\ьно убивает комаров и чистит сеном сапоги, чтобы они блестели. 
Очевидно, в романе с Дуняшей у него вся надежда на сапоги. O hw, каналии, все 
скрипят».

23. Здесь и далее слова из роли Епиходоса, напечатанные вразрядку, отсут
ствуют в окончательной редакции текста пьесы, цитируемого нами по изд.: 
«А . П. Ч е х о в ,  Пьесы. Ред. и вступительная статья Балухатого. Л., 1935 г.».
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Часть из них имеется в суфлерском экземпляре, некоторые —  в режиссерском, 
какие слова сочинены самим Москвиным, нами не установлено.

24 По замыслу Станиславского, в тч> время, как Дуняша входит. прин<кя 
квас «Епиходов смотрит на нее испуганио-влюблеиными глазами. От (неразО.. 
конфуза?) отодвигает стул и приникает к стеклу, стараясь рассмотреть, что де
лается в саду (в это время просунуть пальто за спинку стула, так. что. когда 
он пойдет, стул неминуемо должен быть оороклнут ^епивш имся за него паль
то» (реж. экземпляр. Музей М Х А Т . №  8 8 ^ .  стр. 11. №  1)-

25 См. газету «Правда» от 17 июня 1939 г. ‘ л ^
26.’ Отступления от авторского текста только отчасти могут быть объяс

нены ссылкой на раинюю редакцию пьесы. Некоторые из них возникли, веро
ятно, совершенно случайно и сохранились только благодаря своего рода 
диции» и отсутствию достаггочного художественного контроля м  спектакл^. D 
этой связи не лишним будет привести следующее пожелание Чехова: _ «Скажи 
актрисе, играющей горничную Дуняшу, чтобы она прочла «Вишневыи сад* в 
издании «Знания» или в корректуре... пусть прочтет непременно, в ваших тет
радях все перепутано и измазано» (Переписка с Книппер. т. . .
от 24 марта 1904 г.). лл - k a v a T

27. Режиссерский экземпляр К. С. .Станиславского. М узеи М Л Л  i .
№  8834, сто. 111.

28. См. А . Р. К у г е л ь. Заметки о Московском Художественном теат
ре. «Театр и искусство». 1904, №  15. стр. 302

29. См. журн. «Новый зритель». 14 мая 1928 г.. №  20.
30. См.: 1) Брошюру —  Ю. С о б о л е в .  Актеры. Изд. б и б л .  «Огонька*. М ..  

1926. №  115, стр. 20; 2) Ст. «Русский национальный артист*. ?Пурн. «1еатр».

1938^l№ ^J0—^ ^ А т  Пьесы Чехова». Альбом «Солнце
32. Н. Э ф р о с ,  Московокий Художественный театр 1896— стр.
33. См. журн. «Семья». 1904. №  5.
34. Творческие беседы мастеров театра, вып. 1-и —  «И. М . Москвин», 

изд. ВТО. 1938, стр. 55.



ж

Ф Е Д Я  П Р О Т А С О В

ц сть в мировом театре пьесы, в которых сыграть тлавкую 
[ ц  I  роль — значит сыграть всю пьесу. Таков «FaM J^». 
Г ^ |  Как бы «и были замечательны исполнители ролей Офе- 

ЛИИ, королевы, короля. Полония, исполнитель ,рол« laiM- 
лета решает судьбу всего спектакля: если есть Гамлет как роль,

существует «Гамлет» как пьеса.
«Живой труп» Л. Н. Толстого — классический образец такой 

пьесы, где главная роль по своему значению подобна солнцу в сол
нечной системе: только она — действительное светило, которое и 
«светит, и греет», все остальные роли — лишь спутники этого све-
тила, светящие его отраженным светом.

Л. Н. Толстой писал «Живой труп» как рассказ о жизненном
жребии, выпавшем на долю одного человека.

Самая необычность драматической формы «Живого трупа» 
двенадцать коротких картин, не разделенных на «явления» и не сгруп
пированных в «действия», отсутствие сколько-нибудь театрализован
ных «выходов», диалогов, сцен, «концовок», полная простота языка, 
НС подвергшегося никакому театральному повышению или п о н ^ е- 
нию — все свидетельствует о том, что Толстой, работая над «Лжи
вым трупом», писал не драму в стольких-то действиях, а записывал в 
драматической форме историю одной жизни, показавшейся ему зна
чительной и важной по своему внутреннему смыслу.

■ Историю «Протасова» — в действителыности Н. 1 им1мера — 
Толстой услышал в 1897 году от Н. В. Давыдова, пред^дателя 
Московского окружного суда. По cлoвaiM Давыдова, «Лев Никола
евич дейтвительно заинтересовался этим делом и тогда же, записав 
обстоятельства его, решил использовать этот материал для литера
турного произведения»'.

Habent sua fata libeUi.
В том, что история Гим.мера облеклась в форму д р а м ы ,  а не 

повести о Протасове, был косвенно виновен Художественный театр.
В своей книге «Из прошлого» Вл. И. Немирович-Данченко опи

сывает спектакль «Дядя Ваня» Чехова, на котором присутствовал

' Н . В. Д а в ы д о в ,  Из прошА01Ч). М., 1931, стр. 295— 297.
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Толстой: «Во время спектакля «Дяди Ваии» мы исподтишка не спу
скали с него глаз. Решительно, казалось нам, что спектакль вовле
кал его в свою атмосферу, что внимамие его было захвачено, что 
местами он был растроган. Но или мы ошибались, или он отстранял 
от себя простую, непосредственную восприимчивость, потому что 
в  антраастеих он ничего* не хвалил»

Недавно напечатанный дневник Л. Н. Толстого за 1900 год за
ставляет приз1нать справедливым первое предположение Вл. И. Не- 
мирюв1Ича-Данченко: «мы ошибались».

27 я1нваря 1900 года Л. Н. Толстой записал в дневнике: «Ездил 
смотреть «Дядю Ваню» и возмутился. Захотел написать драму 
«Труп», набросал конопект».

Толстой вынес из спектакля «Дядя Ваня» обьгчное для него 
■отрицательное впечатление от драматургии Чехова, которого никогда 
не считал драматургом. Но на этот раз «возмущение» Толстого 
"было так велико, что пробудило в нем желание возразить на пьесу 
Чехова пьесой, на спектакль ответить спектаклем. Толстой взял дав
но оставленное им перо драматурга — и написал «Живой труп».

Так из резкого противления Чехову и его любимому театру воз
никла пьеса Толстого, нашедшая свое лучшее воплощение именно в 
этом театре Чехова.

Как только в 1900 году .разнесся слух, что Толстой налисал 
пьесу, Художественный театр первый озаботился получить ее для 
постановки. Когда Вл. И. Немирович-Данченко поехал в Ясную 
Поляну просить у Толстого «Труп», он и не знал, что пьеса напи
сана в пылу раздражения против Чехова и того театра, который дал 
жизнь его драматургии.

«Пьеса оказа1лась им только набросана, — ркассказьгоает Неми
рович-Данченко. — Причем он оговаривал, что для нее нужна вер
тящаяся сцена, так как в ней ряд небольших картин. Я  сказал ему, 
что у нас такая сцена будет»

16 октября 1900 года Толстой отметил в дневнике: «Немирович- 
Данченко был. О драме. А  у меня̂  к ней охота прошла».

«Живой труп» остался в бумагах Толстого. Давыдов, давший 
Толстом'у сюжет пьесы, рассказал, почему она осталась незавершен
ной:

«В толстовский до'м в Хамовническом переулке явился бедно 
одетый господин и настоятельно просил свидания с Л . Н. Его про
вели в комнату Л. Н., где он объявил, что он есть тот труп, о кото
ром Л. Н. написал драму. Л. Н. подробно расспросил его о всей 
его жизни, долго убеждал перестать пить, обещал при этом усло
вии найти ему платные занятия и при прощании взял с него слово, 
что он бросит вино. В тот же день Л. Н. попросил меня, положив
шись на данное слово, устроить ему какое-нибудь скромное место. 
Мне удалось удовлетворить желание Л. Н., N получил назначение 
«а должность, оплачиваемую небольшим жалованьем, и на этой дол-
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ЖНОС-П1 п р о б ы л  ц е л ы й  р я д  л е т  д о  с в о е й  к о н ч и н ы ,  п р и ч е м  и с п о л и и л  

с в о е  о б е щ а н и е  и  д е й с т в и т е л ь н о  б о л ь ш е  н е  п и л »  .
Должность эта была должностью писца в том самом окружном 

суде, где судили и осудили человека, послужившего прототипом
«Живого трупа».

Толстой зачеркнул свою пьесу, «е желая, чтобы его  ̂драматиче
ский вариант истории «живого трупа» омрачал совсем инои вари ант- 
финал, к которому пришла эта история в жизни. Пьеса о «живом 
трупе» перестала существовать ®  главах Толстого с тех пор, как ее 
главное лицо, ради которого она была написана, превратилось из 
«живого трупа» в человека, воскрешенного для жизни и труда.

«Живой труп» был извлечен из бумаг Толстого только после 
его смерти, и здесь опять —  в третий раз! — в историю пьесы о 
Феде Протасове вступил Художественный театр.

Он получил почетное право п е р в о г о  исполнения посмертной
пьесы Толстого до появления ее в печати.

Ответственность театра была ни с чем несравнима. И живо помню 
то ощущение, с которым я и другие зрители шли на генеральную 
репетицию «Живого трупа». Чувство это было странное и я^бьгк- 
новенно волнующее. Мы шли на п р е м ь е р у  новой пьесы в Аудо- 
жественный театр, и все обычные предпремьериые ощущения были 
налицо: интерес к тому, что за. пьесу покажет театр; предчувствия 
тех поста1Новочных неожиданностей, которые готовят нам режиссеры 
театра-новатора, тех новых художественных наслаждении, которыми 
подарят нас такие артисты, как Лилина, Москвин, Качалов, Стани
славский и другие.

Но 1на;ряду с этими ощущениями, обычными для зрителеи в с я 
к о й  премьеры Художественного театра, было у всех другое, необыч
ное ощущение: ведь это премьера новой пьесы Толстого — того,
кто написал «Войну и 1мир»!

Когда зрители шли на премьеру «Ревизора» ИЛ1И «1 розы», они не 
знали, что эти пьесы станут со временем классическими, они просто 
шли на представлеиие новой п ь е с ы .  Мы же шли на премьеру пьесы, ко
торая, еще никем не виданная и даже не читанная, была уже кл^- 
сической в той же степени, как классичны «Ревизор» и «1 роза»., Не 
могу передать, до чего странно было это ощущение: премьера —  и 
не премьера, а спектакль еще никому неведомой классической пьесы.

И еще: на спектакль шли, чтобы услышать живое слово 1олсго-
го. того Толстого, который ушел из Ясной Поляны.

Еще по слухам, шедшим о пьесе с 1900 года, когда весть о ней
впервые проникла в печать, смутно знали, что содержание пьесы
состоит в том, что отличный человек с горечью уходит из жизни, 
отстраняясь от среды, в которой родился и в ы р о с .  Неудивительно, 
что добрая половина зрителей, идя на премьеру «Живого тр ^ а» , 
готовилась искат!^ в пьесе параллелей к жизни и судьбе самого Тол
стого.

' Н. В. Д а в ы д о в ,  Из прошлого, стр. 297.
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Художник в .  А .  Симов, писавший декорации для «Живого тру
па», делает замечательное признание:

«Мой траур по Толстому выразился строгой, замкнутой печалью. 
Часть де1юраций густо впитала отклик на двойную трагическую раз
вязку. Я  не в силах был отделаться от сопоставления — Протасов 
ушел так же, как порывался уйти и сам Лев Николаевич (хотя по 
другим мотивам). Первого выдал случай, второго задержала болезнь. 
Дальнейший уход их явился уже окончательным. Они ценили не 
внешнюю обстановку, а крепкую спайку между людьми; раз нехва- 
тало единения, теряло смысл все остальное» .

Старейший артист Художественного театра А . Р. Артем, играв
ший в пьесе роль курьера в суде, говорил мне, вздыхая:

«Вот увидите, к нам придут, как в дом Толстого на панихиду, 
будут ходить по опустелым комнатам и искать: «Где же Толстой?»,
не веря, что он — в могиле».

Могут ли быть условия сложнее, ответственнее и даже опаснее 
тех, в которых Художественному театру приходилось показывать
премьеру «Живого трупа»?

Может показаться, что я доселе много говорил о пьесе «Жи
вой труп» — и еще не начал говорить о роли Феди  ̂Протасова. 
Но возвращаюсь к тому, с чего я начал, — пьеса «Живой труп» это 
прежде всего пьеса о Феде Протасове, и все, что я говорил об осо
бых трудностях, предстоящих театру в осуществлении этого толстов
ского спектакля, об особых требованиях, которые зритель предъяв
лял к этому спектаклю, и о надеждах, которые на него возлагались, 
все это полностью относится к исполнителю роли Феди Протасова 
к И. М. Москвину.

«Спектакль «Живой труп» был одним из самых замечательных в 
Художественном театре. Один из крупных рецензентов того вр>емени 
сказал, что «об этом спектакле надо было писать золотым пером»,—  
вспоминает один из его постановщиков — Вл. И. Немирович-Данчен
ко .̂ И это не было преувеличением.

У  меня нет этого «золотого пера», но моя память занесла этот 
спектакль в золотой фонд неумирающих воспоминаний, как один из 
лучших сректаклей, виденных мною за многие десятилетия.

Театром была найдена для пьесы Толстого простая, емкая и бла- 
горюдная форма. В спектакле не было никакой погони за внешним 
правдоподобием.

Постановщиков, исполнителей и художника интересовало не 
то, как живут герои Толстого, а то , ч е м и  в о  и м я  ч е г о  они 
живут.

Художник — из уважеиия к суровой простоте Толстого, из вни
мания к глубине его мысли — решил, по его собственным словам, 
«ограничиться некоторой суженностью сценической площадки и обой
тись оапяьш необходимым... все без исключения картины показать в

' В. С и м о в ,  Моя работа над «Живьш трупом». «Театр и драматургия»» 
1935. №  11. стр. 28.

 ̂ Вл. и . Н е м и р о в и ч - Д а н ч е н к о .  Из прошлого. М.. 1936. стр. 371.
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л. Н. Толстой. «Живой труп». Ф е д я  П р о т а с о в  —  И. М. Москвин
Фото 1911 г.

одинаковом плане. Вместо замысловатых комбинаций из нескольких 
комнат в виде квартиры (так было в спектаклях «Три сестры», 
«Вишневый сад». —  С. Л-),  взять лишь две стены и направить по
лученный таким образом угол р>аструбом на зрителя... затем уже де
коративным путем добиваться совершенно не похожих друг на друга 
настроений и мотивов»'.

' В С и м о в ,  Моя работа над «Живым трупом». «Театр и драматургая»» 
1935. №  11. стр. 29.
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Режиссура, в свой черед, отазалась от сложных мизансцен. Если 
исключить только две картины —  у  цыган (2-я ка1ртина) и в суде 
(12 -я  карттниа), все остальные сведутся, в суирюсти, к одной, простей
шей из прюстых мизансцен: люди сидят за столом или у стола и 
ведут разговор.

То это чайный стол в буржуазной семейной квартире ( 1-я и 3-я 
картины), то чимные столы в гостиных ( 5-я и 8-я картины), 
то стол в кабинете холостяка (4-я картина), то покрытый ков^ю- 
вой скатертью стол в номере меблированных комнат (6-я карти
на), то обеденный стол в «отдельном кабинете» трактира ( 7-я кар
тина), то обеденный же стол Bi общей горнице трактира погрязнее и 
подешевле (9-я KaipTHHa), то летний столик на железных ножках «а 
веранде (10-я картина), то, наконец, письменный стол судебного 
следователя (И -л  картина),— всё столы, столы, столы! Всё разго- 
воро>1, беседы, объяснения, споры, переговоры, рассказы, допрюсы, 
происходящие вокруг того или иного стола.

Как испугался бы прежде Художественный театр такого одно
образия мизансцен, такой примитивности постановки! Но в «Живом 
трупе» он этого не испугался.

От театркальной «неинтереоности» столов, от несложности внеш
него положения тех, кто собрался вокруг них, все внимание зрите
лей устремлялось на то, что переживалось за этими столами, слух 
зрителя становился особенно восприимчивым к мысли Толстого. Ред
кий спектакль Художественного театра так поразительно слушался, 
как этот!

Да и было кого слушать.
Я  не припомню другой афиши Художественного театра, столь 

исключительной по составу исполнителей. Даже роли с гомеопатиче
ски малым количеством текста были поручены первоклассным акте
рам. Достаточно указать, что «приятеля Феди» Короткова с его 
восемью короткими реплика1ми играл Л. М. Леонидов, а в почти без
молвной (три реплики) роли курьера был занят А . Р. Артем. Тот, 
кто захотел бы в одном спектакле в один вечер увидеть все лучшее, 
чем о>бладал Художественный театр, должен был бы пойти на «Жи
вой труп». А  кто видел этот спектакль, никогда не забудет тонко
го изящества и холодного эгоизма светской дамы Карениной в ис
полнении М. П. Лилиной или несокрушимой корректности ее сына 
Виктора (В. И. Качалов), у которого, казалось, самое сердце обу
чено правилам джентльменства, или князя Абрезкова — К. С. Ста
ниславского, о котором А . Блок писал: «Чудесное соедашемме жизни 
и искусства».

И рядом — противаположный образ: вольной в чувстве, неудер
жимой в человеческом порыве цыганки Маши в превосходном испол
нении Алисы Коонен.

Но как ни прекрасен был актерский состав в «Живом трупе», 
как ни музьжален был общий ансамбль спектакля, все это было 
только аккомпанементом к одному образу — Феди Протасова.

Зрители е г о  искали в спектакле, зрители е г о  хотели видеть, 
е г о  хотели слушать, и даже в тех картинах, в которых Протасов
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не появляется вовсе ( 1-я, 3-я, 5-я, 8 я, 10-я), зрители ловили при
сутствие Феди в речах его близких, в словах о нем. В Феде искали 
ключ к жизненной судьбе самого Толстого.

«Бьггь или не быть» пьесе и спектаклю —< зависело, в сущности, 
от одного актера — от И. М. Москвина, в "чьих руках была роль 
Феди Протасова.

И Москвин воистину дал бьггие и драме Л. Толстого и спектак
лю Художественного театра.

Критика 1911 года была единодушна в том, что у Москвина мало 
или нет вовсе данных для роли Федаи |Протасо1ва]; на разные лады 
>'тверждали, что Москвин не дал и «е мог дать в Протасове образа 
барина, потому что сам тю себе, по своей актерской и человеческой 
плоти, не обладал ничем «барственным», без чего будто бы Прота- 
ч:ов —  не Протасов.

Одн'и замечали это со злорадством, другие —  с сокрушением.
Критик «Нового времени» писал: «Федора Васильевича Прота

сова, доброго и слаиного ба|рина, любящего широкую, красивую, 
вольиую жиз1нь, «е было на сцене. Вместо него г. Москвин показал 
провинциального купеческого сынка, который, приехавши' в столицу, 
говорит с оття'жкой «благородные слова», а затем, прокутившись, ре
шает: «теперича будь что будет, делайте со мной, что хотите! »^

«Биржевые ведомости» устами небезызвестного критика А . А . 
Измайлова (Смоленского)' «то же слово молвили», только с меньшей 
развязностью, чем суворинская газета:

«Актер не может безнаказанно так пренебрегать внешним несоот
ветствием роли, как это делает на сей раз Москвин. Того Протасова, 
чье обаяние «а женщин, — и таких женщин, как Лиза, — так по
нятно при чтении, — Протасова, аристократа крови, чуткого из чут
ких, вчера не было и тени»^.

Московское «Раннее утро» вторило петербургским газетам:
«Внешний рисунок вышел у исполнителя уж очень простоватым, 

едва ли подходящим для того «круга», в котором] Протасов вырос и 
вращался»^.

Даже постоянный и искренний апологет Художественного театра 
Н. Е . Эфрюс соглашался на этот раз с обычными своими оппонен
тами:

«Когда читаешь драму, Протасов рисуется непременно иным по 
внешнему облику.

Как бы это точнее оььразить?
Ф едя Москвина несколько омещаненньгй, что ли. Федя пьесы ку

да более аристократ не внешним лишь видом, но даже духом. В Феде

' «Новое время», 29 марта 1911 г.
® «Бшржевые ведомости», 28 марта 1911 г. 
 ̂ «Раннее утро», 24 сентября 1*̂ 11 г.
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Художественного театра есть какая-то простоватость. Е>о Федя не-
МНОЖ|КО из Островского»

Через четверть века и сам постановщик «/Кивого трупа», 
Вл. И. Немирович-Данченко, почти что согласился с приведенным 

утверждением рецензентов: «Роль Протасова играл Москвин. Его 
данные не очень отвечали типу светского человека» .

Слыша и чатая в 1911 году подобные утверждения и перечитывая 
их теперь, мне всегда хотелось спросить пенявших на то, что в 
Москвине— Протасове не было «барина» и «аристократа»: видали ли 
они когда-нибудь, хоть на портрете, Льва Толстого? Много ли в 
нем. в его лице и обличье, было барского и аристократического?

Во внешнем облике А . Н. Толстого не было следа той утончен
ной «аристократичности», которая присуща князю Абрезкову (и так 
отлично была передана К. С. Станиславским), не было признака той 
породистой «бар>ственности», которая отличала Виктора Каренина 
(и которая так же пр»евосходно была показана В. И. Качаловым). 
Всякий, кому довелось видеть Льва Николаевича, согласится, что 
первое и последнее впечатление от него было: крестьянин, с головы 
до ног русский крестьянин. Я  знаю случай, когда в 1880-х годах 
Льва Николаевича не хотели пустить в вагон второго класса, yf>e- 
зонивая: «Куда ты, отец? Мужик, а лезешь в вагон для господ?» 
Среди Абрезковых и Карениных Толстой всегда казался кем-то вро
де мужика-ходока из «Плодов просвещения», попавшего в барский 
особняк на Молчановке. Почему же Протасову не быть по наружно
сти таким, каким был Толстой? Почему аристократическое происхо
ждение Протасова непременно должно выражаться в корректном, хо
лодном джентльменстве наподобие Виктора Кар>енина или в несколь
ко утомленной спокойной аристократичности типа князя Абрезкова?

Нет, то, что у Протасова— Москвина было простое, открытое, 
обыкновенное русское лицо, без каких-либо признаков барственно
сти, — это было очень хорошо. Такое лицо, умное, доброе и вовсе 
не «породистое», необыкновенно шло к той внутренней человеческой 
сущности, которая всего важнее в Протасове; лицо Феди так же 
шло к этому внутреннему Протасову, как лицо Льва Николаевича 
шло к Толстому.

Барственность, аристократичность — этими словами, действитель
но, никак не назовешь ни манеры держаться, ни обыденной повадки 
Протасова— Москвина. Во всем его облике была некая несобран
ность, растерянность, а барственность, наоборот, есть заведомая, 
привычная собранность движений и жестов, основанная на прочном 
ощущении своего превосходства, на увер>енности своего классового 
первородства. Где же у Протасова быть такой собранности, если 
его тошнит от тесноты дворянского мундира, если ему стыдно от не
лепых вырезов аристократического фрака? Протасову свойственно 
антибарское самочувствие, и оно обязательно для всякого исполните
ля роли Феди, кто бы и как бы его ни изображал. И первое, даже

' «Речь», 25 сентября 1911 г. 
* «Из прошлого», стр. 372.
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самое р о б к о е  проявление этого 
салючутаствия непременно должно 
вы р а зи ть ся  в ощущении Феден 
н ел ов1К остн  от той одежды, кото
рая считается обязательным 'При
знаком сошше И faut.

Москаин прекрасно, с глубо
кой жизненной правдивостью по- 
Kasbi)Biai.\, k îk 'нел0В1К0 было бы 
Феде в безукоризненном смокин
ге, в котором так удобно князю 
Абрезкову, K'aiK жал бы его сюр
тук из тонкого сукна, который 
так изящ^но облекает стройную 
фигуру Виктора Каренина. Даже 
пиджак, который носил Федя, 
кааался с чужого ллеча, точно 
Федя не чувствовал за собой 
права надеть даже такой обыч
ный, домашний пиджак из мага
зина готового платья.

Протасов Москвина — это 
человек, сошедший с места, на 
которое был поставлен насилием 
рюждения: он сошел потому, что 
ему противно было стоять на 
этом месте, и вот та к  и не может 
найти своего места в жизни. Ему 
всюду не по себе, оттого что поч
ва постоянно колеблется под его 
ногам:и, а если она станов1Иггся ус
тойчивой, он сам начинает коле
бать ее.

Л. Н. Толстой. «Живой труп». 
Ф е д я  П р о т а с о  в— И. М. Москвин

Фото 1911 г.

D сс.
Какой уж тут аристократизм у Феди, когда ему всюду и постоянно

со всеми стыдно и неловко!
Москвина упрекали за то, что его Федя много и постоянно курит. 

Один критик даже подсчитал, что Федя выкуривал за вечер две
надцать папирос — целую коробку! Но критику не пришло в голо
ву, что Федя курил так много от неловкости, оттого, что не знал, 
как скрыть эту неловкость, растерянность перед жизнью и перед те
ми, кто принимает ее с непоколебимым самодовольством и самоудов
летворением. Закуренная папироса часто помогает Протасову удер
жаться от слова, которое хотело сорваться, да не сорвалось с его 
уст. Часто папиросный дымок — это его единствениый ответ на на
болевший вопрос, на неразрешимое недоумение. Папироска —  это 
верный собеседник Феди в его одиночестве.

С. Волконский, написавший один из самых сочувственных разбо
ров спектакля «Живой труп», ставил Москвину в упрек «злоупотреб-
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ление внешним движением... Эта суета, эти вскрикиванья, эти пальцы 
вокруг губ, во рту (коиечно, не «во рту», а около рта. С. 
за воротником, в волосах, рука на затылке, это «очерчиванье» «буй
ной головушки», это застегиванье и расстегиванье»

Упрек напрасен. Все, что перечисляет Волконский, было у Мо
сквина, но было это не «злоупотребление внешним движением», 
это было раскрьггие через движение того внутреннего волнения, ко
торым преисполнен Протасов. Он —  человек без слов, без уменья 
выразить то «овое, большое и сложное, что захватило его изнутри, 
и он пытается преодолеть свою речевую неумелость первым попав
шимся движением, вот этим неуклюжим закидыванием руки за за
тылок, вот этим ненужным расстегиванием и застегиванием пиджа
ка. «Пальцы вокруг губ» словно хотят помочь слову выйти из этих 
сухих, потрескавшихся губ человека, изглоданного тоской и горечью 
молчаливого одиночества.

Лицо Феди— Москвина почти всегда выражало мучительное раз
думье, тревожную мысль или горькое недоумение. Но иногда оно 
оза1рялось виноватою улыбкою, точно северное небо слабою осеи- 
нею зарей, — и тогда оно становилось прекрасным.

Ущерб, изнеможенье и на всем 
Та кроткая улыбка увяданья.
Что в существе разумном мы зовем 
Возвышенной стыдливостью страданья. —

вот то, что чувствовалось тогда в этом простом русском лице.
«...Как я дошел до своей гибели? — переспрашивает Прота

сов—'Москвин князя Абрезкова, вовсе не оспаривая того итога, ко
торый князь подвел под его жизнью^ «Вы погубили свою жизнь». —  
Во-ахервых, 'вино».

«Вино ведь не то, что вкусно, а что я «и делаю, я всегда чув
ствую, что не то, что надо, и мне стыдно. Я  сейчас говорю с вами, 
и мне стыдно. А  уж бьггь предводителем^, сидеть в банке —  так 
стыдно, так стыдно. И только, когда выпьешь, перестанет быть 
стыдно».

Вот сердцевина всего Феди Протасова, с такой глубокой чут
костью прочувствованная, понятая, показанная Москвиным.

Это с т ы д ,  это трепетный внутренний с т ы д  за ту жизнь, ка
кою и он, Федя, когда-то жил, как живут ею все, считаюи^ие себя 
хозяевами жизни. Эта дрожь великого стыда чувствовалась в каждой 
затяжке дешевой папиросой, как будто он голый стоит перед пре
красно одетыми Абрезковыми и Ка/рениньгми. Он, по суровому суду 
своему над собою, счиггает себя действительно дошедшим до наготы 
в своей «беспутной жизни». А  в действительности на нем превосход
ное одеяние совести и чести, а они, одетые во фраки и вицмундиры, 
наоборот, наги перед надвигающимся на них судом истории.

За Фединым субъективным, личным — «тошно» и «совестно», 
которые вызывает в Протасове, помимо его воли, весь уклад окру-

' С. В о л к о н с к и й ,  Художественные отклики. СПБ., 1911, стр. 61.
’  Предводитель дворяиства. —  С. А .
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жающей его жизни, чувствовалось нечто более широкое, обо6ще«ноег 
изящная и благопристойная жиаиь Карениных и Абрезковых должна 
быть непереносима для каждого, is ком живы настоящие честь и со
весть не как «сословные установлен'ия», а как подлинные начала 
человечности.

Тема человека, который нравственно перерюс свое общество и 
оттого, только оттого, оказался лишним и 'нетерпимым в нем, как 
труп нетерпим в среде живущих, —  эта тема и звучала] у Москвина 
на всем лрютяжении спектакля.

Чем больше Ф едя Протасов отвергал себя, чем крупнее вписывал 
свое имя в список бывших людей («я был дурной муж», «вот уж 
10 лет я живу своей беспутной жизнью»), тем яснее светил в нем 
человек.

Человеческое, прекрасное человеческое проявлялось у Протасо
ва—'Москви-на само собою: оно фосфоресцировало, мягким добрым 
светом светилось во всех его «делах и днях», каковы бы они ни были 
и как бы 1ИХ кто-либо ни оценивал. Федя Протасов излучал тепло че
ловечности даже тогда), когда он полагал, что от него только пахнет 
«горячим напитком» из трактира. У  Феди— Москвина теплота ду
шевная; он всегда согрет горячим теплом своего праведного сердца, 
не умеющего сберегать это тепло тол1>ко для избранных (семья) и 
немногих («свой круг»).

Вот почему Феде так холодно не только в служебном кабинете 
предводителя дворя1Нства или дир>вктор)а' банка, но и в своей собст- 
вемной «уютной» столовой, возле жены, разливающей душистый чай 
При5ггны1м гостям из «своего К|руга».

«Мне хотелось показать, что домашнее окружение Феди не имеет 
прочности, теплоты, — следовательно, «е притягивает, не может его 
удержать, — пишет художник спектакля В. А . Симов. — Холодно. 
Холод и гонит на огонек, играющий где-то вдали. Мне дорог был 
толстовский Федя— Москвин. Царь Федор Иоаннович талантливо 
преобр>азился в Федора Васильевича Протасова и с огром.иой си
лой р>аскрыл тайники глубокой, нежной, двойственно-слабой души. 
Образ Феди я всегда мысленно вдвигал даже в те картины, где он 
че участвовал. Он проходил у меня от начала до кровавого финала 
зрительным лейтмотивом. Спускаясь по ступенькам общественной ле
стницы, он одновременно подымался до самопожертвования. Его пу
ля убила людскую ложь и воскр>есила жизненную правду. Декорации 
должны акко\гаанировать простой, сердечной мелодии»'.

В 1937 году Москвин так объяснял молодым актерам своего 
Федю:

«Федя Прютасов — запутавшийся в жиз1ни 'человек. Сам Толстой 
очень яс«о показывает, к чему должен итти актер. Федя сам гово
рит о непротивлении злу, о том, что нужно не мешать людям жить, 
что надо приносить во имя этого жертвы. «Себя убрать, никому не 
мешать, даже симулировать смерть, чтобы жене было легче жить с

' В. С «  м о в, Моя работа над «Живым трупом», стр. 28.
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человеком, которого она по-«астоящвму любигг», таюш было
оквоз«ое действие этой роли» . Могкямн

Пусть это тж ому не даст, одяажо, повода думать, что Москвин
Hrpauv «толстовца.. Нет. в образе Фед« Протасова так же м ^ о  было 
толстхтеца, как в спектакле «?Ки1вой труп» —  толстовства. «Не пен . 
<сне кури», «не ешь мяса» — Федя Протасов не соблюдал ни одной 
и)3 этих моральных прописей так называемого «толстовства», которое 
не очень жаловаи сам Толстой. И пьет, и курит, и кутгг с цыга«ами...

Читал ли Федя. — тот, которого и з о б р а з и л  Москвин, — Льва 
Толстого? Вероятно, читал «Войну и мир» и «Анну Каренину», но 
«Исповедь» и «В чем моя вера» —  вряд ли. Почта наверное можно 
сказать: ни строчки из моральных сочинений Толстого Ф едя не 
читал.

«Непротивление» Феди —  особое «непротивление»: он ни с кем 
не в состоянии бороться, он не займет того места в жизни, с кото
рого удобно нападать, он ни на кого не направит револьвера. Но в 
сердце; его идет непрерывное противление тому, в чем он чувст^ет 
гнетущую тяготу жизни. Под оболочкой «бывшего челов^а» у Ф е- 
ди_М осквина чувствовалась, —  пользуюсь выражением Н. Ь. 
роса, — «громадная сложность этой души, мятежность этой совести, 
разбивающей налаженные формы жизни» В о и н с т в у  ю щ а я 
с о в е с т ь  —  вот то, что роднило Протасова— Москвина с Львом 
Толстым, совесть, не знающая примирения, не принимающая даже 
временного перемирия с общественной ложью и человстеской неправ
дой. Ведомый этой воинствующей совестью. Толстой давно разо
рвал свою связь с классам, к которому принадлежал, и на восе^де- 
сят третьем году жизни взял посох странника. Ведомый этой же 
воинствующей совестью. Федя Протасов порвал все связи с тем об
ществом, которое спаяно ложью и произволом, и завершил свой уход 
добровольной смертью, возвращая своей кровью право на счастье 
тем. у кого оно было отнято произволом закона.

«Он чудесно ощущал другую сторону роли —  увлечение стихией 
цыганщины: чер>ез захватывающую цыганскую песяю, то остро-лю
бовную, то широко-степнуто. через разгульную бродячесть, ^через 
темпераментные вихри счастья и горя — обливать слезли  действие- 
тельность и мечтать о великолепной свободе, разорвавшей все услов
ности светского быта, унылой законности, рабского порядка, лицеме
рия. Москвин, как говорится, купался в атмосфере цыганщины и нес 
туда изумительную «деликатность» толстовского отношения к лю
дям»

' И. М. М о с к в и н ,  Творческая встреча с молодыми актеоами. ВТО.
Л.— М.. 1938. ст о. 20. «0  1 -» 1 \/

* Н. Э ф р о с ,  Москва —  Драма. «Ежетодимк «мл. телтч>ов», 1V1Z, кн. i v .
стр. 128. ,

® Ва. и . Н е м « р о в и  ч-Д а н ч е н к о  Из прошлого, стр. у IL— У /  i
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Постановщику «Живого трупа» хорошо удалось передать в этих 
слов>ах тот особый колорит «сцены у цыган», который прида1вала 
этой сцене игра Москвина. Для него эти вольные звуки цыганских 
лесен были, казалось, могучим! прибоем, разрушав1ши'м унылые, скуд
ные берега жизни.

«А  музыка, — не оперы 'И Бетховен, а цыгане... Это та.кая жизнь,
энергия вливается в тебя!»

Разве это слова одного только Феди |Протасова? Нет, в них слы
шится что-то, присущее и самому Льву Толстому и даже Пушкину.
В «цыганской стихии» Феди— Москвина был не темный разгул, до
ступный каждому rycapcKOMiy офицеру, а подшималась высокая вол1ка 
прибоя, уносившая в золотой край вольности. Этой своей романти
ческой стихией Федя роднился с целой плеядой русских поэтов,
от Пушкина до Блока.

Один из критиков — и криггик, причастный к литературе, — се
товал на Москвина в цыганской сцене;

«Какое-то ко всему безучастие!.. Слушает Протасов цыган. Ни 
восторга, ни экстаза, ни буйного выкрика... «Удивительно», — го
ворит Федя так спокойно, так объективно, как будто песня не сей
час сокрушительным вихрем пролетела над его душой, а вспоминает
он ее через десять лет» ‘ .

Критику хотелось бы, чтобы Федя яро взмахивал рука1ми в такт 
песне, исступленно притоптывал ногам'и; «Ой, жги! Ой, жги-говори!»

Ничего этого не было у Феди— Москвина. Он не плясал, не буй
ствовал, не приходил в исступление. Он только изредка, не в силах 
удержать своего восхищения, выражал эту свою радость, и был Л1И 
это легкий вскрик или только особый блеск в глазах не все ли 
равно? Он слушал песню за песней, точно глотая волшебный на
питок.

Федя лежит ничком на диване. Цыгане поют «Ай да кон! а вэла 
г(>эн тра дэла...» Он лежит и слушает так тихо, так недвижно, что 
приятель Афремов (В. В. Лужский), у которого от песни все хо
дуном ходит, с досадой наклоняется над <ним: «Федя, спишь?^» И 
слышит в ответ сторожкое, благоговейное: «Не разгова1ривайте».
Это значит — не мешайте мне впитывать это счастье вольности, 
которюе дарит песня. Но песня кончилась. Федя ждет: не ошибся ли 
он? не прюдолжится ли она? Нет, все. Fcnta la canconna. И он с не
терпением ребенка, почти с жалостной мольбой просит: «Теперь—
«Не вечерняя».

Так он слушает все песни, одну, другую, третью, слушает зача
рованный, отпивая песни из золотой волшебной чаши, боясь рас
плескать хотя бы каплю.

Когда образованный «музыкант», записывая песню, замечает: 
«Да, очень оригинально», Федя строго останавливает его: «Не ори
гинально, а это настоящее».

И когда Каренин приходит по делу (Федя; догадывается, по ка
кому), он заставляет его слушать песню. Когда узнано это дело,

* С м о л е н с к и й  (А . А . Измайлов). «Биржевые ведомости», 28 марта
1912 г.
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Федя опять почти приказывает Каренину: «Ты послушай, как она 
поет «Лён».

Федя как бы хочет окунуть и холодного Каренина в ту же воль
ную стихию песни, в которую погрузился сам. И котда Каренин ушел 
и с ним ушло все официальное, деловое, корректно-принудительное, 
все то, что так непер>еносимо для Феди, он спешит весь отдаться
чудесной власти песенного прибоя:

«Ах, как хорошо! Кабы только не просьшаться. Так и померет^.
На этих блаженнык словах-вздохах Феди закрывается занавес. И, 

забыв рукоплескать Москвину, зритель спохватывался р>адостнО’ 
и изумленно; Боже мой! Да ведь это Алеко, сбежавший из Петер
бурга в иьп"анский табор и пламенно признающийся Земфир>е:

Когда б ты знала,
.Когда бы ты вооб£>ажала
Неволю душных городов!
Тал* люди в кучах за оградой

Любви стыдятся, мысли гонят.
Торгуют волею своей.
Главы над идолами клонят
И просят денег да цепей.

Да ведь это сам Пушкин, кочевавший с «шумною толпою» цыган 
по Бессарабии; да ведь это сам Толстой, бежавший из славяно
фильских гостиных Москвы, из либер>альных р>едакций к цыганам в 
Большие Грузины!

Во второй сцене второго действия «Живого трупа» у П ^тасоза 
только один разговор с Сашей (В. В. Барановская), сестрой остав
ленной им жены. Это единственная сцена в пьесе, где Федя не толь
ко переживает, чувствует, воспринимает, но и рассуждает: он пытает
ся объяснить себя Саше, он употребляет усилия, чтобы раскрыть 
себя перед ней, у̂ мной и смелой, если не мыслью, то члтвством. Как 
он рассуждает? Paiaee это важно! В том-то и дело, что ои заставляет 
Сашу признать, что, кроме логики принятых форм общежития, есть 
еше логика сердца; и сгвравед.\ивость доводов этой логики познается 
не в точном построении посылок и выводов, а вот в тоске этих доб
рых глаз, просветленных скорбью, в дрюжн этого голоса, обещающего, 
что препятствие — сам Федя — будет уст{^«ено и ищущие счастая 
будут счастливы. Федя целует Сашу. Какой это поцелуй? У  Мо
сквина это был поцелуй прощания: поцелуй, не дающий никакой
надежды на встречу, но он вызывает восторг у Саши: она ощутила, 
что логика сердца бесконечно сильнее логики рассудка. Она сама еще 
не знает этой логики сердца: на это нужны годы страиания, но она 
уже почувствовала правду и силу этой логики. Вот отчего она ^тсодиг
с признанием:

«Федя, я восхищаюсь перед тобой».
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Принимает ли Протасов это восхищение? Нет. О» добродушно 
подтрунивает и нал собой, лредметом этого восхищения, и над Сашей»
которая и'м восхищается.

«Чудесно!» —  с теплым юмором, потирая руки, отвечает он 
Афремову на вопрос: «Как же устроил?» — «И божилась, и кля
лась». Это он презабавно перевирает стихи из роли Самозванца,, 
едва разделавшегося с Мариной:

И путает, и вьется, и ползет....

Он насмешничает над Сашей и над собой, а сам весь светится 
внутр>енней лаской к этой самой Саше, и к своей бывшей жене, к  
к Каренину, и к приятелю Афремову, и ко всем.

«Где все?»  ̂ -
Ему ма1ЛО остаться одному со своей радостью. Он пойдет с 

Афремовым в биллиардную и там будет играть, веселый и счастли
вый: ведь он порешил, что все кругом него должны быть счастли
вы ценою его собственного умаления.

В следующей сцене Федя, в первый и в лоследний раз, показана 
Толстым у себя, в собствеином жилище. Декоратор Симов предпо-- 
латал, что «он съехал от жены куда-то пода1Льше, в московское за-- 
холустье». Может быть, это комната «от хозяйки», а может быть, и ' 
номер в «меблированных комнатах». Но это глушь, это даль, почти:: 
бедность. От железной печки в углу вряд ли тепло. Уюта никакого. 
Это жилье человека, оторванного от семейной жизни и еще не на
ладившего холостяцкий бьгг.

Федя глубоко-глубоко задумался. Ему зябко изнутри № снаружи,, 
он нервическ'и' дрожит и зевает. В такие минуты человек иичего не 

' видит и не слышит. Его знобит от одиночества и беспризорности. 
В дверь стучат, но он не слышит. Он слышит лишь свою тоску.

Наконец-то до его слуха доходит не стук (стука он так и не ^ ы -  
хал), а голос, знакомый, милый голос Маши: «Что ты заперся, Ф е 
дор Васильевич?» —  это он к а к  б у д т о  услыхал, но только « а  
прямой, настойчивый, лю6ящ€-озабоче1Иный зов: «Федя, ототри», он 
встал и пошел отпирать дверь, весь освеженный точно весенним.
солнечным дождем.

Сколько длилась эта огромная москвинская .пауза преддеиствия? 
Едва ли кто знает точно. Но пауза была 'бы в высокой степени рис
кованна для актера, который не имел бы «протасовского» в себе, как. 
имел его Мосювин: он все время оставался художником переживания, 
а не представления, но переживания не глухого, скрытого, а выра
жаемого одухотворенной жизнью лица, исповедью глаз.

«Вот спасибо, что [пришла. Скучно, ужасно скучно».
Федя мог бы не говорить этих слов: Москвин в своей началь

ной паузе заставил нас поболеть вместе с Федей его скукой. Мы 
знаем, что она не отойдет от него, пока он не найдет себе места в
жизни, а места для него нет.

Но как только Федя увидел, что за1ражает своей тоской Машу, 
он прииялся отгонять тоску от нее. Его лицо засветилось любящей 
заботой. От него повеяло чудесным теплом. И самый приход цыган^
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родителей Маши, и самая ^ н я л « ь " 'д о
развеять и охладить этого тепла.^ „лтной отповеди обрашенной к

и ™  не

.щения за то. что и тут. в честном деле лю&ви. у нет

~ ' ' : Г н о  он вечно « „н о в а . .а .и «  он ош.у-

"% е :я ^ 1 м о Г и Г Г Г и , Г р = -  в н е .™ . .  п о я . е „ я .  

^ д Г т Г Х ш у ^ о ;  вс1 \ \ Г д ^ з 7 н и Г ' . 'э Г  девуш ^ так же иравствен-

Г 5 1 £ - З Г “  т-рГ п - и — :  - с р г
“и.:^г взять .ш у1.о  то„к,к>. —  от-
МО» отношения .к «ей дружеские. Если, может быть, н ^ и х  «с™ 
т » о к  ^этичности, то этю зсе-таки не уничтожает чмстоты -  чесги

" ™ К а Г 7 “ р»н ь.е  слова! (и, сказать в скобка, как нелепо они 
звучат обычно у  исполнителей Ф еди!) Брать на себя вину 
^оттшо^ поэ™ «ости» замешался в отношения между двумя людь- 
“ 7 н Г у  М о с .» н а  Федя з н а е т  тот мир, из
” 1  Абрезков, »  хочет, чтобы » « ь  суд зтого ш.ра относился
всецело к нему, а не к той, кого он любит.

Федя был тверд, когда заботился о Маше, но 
стоит «акой-го разговор о нем самом, он еле сдерживает во л н ен ^
Москвин ™ре6ирает «рай скатерти,
пепельницу, еще что-то и, наконец, заставляет князя, откинув в «  
светские предисловия, прямо приступить'к делу своего посольства 
Ж оазводу необходимому для Лизы и Виктора.

Он поражает киязя строгой отчетливостью своих представлении 
о  харадстерах Лизы и Виктора. Он говорит про Каренина: «Я ста- 
таю ^ о  очень скучньш, но очень хорошим, честным человеком... Д а 
я знаю его туп... прямолимейность, .консерватизм в этом_ отношении». 
М о с к в и н — Протасов давал эти характеристики: без малейшей иронич
ности, не заключая эти портреты ни в какую.
рическую ,рамку (так делают д р у г и е  исполнители). Какая т у ^ « ^  
1гая? Ф едя говорит только лра)вду. «Не могу спокойно лгать», это 
он говорит «е только об униэиггельной процедуре развода, это он го
ворит обо всем, что ему приходится говорить и делать в так называе
мом «1ПрИ1ЛИЧН01М кругу». 

«Стыдно!»«|итЫДНО!»
Ф едя в глубоком порыве искренности и вместе с величаи- 

шим сам’оукрром, будто в тягкком грехе, признается князю в этом 
ежечасном, ежесекундном чувстве стыда, какое внушает ему самый 
процесс той жизни, которую недавно вел он сам и которую спо
койно ведут iBce люди его круга.
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«Стыдно!»
Феде не важно, понял ли 

ккязь сущность этого стыда или 
нет, ему невозможно было не ска
зать этой п р а в д ы .  Он ее ска
зал — и ощ>тил радостную силу, 
победы над собой.

Посол, устра1гвающнй счастье 
Лизы и Виктора, настойчиво ждет 
от него обещания расчистить путь 
хля этого «счастья». Федя дает 
это обещание, дает так твердо и 
вместе с тем так просто, что князь 
задает ем>- вопрос, предельный по 
бессердечию: «Когда же?» И на 
этхуг вопрос Федя отвечает так же 
просто (превосходна, незабываема 
была у Москвина эта простота 
выстраданной правды), так же 
ясно: «Ну, скажем, две недели.
Довольно?»

Иными словами: «Две недели 
жизнн... Этот срок не д.\инен?
Это не слишком замед.\ит ваше 
счастье?» Но и в этом поистине 
трагическом подтексте не было у 
Москвина — Протасова н1П<акои 
иронии, ни тем паче сарказма.

После ухода Абрезкова опять 
Федя, по ремарке Толстого, «си
дит долго, молча улыбается». Ра
дость, как цветок, постепенно рас
пускается на сумрачном лице Феди, расцветает в усталых глазах и на
его устах. Безмолвная, она постепенно воплощается в слова: «Ао- 
оошо, очень хорошо», в какое-то торопливое детское о б о ^ н и е, поч- 
ти понуканье самого себя: «Так и надо, так и надо». Федя пере
водит д>-х, точно поднялся на гору, и облегченно вздыхает: «Нл-
десно». -

Это было освобождающее слово победы над самим соЬою.

Л. Н. Толстой. «Живой труп», 
Ф е д я П р о т а с о в - И .  М . Москвин

Фото 1911 г.

Шестой картиной в печатном издании «Живого трупа» оканчи
вается третье действие. Художественный театр не делал тут антрак
та и прямо переходил к следующей, седьмой картине — «в трактире; 
отдельный кабинет». Федя готов совершить то, что обещал князю. 
Он пишет последнее письмо под аккомпанемент речей Ивана 1 Петро
вича (В. В. Готовцев), философствующего на тему о самоубийстве.
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Э тот человек с длинными волосами и с окладистой бородой так пыш
но с таким «смаком», налодобне героев Достоевского налагает с ^  

.философию самоубийства, что ясно. —  он никогда ие убьет с е ^ . 
А  Федя и не слушает его философского напутствия в смерть. vJ h 

только отмахивается от философа и, не отрываясь от письма, жадно 
глотает шам'панское сухими губами. Федя торопливо запирает дверь 
за Иванам Петровичем. Вот, наконец, он один с револьвером.
■ У  Толстого далее следует ремарка; «Взводит, прикладывает к 
виску, вздрагивает и осторожно опускает».

У  Москвина это была целая мимотрагедия. Сколько она длилась, 
минуту или больше (огромный кусок театрального времени!), но она 
держала зрителя в плену без времени, без отчета.

«Должен» и «хочу>>. —  читалось на этом лице человека, уходя
щего из жизни, и вдруг выражение этого лица сменялось д р у г ^ : 
«должен» и «не могу». Поза все та же. Револьвер — у виска. Рука 
не дрожит. Но гла'за. расширенные, с углубившимся взором, точно 
изнемогают пред строгим взглядом смер)ти, смотрящей в упор, не 
выдерживают этого взгляда —  и отворачиваются от нее. «Не могу». 
Матовая бледность уже покрыла лицо Феди. Его лицо теперь то 
самое, про которое молвят: «крааие в гроб кладут». Он и готов был, 
-еще секунду назад готов был туда лечь. Но «не могу». Рука все 
«ще у виска (измерение времени идет на секунды, может быть, на 
терции). И вдруг какое-то движение происходит в остановившихся 
было глазах, и прежде чем оно успело захватить все лицо Феди, на 
нем уже можно прочесть: «Не хочу!» Он точно вздрагивает от ка
кого-то внутреннего толчка и, медленно отводя револьвер от виска, 
осторожно его опускает: он бережется даже от случайного выст- 
р>ела.

«Мычит», — сказано у Толстого. Да, мычит. Борется, как живот- 
■ное, противящееся смерти, неизбежной, ненужной, непонятной. 
'Смерть, еще несколько мгновений назад казавшаяся своей, познанной 
в мысли, принятой в сердце, оправданной совестью, теперь кажется 
враждебно-чуждой, жестокой, ненужной.

«Нет, не могу, не могу, не могу».
Но не только «не могу» звучит в этом тихом вопле, в этом 

.стремительном отталкивании от смерти, — звучит в нем и «не хочу», 
«не должен».

Стук в дверь.
«Кто там?» —  Федя бросается на этот стук, как будто в дверь 

• стучит сама Ж11знь.
На пороге — Маша.
«После этого побледневшего лица, после уже не видящих глаз— 

прилив и взрыв внезапной жизни: вся радуга от смерти к воскре
сению»'.

Концом этой потрясающей сцены — разговором с Машей и тем, 
как Протасов отзывался на ее план стать «живым трупом» — кри-

’ С. В о л к о н с к и й ,  Художественные отклики, стр. 62.
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тшка не была довольна. Эфрос писал: «Игра сразу как-то скомка
лась, стала нерааборчивою, не похожею на правду» .

Критик ожидал продолжения того подъема, с каким Москвин 
прюводил сцену самоубийства. Такого подъема действительно не бы
ло, но его и не могло быть. После высокого подъема, где решался 
вопрос: бьггь или не быть, не актер M o c k b i h h  только, а! Федор Про
тасов должен был чувствовать спад сил, убыль психической энергии. 
Он смертельно устал от предсмертных терзаний. Маша вернула ему 
жизнь, и он покорно воспринимает ее рецепт возврхащения к жизни: 
он слушает и не слышит слов цыганки о романе Чернышевского. 
Он понял только од'ню: жизнь возвращена ему, и он покорно сле
дует за той, которая возвратила ему жизнь.

Затем в биографии Феди Протасова наступает долгий перерыв. 
Первая картина пятого действия (девятая — по общему счету), ко
торой открывалась в Художественном театре последняя, четвертая, 
часть спектакля, происходит несколько лет спустя.

Ф едя давно уже ведет жизнь «живого трупа». Он совершенно 
одинок. Между ним и кругом Карениных лежит теперь уже непри
ступная черта: он теперь на другом социальном берегу.

У  Феди теперь, к ш  к прежде, нет бунта, i»o отношение его к 
жизни на противоположном берегу уже установилось навсегда. Это
го Федю, умудренного страдальческим опытом жизни, этого Федю, 
у б е ж а в ш е г о  с высокого берега хозяев жизни и принявшего в 
себя всю горесть другого, низкого берега, этого Федю Москвин пока
зывает с особой любовью. Рассказ Феди «в грязной комнате тракти
ра» он проводил с тихой грустью и душевной теплотой. Это отнюдь 
не «.рассказ Мармеладова», это и не горестная повесть капитана^ Мо
чалки. Трактир грязен, стены его пропита1Ш>1 сыростью, канарейка в 
клетке оглохла от пьяного шума, а грустный рассказ Феди дышит 
внутр>енни'м спокойствием обретенной прав|ды:

«Всам ведь нам в нашем кругу, в том, в котором я родился, три 
выбора, —  только три: служить, наживать деньги, увеличивать ту 
пакость, в которой живешь. Это мне было противно, может бьггь,, не 
умел, но, главное, было противно. — Второй — разрушать эту па
кость; для этого надо бьггь героем, а я не герой. Или третье за- 
бьггься —  пить, гулять, есть — это самое я и делал».

Москвин— Протасов не поучал своего слушателя Петушхова, не 
пр>евращал свою автобиографию в урок. Он просто рассказывал о 
себе, точно так, как рассказывали о себе всякие безместные русские 
люди, когда набредали на редкого человека, которого можно было 
повести в свое прошлое, как в свою убогую, но единственно Ж)илую 

комнатушку.
Я  знал людей, которые приходили во второй и в третии раз по

слушать этот рассказ Москвина, и всегда, как на первом представле
нии, загорались у слушателей глаза в ответ на Федины слова: «Не 
было изюминки. Знаешь, в квасе изюм1инка? — не было игры в на
шей жизни».

' «Речь». 25 сентября 1911 г.
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Эта «изюминка» так была подана Москвиным, что тотадс же 
стала крылатой. Уходя со спектакля, уже говорили: «Да, Москвин
играл с изюминкой».

В следухицей ка1ртине —  «терраса, обрюсшая плющом». «Здесь 
царит прочный всюду покой, сдержанная радость семейного счастья 
в окружении заботливости и внимания. Гармонирует с этим теплое 
освещение, проникающее сквозь густую листву и дающее зеленоватые 
рефлексы’ на белых колоннах, белой летней мебели, светлых туа
летах»'.

Феди нет на этой терр>асе, но —  удивительное дело! —  все вр>е- 
мя казалось, что он где-то близко, что из-за зеленого плюща он 
смотрит на это «семейное счастье», смотрит без укора, добрыми ус- 
тальши глазами, и отчего-то становилось стыдно за эту слишком бе
лую мебель, за этот слишком веселый плющ.

«Это ужасно! Он жив!» Это е д и н с т в е н н о е  восклицание 
джентльмена Каренина вскрывало не ужас его положения: «Она дву
мужница, и я преступник», а ужас этого корректнейшего бессерде- 
ч!ия: Каренин потрясен тем, что ни в чем не повинный человек не 
убил себя ради их благополучия за зеленою стеною плюща.

С  Федей зритель вновь встречался в сцене, происходившей в ка
мере судебного следователя, которого замечательно играл И. Н. Бер
сенев.

Сцена допроса Феди была торжеством Москвина, торжеством 
Художественного театра.

Это самая «толстовская» сцена во всей пьесе. Толстой, обличаю
щий суд, — вот то истолкование, на которое многое толкает режис
сера и исполнителя в этой сцене. Что может быть выгоднее для 
исполнителя, как из «обвиняемого» превратиться в «обвинителя» и 
сплотить реплики Протасова в обвинительную речь против суда?

Художественный театр и Москвин меньше всего хотели отдаться 
этому соблазну —  превратить одну из самых важных страниц ис
тории Феди Протасова в публицистическую сцену: «Толстовец и су
дебный следователь».

Москвин— Протасов не вел никакого публицистического боя с су
дебным следователем. Но чем более кроток этот человек, забитый, 
но не запуганный жизнью, чем меньше похож он со своею тихою 
скорбью на «принципиального» обличителя суда, тем сильнее 
его противление этому «законному» беззаконию грубого вмешатель
ства в человеческую жизнь, с ее болью и радостью.

Cum tacenit clamant —  эта латинская поговорка не выходила из 
памяти во все время москвинского молчания на допросе: «Он во
пиет молчанием».

' В. С и м о в, Моя работа над «Живым трупом», 31
Сколько раз после, в других постановках, были повторены эти белые колонны 

с плющом] —  С. Л.
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А.  Н. Толстой. «Живой труп».
! а ш а — В. В. Барановская. Ф е д я  П р о т а с о в  — И. М. Москвин

Фото 1911 г.



«Ваше имя?» — спрашивает Федю ‘^^^^ователь. человеку от-

тельского допроса.
«Ваше звание, года, вера?» . и _  гА#»ловате-
Федя м ол ^т. Эго -  ™  молчание.

Л Ю  «евняо^н человеческий голос этого О " „р^мо в
ответа. И Федя, внутренне краснея за «его, глядит му

*^^«как вам не совестно спрашивать эти глупост»? Спрашивайте,

' " ^ Т е д ^ а ^ ь 'с Г э 'л Х о й  обидчивостью пред,^реждает:
«яТ р ош у вас быть осторожнее в ваших выражениях и отвечать

Но" Ф е"дГ» не думал наносить ему обиду. Подавив еле слышный 
вздох, он, сожалея этого некраснеющего человека, тихо-тихо ро

долждет. .̂^^естно, извольте», — и. точно поднимая
многопудовый груз скуки, диктует: «Звание
сорок веры — православной», « уже понукает ‘"'^^лователя. Н ^ .  
Г л ь ш е Г  Иначе сказать: ну, уж коли х о ч е ш ь  оставаться гольгм, про- 
бегай же скорей мимо тех, кто одет и нё любит голнзны.

«Почему вам посланы 'были деньги?»
Федя молчит. я#.нь-
«Вы получали через Симонова посылаемые вам в Саратов день

ги?»
Федя молчит.
«Почему вы не отвечаете?.. Так как же^»

Эти^т^и ^молчания Феди у Москвина —  три последние ступени 
его выжидамия: авось совесть что-то прошепчет этому "
судейском сюртуке и он поймет, что у человека есть право на неза 
мсш ю сть своей души и «а оборону ее от вторжемии со стороны. Мо 
ВОТ, наконец, Федя перестал ожидать, и п р а в д а ,  прямая, откры
тая, беспощадная, заговорила его уста1ми:

«Ах, господин следователь, как вам не стыдно?! Ну, что вы ле
зете в чужую жизнь? Рады, что имеете власть^ и, чтобы показать 
ее, мучаете не физически, а нравственно людей, которые в тысяч>
раз лучше вас...»

«Прошу вас...» — взвизгнул от злости следователь, стукнув ку
лаком о стол. Но Федю уже нельзя остановить. Он словно вырос, 
словно разогнулся во весь рост и. как власть нм^щ ии, отрезал: 

«Нечего просить. Я  скажу все, что думаю. А  вы пишите, — 
обернулся он к письмоводителю, ахнувшему от его смелости и со
всем приникшему к какому-то «делу». — По крайней мере, в первый 
раз будут в протоколе разумные человеческие речи...»

Он возвысил голос и с властной четкостью начал диктант
правды:
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«Живут три человека...»
Следователь откинулся на спинку стула от изумления. А  пись

моводитель (его преюрасно изображал А . А . Baipoe), повинуясь при
казу Феди, принялся было писать этот странный протокол правды. 
К аретш  и Лиза, вызванные к следователю, с изумлением смотре
ли на этого но в о'Г о Федю, о котором понятия не имели. Откуда 
взялиюь у него эти слова, эта смелая мысль, эта власть заставлять 
себя слушать?

А  Федя диктовал, смотря в лицо следователю:
«...И вы, получая 2 0 -ГО числа по двугривенному за пакость, наде

ваете мундир и с легким духом куражитесь над нами, над людьми, 
которых вы мизинца не стоите, которые вас к себе в переднюю не 
пустят. Но вы добрались и рады...»

Взвизг очнувшегося следователя:
«Я вас выведу!»
И спокойный, исполненный величайшего достоинства отпор Феди;
«Я никого не боюсь, noTOMiy что я труп и со м1Ною ничего не 

сделаешь: нет того положения, которое было 'бы хуже моего. Ну, 
и ведите...»

И вдруг какая-то искра юмора вспыхивает чуть заметно в глазах 
Феди, в его полуулыбке, и он не может сдержать эту полуулыбку, 
полуусмешку, обращенную к следователю:

«И как бы смешны вы были, если бы не бьпли так гадки!»
Эта тонкая-тонкая усмешка Феди окончательно выводит из себя 

следователя.
«Уведите его! — кричит он почти истерически. —  Я  арестую 

вас».
На это Федя ничего не отвечает. Он оборачивается к Лизе и 

Каренину и, кланяясь, тихо просит:
«Так простите».
Он сейчас считает себя виновным пред ними, и в ответ на руко

пожатие Каренина отвешивает ему и Лизе низкий, низкий поклон.
Еще минута, и он поклонился бы wm в  ноги, в землю, как пре

ступник, загубивший чужую жизнь.
Но они уходят, а его ждет тюремная ка)мера.
Феде остается только умереть.
Как для первой попытки самоубийства, так и для сцены смерти 

Феди Толстой ПОЧТ}! не дает eMiy слов. И, как тогда, Москви-н до
стигал здесь незабываемой силы и высоты одним подъемом чувств и 
сложностью переживаний.

Как умирают на сцене —  об этом можно бы написать кииту. Уми
рают с героическим порывом, с карающим гневом, с холодным от
чаянием, с неутешным горем.

Федя Протасов у Москвина умирал так, ка1к всего труднее уме
реть и в жизни и на сцене: с улыбкою — ко всем, с усмешкою — 
над самим собою.

«Кто же так умирает? — ворчали коечкакие присяжные сви
детели множества театральных смертей. —  Помилуйте, он умирал 
с каким-то юмором...»
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Может быть, никто так не умирал, но так должен был умереть 
Федя Протасов. Когда над ним, упавшим с простреленным сердцем, 
наклонилась Лиза, он « тут попросил у нее прощенья за свою несу
разность, за такую же неумелость умереть, как не ^ е л  он жить. 
«Прости меия, что не мог... ина«е ,распутать тебя... Не для те&я...
м'не этак лучше». „

Ей — ласка, теплая забота, себе — укор, согретый мягким юмо-
ром.и последний всплеск сожаления и любви, направленный к другой
женшине, с кем была связа1на его жизнь.

«А, Маша...» И отять, уже потухающая вместе с жизнью искра
юмора, обращенного на себя: «Олозда)ла».

Слезы текут из глаз: это радостные слезы. Все кончено. Оста
лось только вздохнуть: «Как хорошо!» — вобрать полною грудью 
глоток воздуха и умереть с улыбкой счастья: «Как хорошо.»

Я  помню, как расходились из театра после генеральной репетиции 
«Живого трупа». Тихо, сосредоточенно, будто действительно шли из 
митрофаньевокого зала Московского окружного суда, где только что 
так неожиданно, так безапелляционно, и не приговору суда, а волей 
свободного человека, закончилось дело о дворянине Федоре Прота
сове.

С
и оказал:

е.
Один, теперь уже давно умерший, писатель остановил меня тогда
казал: _
«Я дважды прочел книжку Черткова об уходе^ л я олстого и 

так 1И не понял, отчего и куда он ушел. А  вот сейчас Москвин объ
яснил 'мне это. Я  теперь знаю, отчего ушел Толстой, и понимаю, по
чему он не 1МОГ не уйти».

Эти слова мне показались тогда и продолжают казаться теперь
лучшей оценкой исполнения Москвиным роли Федора Протасова.

С. Дурылин



ОБРАЗЫ Д О С Т О Е В С К О Г О

ше так недавно отзвучал великий талант Ивана Михайло
вича Москвина... Еще все мы, его зрители, живем под 
обаянием той большой правды о жизни, которую он нес 
на сцену для каждого из нас, «  той страстной любви к 

родной земле, которой он горел. Стоит только назвать имя Москвина, 
как один за другим вста1ют перед глгиза)М1И его сценические образы во 
всей их неповторимой д5лшевной шири, и каждый из них вновь ве
дет нас к постижению сложной и целыной К1расоты его виутреннего
мира.

Какую бы мы ни затронули тему в творчестве Москвина, вспо
миная его создания или анализируя свои впечатления, мы никуда 
не уйдем от того идейного и иравственного содержания, которым 
он наполнял свое искусство, которым жил на сцене. Иначе мы риску
ем обеднить или исказить его облик, остаться ,на 'поверхности при
вычных и неубедительных определений, не понять ©нутреннего смыс
ла порою неожиданных переходов, противоречивых превращений и 
поразительных контрастов, определявших этапы его творческого пути.

Вне г у м а н и з м а  Москвина, выраставшего мз его потребности 
всей кровью, всем сердцем участвовать в борьбе за лучшего челове
ка, нельзя постичь всей сложности его искусства. Вне его страстной 
человечности, в которой были беспрюдельная любов'ь и столь же бес
предельная не»а1висть, тоска и гнев, протест и состра(дан1ие, нельзя по
нять до конца, что приводило его от уаря Федора и Феди Протасова 
к почти Х1имвриче0ким обраэам' Хльгнова и Фомы Опискина.

Совесть, уязвленная неправдой, несправедливостью, злом, совесть, 
протестующая и не мирящаяся с поруганием человеческого достоин
ства, —  вот самая глубокая внутренняя тема творчества Москвина в 
дореволюционные годы, когда он обращался к прошлому России и 
заста)влял зрителя оц5утить болъ за ее искаженный собственни
чеством и бесправием облик.

Так великое сострадание трагедии «маленького человека» onpej 
делило то огромное впечатление, которое произвело на зрителей 
его первое творческое соприкосновение с Достоевским —  в спектакле 
«Братья Карамазовы» на сцене Художественного театра.
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Судьба социального отщепенца так называемых «средних ^сосло
вий», потерявшего свое неустойчивое, зыбкое место в уродливои жиз
ни построенной на всевластии каяъиггала, горько обиженного и ду
ховно растерянного, задолго до Москвина вызьшала душевный от
клик выдаюшихся русских актеров. Щепкин, Павел Васильев и 
особенно его~гвН1Ийил'ьный предшественник Мартынов —  каждый по- 
своему ириходили к раск1рытию этой судьбы: то с тихим^ и горе
стным сочувствием, то с тревогой и протестом. Не случайно Щеп
кин на склоне лет попытался воспринять казавшуюся ^ у  чуждой 
драматургию Островского именно через образ Лк>6и'ма 1 орцова в 
комедии «Бедность не порок», а  его друг Т . Шевченко причислял 
эту роль к лучшим созданиям великого артиста. И не случайно в би
ографию Щепкина вошел горестный и патетичеокии образ Тургенев- 
ского «Нахлебника». В бесчисленных водевилях, в которых трагиче^ 
ская театральная судьба заставляла Мартынова растрачивать свои 
гений, неожиданно возникали печальные, растерянные и жалкие фи
гуры мелкого петербургского люда, ютящегося на дне жизни. ар 
тынов желал и умел прев1ращаггь эти водевили в трагикомедию, а их 
бегло очерченных персонажей — в родных братьев «бедных людей» 
Достоевского. Ипрш  водевиль, он часто требовал от публики 
ствия и слез ©место веселого смеха. А  (веицом сценического пути Мар
тынова был, как известно, Тихон в «Грозе» Островского — о б ^ з , 
в котором прославился также его замечательный преемник на Але- 
ксандринской сцене —  Павел Васильев.

Москвин вошел в мир «•униженных и оскорбленных» иным пу
тем и с иным ощущением своих внутренних этических связей с этим 
миром. Щепкин, Мартынов и Павел Васильев со всей чуткостью 
своей демократической совести откликались на конкретные явления в 
окружающей их действительности. «Бедные люди» 30 50-х годов
из среды мещан и чиновников, опустившиеся, забитые и обезличен
ные, заливающие тоску вином в кабаках петербургских окраин, были 
их близкими современниками, жили бок о бок с ними, а не только 
на страницах «Ста)нцнонного смотрителя», «Шинели» и ранних пове
стей Достоевского.

Для Москвина, когда он создавал образ Снегирева в «Братьях 
Карамазовых», все это было уже далеким прошлым. Новая эпоха 
принесла с собой новые социальные противоречия и новые челове
ческие трагедии. Глубокой и сильной современной пьесы, которая бы 
непосредственно отражала их, не было в 'распоряжении Москвина. 
Но в главах романа Достоевского, посвященных трагедии «Мочал
ки»-Снегирева, он нашел для себя близкий, психологически сгу
щенный материал, позволявший eMiy проя1Вить в полную силу всю 
страстность своей пр1И1роды актера — гуманиста и демокрхата. То, что 
создал Москвин в образе Снегирева, было, по существу, ^гораздо 
шире, чем защита деклассированных отщепенцев отошедшей эпохи, 
гор>аздо больше, чем яркая картина прошлого.

Спектакль «Братья Карамазовы» был поставлен Немировичем- 
Данченко в 1910 году, Б момент самых напряженных его поисков ма
териала для создания психологической трагедии.
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Тема с т р а д а н и я  и б о р ь б ы ,  всегда близкая ему, становит
ся для него в это время, в апюху г л у б о к о й  политической р е а к ц и и ,  
ocHOiBHbUM смыслом театра, его шервой за,да)чей, философским и мо- 
ра1льньгм наз1на1чени1е1М сцены. Не «1а1Ходя ей достаточно глубокого вы
ражения в современной драматургии, Нвмиров1ич-Да1н(чвн1ко предпри- 
ии1маст инсцен 1И 1ров<ку р о м а н а  Достоевскооч).

Грома1Дные актерские задачи, вьграстаишие из псиосологической 
СЛОЖ1НОСТИ Достоевского, главенствовали в этом спектакле как ни в 
одном другом. Этим определился характер inocTaiwoBKH, скупой И' со
средоточенной, простой до дерзости и вместе с тем широко раздви
гавшей границы привычных сценических возможностей.

Спектакль «Братья Карамазовы» недаром вошел в историю Х у 
дожественного театра как одно из caiMbix полных проявлеиий его ак
терских сил. Каждый своим путем, Леонидов, Качалов и Москвин, 
захваченные Достоевским, пришли в нем к трагедийным вершинам 
своего творчества, надолго сосредоточив вокруг своих созданий 
взволнованные споры и приковав к ним напряженный общественный 
интерес.

Роль Снегир>ева, порученная Москвину, исчерпывалась двумя кар
тинами: «Надрыв в избе», «И на чистом воздухе», шедшими одна 
за другой в первой части (первый вечер) спектакля. Несмотря на 
большой ее текст, состоявший, как и рол* Ива1на Ка1ра1мазова, из мо
нологов небывалого ib  театре прютяжения, в сюжете инсценировки она 
была не более как развернутым эпизодом. В с ю ж е т е  инсценировки, 
но не в концепции спектакля, для котррой человеческая драма «Мо- 
чаииси» имела первостепенное значение. В творческой же биографии 
Москвина эта роль была событием, которое позволило вновь гово
рить о его трагическом таланте, а главное — о его большой душе, 
способной переполняться великой жалостью к человеку и великим 
гневом за его искажеиный, изломанный обидою облик.

Москвин воспринимал «надрывы» Снегирева вне той специфиче
ской болезненности, в которой исполнители произведений Достоев
ского В'идят иногда его особую природу, его «стиль». Он ничего не 
раскрашивал в переживаниях Снегирева и ничего не подчеркивал во 
внешних проявлениях его исстрадавшейся души. Он просто и без
заветно брал «а себя всю непоправимость его затаенной раны, защи
щал его любовь и принимал сжигающую его неистребим'ую гор
дость. Отдаваясь «надрыву» Снегирева, о» жил нестерпимой болью- 
за его раздавленное и изувеченное человеческое достоинство.

Тогда, в спектакле, как и позднее, в концертных отрывках из 
«Братьев Карамазовых», он заставлял нас, поза1бьгв о том, что мы в 
театре, отдавшись в его власть, приникнуть к обнаженному крово
точащему страданию, к трагедии нищего, но чистого, униженного, 
но гордого человека, пережить ее до слез, до потрясения и не ото
рваться от этого страдания, пока он сам не вознаградит его и не воз
высит просветленным внутренним торжеством: се человек!

С первых же секунд картины «Надрыв в избе», как только зри
тель переступал вместе с Алешей Карамазовым порог убогого жили
ща штабс-капитана в отставке Снегирева, Москвин захватывал его
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ощущением острой до боля жалости, 
«горячей волной захлестывал ссрД" 
ие», по выражению одного из крити
ков, писавших о слектахле. /Калкии 
на вид в своем ветхом рыжем пальто 
н парусиновых брюках, с реденькой 
рыжей бородой-«мочалкой>» и с испу
ганно бегающими глазами, весь су
етливо-взбудораженный, он от этого
еще сильнее ранил своими до отчая
ния беспомощными злобными выход
ками и насхокам1И. своей бессильной 
колючестью. Всем существом воспри
нял и передал Москвин пронзитель
ную характеристику, данную Снеги
реву Достоевским: «Было в нем что- 
то угловатое, спешащее и раздражи
тельное. Хотя он, очевидно, сейчас 
выпил, но пьян не был. Лицо его 

изображало какую-то крайнюю на
глость н в то же время, —  стран
но это было, — видимую трусость.
Он похож был на человека, дол
гое время подчинявшегося и натер
певшегося, но который как бы
вдруг вскочил и захотел заяв1ггь
себя. Или, еще лучше, на человека, 

которому ужасно бы захотелось вас ударить, но который ужасно 6о-

Алеш „ » е™  .„е д р а ., ™ с ь ,

аГ™ :„^сГо^::г1”  « от
возможных оскорбительных сожалений. И он
судорожно, с вьвовом я шумливым юродствам. -  он не
прикрывать своего падения, несчастья, лохмотьев, грязи и
э ? и х  нищенски трямок «  кроватей, на которых
больная семья; он с шутовским упоением подносил Алеше самое
честье свое, которым был обязан его брату. за-

В  страшной самоэашите человека, загнанного на ^
дворки ж«зни, он сладострастно обнажал то. что ^
ето блиэкие, х(ггь и отлично видел, как они внутренне корчились от

*' “̂ в^инь^м”и^ы !^казалось, он мучительно искал хотя бы подобия 
какого-то равенства, какого-то намека на эт1»ческую норму, чето-то 
похожего на уважение. «Вы даме предсгавляетесь. надо 
всктгкнвал он, указывая Алеше на свою сумасшедш>то ж ^ .  и при 
этом, как передает в своем описании сцены П. Ярцев, «злобно и силь
но толкал его».
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Но мучительнее всего было смот
реть на него, когда он не выдержи
вал своей роли и, сорвавшись с 
пронзительного фа|р>сового тона, 
вдруг весь отдавался горю, жалости, 
нежности, как в тот момент, когда он 
бросался утешать расплакавшуюся 
сумасшедшую «маменьку», руки ей 
целовал, гладил ее по лицу, сам го
товый расплакаться, И еще яростнее 
становилось после этого его надрыв
ное шутовское отмщение.

Далее следовала сцена «И на 
чистом воад'ухе» (на пустыре, пе
ред забором, возле большого серого 
кам1ня), которая сохраиилась потом в 
концертном репертуаре Москвина.

В этом огромном, почти непре
рывном монологе необыкновенного 
внутреннего напряжения Москвин 
до конца, до глубочайших тайни
ков души раскрыл перед нам1и тра
гический образ Снегирева. Не

отрывно следя за его то тоскливы- 
М1И, то 1гн1евны1ми глазами, вшитывал 
в себя его щемящие интонации, то 
растерянные от иодстутгающих к
горлу слез, то исстутленно-вызывающие, не в силах оторваться от 
его суетливых, бесприютных рук, мы воспринимали потрясающий 
человеческий смысл этой сцены. А  смысл ее — в том, как из-под 
грубых покровов алого юродства, гаерства, наглости, страха вдруг вы
растает на ваших 1глазак ч е л о в е к  с раненым сердцем, пылающим 
любовью, неистребимо гордым, н.е тронутым никаким унижением.

Снегиреву надо, необходимо излить Алеше свою душу, надо, 
чтобы он понял и оценил его Илюшеч1ку. Но 1ведь Алеша — Кара
мазов, брат того самого человека, который на площади, всенародно, 
ни за что iHM inpo что его обесчестил, который заставил его сына 
испытать 1ВСЮ горечь унижения, всю страдальческую тоску и стыд 
неотомщенной обиды. Вот почему сцена начинается с мучительно 
долгой паузы. Москвину невыразимо трудно и больно качать го
ворить.

Он вначале цепляется за форму спокойного повествования, как 
будто хочет только «изложить факты»: «Я вам там всего изъяснить 
не мог-с, а здесь теперь сцену эту вам опишу-с. Видите ли...» — 
начинает он просто и обстоятельно, сделав над собою неимоверное 
усилие. Но сразу, как только он начинает вспоминать безобразную 
сцену перед трактиром, как пьяный Дмитрий Карамазов выволок его 
за бороду на площадь, и как это увидел Илюша, и как бросился к
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его обидчику и стал целовать ему руку: «Пустите, пустите, это папа 
мой, папа, простите его», —  искусственно взятый им на себя пове
ствовательный тон уступает место бесформ1внно(му, ужасному, душ 
ному отчаянию. И эту сцену, и болезнь Илюши, и их одинокие про
гулки на пустыре, и домашние подавленные надрывы — все он сей
час пер>вжи1вает ©нов'ь и заставляет пер>еж1ить эрителеи.

Он цепляется аа ёрнические словечпои, опять хватается за выверты 
и паясничанье, как бы наслаждаясь своей приниженностью и всяче
ски выставляя ее напоказ. И вдруг появляется на его побелевших 
губаж бесконеч1но тоскливая, в и н о в а т а я  улыбка (^она всегда вы- 
зыва1ла в памяти слова Тютчева о «возвышенной стыдливости 
страданья»), улыбка, которая пронзает вас.

В его рассказе об Илюше были куски такой предельной, выстра
данной простоты, такой огромной, горестной искренности, что каза
лось — вот-вот брызнут из его глаз слезы. З а  эти мгновенья, за 
свою слабость он мстил себе сейчас же, еще беспощаднее, чем в 
первой сцене, как будто хотел растоптать самого себя, как будто го
тов был бросиггься на молчащего Алешу, —  такая в нем бушевала 
мучителыная, беспомощная ярость.

Но главное, чем он жил в своем рассказе и ради чего рассказы
вал, —  это гордость за сына, за ч е л о в е к а  в нем; «В маленьком 
существе, а великий гнев-с... Обыкновенный мальчик, слабый сын, 
тот бы смирился, отца своего застыдился, а этот один против всех 
восстал за отца. З а  отца и за истину-с, за правду-с».

И еще, когда он рассказывал о своих дочерях, об их молчаливом, 
тайном нравственном подвиге, он словно становился выше рюстом, и 
страшный, униженный мир, в котором он жил, казался нам чище и 
достойнее любого мещанского благополучия.

Нежность Москвина^— Снегирева к Илюше такая горячая, такая 
страстная, что становится в его рассказе почти физически ощутимой: 
ка1жется, что он и сейчас сжимает его в объятиях, утешает и успокаи
вает, убаюкивает и целует. Ни одно слово, ни один жест Москвина 
не могут показаться при этом сентиментальными — слишком он по
лон большого искр>еннего чувства.

Пытаясь ввести Алешу в свое «святая святых» и вместе с тем 
инстинктивно поглощенный судорожным исканием всяческих масок и 
защитных завес, он поистине застигнут врасплох предложением де
нег. Совсем ^растерявшись, «спеша и торопясь», как сказа.но у Досто
евского, он хватается за неожиданно свалившееся счастье, приходя 
постепенно в какой-то детский безмерный восторг, уверяя и себя и 
Алешу, что он может, имеет право принять эту помощь. Потерянный 
человек, к которому вдруг —  и так просто — верну'лась вера.

Но еще один лишний Алешин шаг —  и вот уже дикая боль иска
зила только что просиявшие глаза, вздернула бровь, свела судорожно 
руки. Начинается последний трагический фарс, «фокус-покус» Мо
чалки, его расплата за безнадежно опоздавшие благодеяния.

Как долго еще потом звучала в ушах эта его неистовая, злая, са
мозабвенная, четырежды повтор»еиная на разные .\ады фраза: «Вот 
вам ваши деньги-с!..», когда он каблуком втаптывал в землю Але-
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шины ассигнации. Ка* врезалась в память эта
«снимая гордость» и чистота его преображенного
выпрямившись, словно освободившись от гнета, со
ясными глазами он твердо и повелительно гоюрил Алеше. «Доло
жите .пославшим вас. что Мочалка чести своей не продает-с.».

Размах творческих тяготеиий Москыша всегда ошеломляет ето 
зрителей. Как может актер, еще вчера потрясавший 
рывом униженного штабс-капитана Снегирева, предстд^ сегодия 
этой же сцене во всей отталкивающей силе Фомы Опискина?
L r y T  уживаться в одной сценической биография
« т ^ и и ^ н о г о  смотрителя» и д и к о е  самодурство Х л ы н о в а Я ^ ^ ж е т
актер такой необыкновенной душевности, и с к ^ ^ .  не 
создавать образ иначе, как толысо из самого себя, б^онечн о *^жды 
рассчитаагаом'у искусству лицедейских трансформации, проявлять себя 
с почти равной силой в этих крайних противоположностях i*

Было бы, по-моему, большой ошибкой рассматривать отдельно н 
особо созданные Москвиным образы сатирического плана, восприни
мая их только как новое, неожиданное проявление многогранности 
его актерского мастерства. В его сценической лшоголикости. в огром
ности его диапазона, сочетавшего резкость сатиры с тончайшим, ост
рым драматическим переживанием, мне видится глубокое внутреннее 
единство. Вспоминая вслед за Мочалкой и Симеоном Выриным такие 
Образы, как Пазушин, Хлынов, Фома Олискин, мы все еще наход^^м- 
ся в пределах той самой главной внутренней темы творчества Мо
сквина, которая раскрывала многое в его мировоззрении.

Мир «униженных и оскорбленных», сочувствие и сострадание и 
страстное заступничество за «маленького человека» старой России 
еше не исчерпывали всей активности москвинского отношения к жиз
ни и к людям. Пережив на сцене беспредельную обиду за изуродован
ного обшеством человека, он не мог не искать образов и красок ^ я  
творческого отмшения, для яростного .изничтожения обидчиков. 1а- 
кова была природа его человечности и его страсти, что она то.чк^а 
его от потрясающей защиты оскорбленного достоинства, гордости, 
права веры к обвинению и заклеймению тех. кто уродует человека 
несправедливой, уо^нетающей властью, к творческому ниспровержению 
тех общественных сил, которые порождают и питают эту власть.

Cpe-iH этих ненавистных стародавних ciiA. явственно ^видимых ем> 
в жизни дореволюционной России, была одна, к которой он отаосил- 
ся всегда особенно болезненно. Это была стихия эксплоататорства. 
Москвин воспринимал ее широко, охватывая и материальные и ду
ховные ее проявления, ощущая ее тлетворность и в малом н в вели
ком в частном случае и в судьбах народа. В дореволкхиионные годы 
он как художажк был еще очень далек от соз^тельного углубления 
в ее эконоштческие и полагп1ческие причзты. Глубокая социальная 
несправедливость оборач1гвалась для него по преиму ществу втичесхон 
стороной, поражала его эмоционально. Он с пневом и непри1^ри- 
мостью обрушивался на эту злую стихию. Он искал, может быть,
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порою бессознательно, ощупью, инстинктивно, но всегда струастно и 
самоэа|6венно ее предельного творческого о6на)Жения. Мне представ
ляется, что именно таж он приходив к созданию своих сатирических 
образов, особенно, когда я думаю о том, что /кажется общим и еди'ным 
в лучших из них, в caiM bix щрюс лав ленных.

Охватывая в произведениях Салтыкова-Щедри«а, Достоевского, 
Островского темные стороны прошлого, всматриваясь сквозь образы 
их пьес в «скаженные собственничеством черты человека, Москвин 
воспитывал в себе удивительную зоркость к процессу гибельного 
отравления, к его истокам и к его трагическим !рез:ультата'м. Этиси он 
жил потом на сцене, создавая страшиые фигуры Пааухмньгх, Описки- 
ных, Хлы'Новых. Е.Л1У было мало самых ярких иллюстраций, самых 
ядов*>гты!Х карикатур, самого р>езкого грютеока для того, что он ител 
сказать о mix и ими. Он должен был е(Х>пустить их через самого 
себя, через свое (потрясенное и (негодующее творческое существо. Мо
сквин впитывал в себя иитающие их органические жизненные соки, 
он сам становился отравленным, он нагнетал в себе яд. Он при
зывал на помощь фантазию, смещал собственные душевные свойства, 
он преувеличивал, сгущ<1л краски, менял обличася. Он отдавался 
хитрейшим внутренним пржспособлениям. Он начинал воистину жить  
отталкивающими страстями, урюдством злой души, чтобы всем своим 
страшно п)реобра1жениым существом ирокричать о чудовищности, о 
пр>есту1Пности корыстной и жестокой власти человека над человеком.

Рассказывая театральной молодежи о том, как он работал над 
образом Фомы Опискина в «Селе Степанчикове» Достоевского, Иван 
Михайлович вспоминал: «Я начинал сосредотачиваться, искал в се
бе свежие чувства, и, поч1увствоБа1В, что во мне тоже живет «малень
кий мерзавец», я старался довести это чувство до большой степени, 
усложнить его, и благодаря! этому передо мной ,начал вырисовывать
ся цельный образ Фома Опискин — человек, который закусил
удила и несется без удержу Я  всегда стремился кого-нибудь
оскорбить и показать этим, что я всемогущий человек».

Так сатирический образ становился близким Москвину, занимая 
свое не неожиданное, а внутренне законное место в его жизни и в 
его мировоззрении. ’

Сатирические создания Москвина, представляющие другую сто
рону его главной, единой и целостной творческой темы, вошли в 
его жизнь ярчайшей и внутренне необходимой антитезой. В них его 
комедийный талант неотделим от драматического, именно это,опре
деляет их общественную значительность и художественную неповто
римость. Самые яркие из них отмечены тем «реализмом, доведенным 
до символа», к которому всегда, каждый по-своему, стремились Ста
ниславский и Немирович-Данченко и который они так 1редко призна
вали достигнутым в театре. Главные жизненные черты Пазухиных, 
Хльшовых и ОпискиныХ вырастали в творчестве Москвина до таких 
чудовищно реалистических гипербол, становились такими монумен- 
тальны.ми и многозначительными, окутывались для каждого зрите
ля такими сложными живыми ассоциациями, что уже не требовали 
никаких дополнительных отвлеченных обобщений.
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Тот, (КТО видел Москвина 
в роли Паэухина, назовет 
его олмцетворениеим собствен
ничества. Апофеоз самодур, 
ства, воплощенное безудерж
ное «нашему ндраюу не пре
пятствуй!» — его Хлььнов. 
Трудно найти в искусстве 
более ошсое образное пред- 

ста1вление о ханжестве и 
стве, чем его знаменитый 
Фома Опискин. Ка(ждый из 
них в исполнении Москвина 
вобрал в себя самые суще
ственные, самые кричащие и 
ядовитые краски ненавист
ных ему явлений. В каждом 
из них сквозь цветистую ха
рактерность отжившего бы
та обнаружилось нечто жи
вучее, не проходящее скоро, 
разрюсшееся неэтр^авомерно, 

но могущественно, угрожаю
щее свободе, требующее пре
одоления и изжити'Я. Симво

лическая обобщеиность этих 
образов, никак не задуман
ная заранее, чуждая всякой 
абстракции, возникала из 

силы его гнева, из пафоса его отрицания, конгениального сатире Сал
тыкова и раинего Достоевского. Эти сценические образы смм'воличны 
в той же степени, в какой символичны для р>усского читателя вымыш
ленный Островским город Калинов, где действуют герюи его пьес, как 
Крутогорск Салтыкова-Щедрина, где разыгрьгааются пазухинские 
страсти, как некое село Степанчиково, где царит Фома Опискин. 
Символизм сатиры Москвина возникал из безошибочности его твор
ческого прицела, при котором всякая найденная мм жизненно верная 
подробность помогала направить удар в самую сердцевину большого 
общественного зла. Этот символизм исходил из его собственного 
«горячего сердца», из его уязвленной и взыскующей человечности.

Два обра1за, созданные Москвиным в инсценировках произведе
ний Достоевского, отделены друг от друга в его творческой биогра
фии семилетним перерывом: роль Фомы Опискина в спектакле «Се
ло Степа1Ичиково» была им впервые сыграна 13 сентября 1917 года. 
Но в концертньвх выступлениях Москвина последних лет штабс-капи
тан Снеги()ев и Фома Опискин часто являлись рядом; Иван Ми
хайлович любил исполнять отрывки из этих ролей в один вечер. Оче
видцы помнят, какое громадное опечатление производило на зри
тельный зал это поразительное превращение. Обозначенное скупыми 
внешними штрихами мимижи, жеста и походки, оно было, по суще
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ству, сугубо внутрен1ми1м, душевньвм. После потрясения от «исповеди 
горячего сердца» Снешрева jcaiaajvncb неверюятиыми не ©нешнте от- 
таиишвающе характерные черты «хроссийского Тартюфа» Фомы 
Опискина, вдруг искажавшие то самое лицо, которое мы только что 
видели заплаканным, просветленным и неимоверно гордым,-поражала 
возможность в н у т р е н н е г о  перехода от беспредельного состра
дания к такой же беспредельной бич'ующей ненависти.

В «Смерти Пазухина» и «Горячем сердце» Москвин всей душев
ностью своего таланта восставал против оскорбительной, принижаю
щей и хищнической власти денег, расшатывая яростной сатирой ма
териальные первоосновы собственничества и самовластия. В «Селе 
Степанчикове», а позднее в «Уитиловоке» он создал образы хищни
ков и властолюбцев более сложного, утонченного лоикологического 
склада, выросших на той же почве. В обоих этих спектаклях он при
ковал свое внимание к тому, что 1»азывают «моралл^ными яэвалш!»
общества, к живущим за чужой счет эксплоататорам духовной слабо
сти, к паразитирующей безнравственности.

Фома Опискин Москвина был прежде всего ^изощренным пала
чом, маленьким и злобным истязателем, который мстил за свою 
ничтожность всем, кто так или иначе попадал в орбиту его влия
ния. Актер был равен автору в 

тонкости 'приспособлений, которы
ми Фома Опискин тешил свое 
уязвленное самолюбие бывшего 
шута и вечного приживала, изо
бретая для окружающих мораль
ные пьпжи. Москвин в это(м спек
такле стаь\ воплощенной мамией 
величия взбесившегося хама. Но 
это была мания, не сосредоточен
ная в себе, какой она бывает ино
гда у псих1ических больных, а
кгш< бы сознательно раздутая, ак
тивная, опасная, раарушительно- 
злобнал, дьявольски капризная и 
навязчивая. Недарюм рецензент од
ной из газет, говоря о своих Bine- 
чатлениях от Москвина Описки
на в спектакле Художественного 
театра, писал: «Были моменты,
когда зритель рабски втягивался в 
навязчивый, совершенно непреодо
лимый КОШМЙ1Р этого тинистого 
и ом|радного болотца человеческой 
души».

В беседе с молодыми актерами 
Ив>ан Михайлович сам рассказы
вал о том, как эта неисчерпаемая и 
ненасытная мания величия ма-

Ф. М. Достоевский.
«Село Степанчиково». 

Ф о м а О п и с к и н  — И. М. Москвин.
Фото 1917 г.
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ленького ничтожества с сильной волей становилась для него актер
ски главной действен'ной задачей всей роли: «Я  помню, как было у 
меня с Фомой Огоюкиньгм в пьесе «Село Ствпанчиково» по повести 
Достоевского. Я  в этой роли внушил себе такую мысль: «Хочу бьггь 
королем. Хочу бьггь первым, хочу, чтобы королевское кресло было 
у меня. Буду делать все безобразия, только бы бьггь первым». И у 
меня получ)И1Лся Ж'уткий образ. Фома иикого и ничего не лризнает и 
прет по своей линии. Его выгнали вон, он вылетел с -балкона, попал 
в овраг, он унижен. А  через три секунды, как ни в чем не бывало, он 
опять хочет бьггь корюлем, опять карабкается на трон».

А . Д . Попов, участвовавший в спектакле «Село Степанчиково» 
совсем еще молодым актером, недавно поделился своими воспомина
ниями о 1работе Москвина над ролью Фомы Опискина в статье 
«Природа сценического юмора у Москвина». Приведу отрывок из 
этих воспоминаний, в которых очень сжато и точно, с профессио
нальной меткостью запечатлены некоторые детали подхода Москвина 
к роли, детали в кавычках, знаменовавшие ка самом деле ступени 
постепенного органического слияния актера с образом:

«На простое и приветливое лицо артиста Москвина от репети
ции к репетиции наносились черты холодного бессердечия и тупости. 
Видимое зарождение образа наметилось у Москвина на тех репети
циях, когда он стал находить для этой роли особые глаза и необыч
ный склад ryi6. Впоследствии это были глаза и рот жабы. На таких 
удачных репетициях я смотрел на него, и мне начинало казаться, что 
у Фомы Д0Л1Ж1НЫ бьггь холодные 'и влажные |руки. И вот однажды 
появился в руках знаменитый платок, с которым Фома— Москвин 
впоследствии уже не расставался. Образ российского Тартюфа шел к 
своему художественному завершению».

Как ни была страшна тяжелая и злая маска, ставшая живым 
лицом 'Москвина в спектакле, она еще обманывала каким-то кажу
щимся благообразием по сравнению с внутренним уродством его 
Опискина. По самому началу могла еще вводить в заблуждение эта 
внешность, в которой было что-то от дьякона и что-то от начетчика, 
а может бьггь, от педанта-учителя старых времен. Впрочем, послед
ние остатки относительного благообразия исчезали мгновенно, как 
только этот человек начинал п|роявлять себя в действии.

Образ Фомы Опискина иногда раскрьгеался сценически в пря
мых и открьггых проявлениях его исступленной злобы, мстительно
го человеконена1вистничества. Но еще гораздо страшнее были у Мо
сквина те личины, фокусы и представления, которыми он искусно 
поддерживал свою страшную деспотическую в1ласть над обитателя
ми села Степанчикова. В этих-то личинах и представлениях и обна
руживалась сценически вся сила Фомы, все властолюбие,! почти сво
дившее его с ума, вся мерзость его ханжества и вся его безгранич
ная наглость. Неудачник и завистник в заветной области науки и 
литератз'ры, каким рисует его Достоевский, Фома Опискин был зато 
в исполнении Москвина великолепным актером, >ту1еющи1м заста
вить окружающих себе поверить. Свой главный «спектакль» он раз- 
играл в знаменитой сцене с полковником Ростаневым. Сцена
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начинается с того, что добрей
ший, рабски преданный Фоме, 
всегда безропотный полковшж Ро. 
станев, вла1делец села Степанчико- 
ва, не выдерикав наглости своего 
распоясавшегося «.друга», решает 
расстаться с швм и 1предла1гает 
ему деньги, с тем чтобы тот за
жил самостоятельно, отда1Вшись 
своим любимым «литературным» 
занятиям.

Во в>ремя этого монолога пол
ковника лицо Фомы —  Москвина 
<выда1вало ъ  скупой и 'незабывае
мой мимике напряженную работу 
его подлой мысли. Левый его 
глаз 1ПОЧТИ совсем закрыт, зато 
праюый то бешеио бегает, то судо
рожно 'Застывает, вперяясь куда-то 
в простр>анство, п)ря1мо перед собой.
Мускулы лица дрожат от напряже
ния и iBOT-<BOT выдадут его испуг.
По временам он обл)изывает пере

сохшие губы и беспокойно ёрзает 
в своем кр>есле. Но вот приоткрыл
ся, злобно сверкнул и другой гла1з:
Фома, очевидно, на что-тчэ решил
ся. Успокоился. Спокойно, очень
тихо спрашивает, как бы очнувшись: «Деньги? Где же они, где эти 
деньги I*» Ьерет их у полковника, выдерживает великолепно рассчитап- 
ную паузу — и представление наминается. Разброса1В и растоптав «эти 
миллионы», неторопливо, со смаком оя «иажимом» sanipaiBCKoro про
винциального актера, насладившись растерянностью полковника 
и его мгновенным раскаянием при виде такого благородства, Фома 
садится на своего конька — красноречие. Тут Москвин проявляет 
мастерство поистиие тончайшее. Своеобразный ритм этого витиева
того словоблудия, в котором Достоевский пародийно использует 
все богатств изощренной риторики, как будто дает Фоме ощу
щение свс^и непобедимой силы. Он ку)пается в ней. Он обволаки
вает какой-то змеиной цепкой интонацией все эти риторические 
вопросы и восклицаиия, повторы и гиперболы, метафоры и срав
нения, отступления и па|раллели. Как бы поднося эти затейливые сло
весные построики к самому носу собеседника, он нагнетает интонации, 
смакует их, пыжится и раздувается, — жаба! Ни на одну секунду он 
не выпускает растерянного полковника из-под гипноза этого безудерж
ного словесного  ̂потока. Завравшись и споткнувшись в середине 
какого-то нелепейшего сравнения, он моментально изображает якобы 
намеренна «обнажение приема» и, еще сильнее распаляясь, несется 
дальше. Когда полковник пытается сам воспользоваться «высоким

Ф о м а

Ф. М. Достоевский.
«Село Стеланчиково».
О п 1И с к и н И М. Москвин

Фото 79 / 7  г.
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слогом», чтобы хоть как-нибудь защититься от его напора («Но, 
Ф ома, ведь это уже было, так сказать, высшее посягновение. UJo- 
ма!» — лепечет несчастный Ростанев, обливаясь потом), он впадает 
в настоящее бешенство. Шипя и брызгая слюной, срываясь на крих, 
он спешит воспользоваться своим преимуществом и заставить его 
сейчас же, не сходя с места, исполнить самую дикую свою прихоть. 
С  гнусавой монотонной настойчивостью он диктует полковиику га
лиматью, ^соторую тот должен повторить, чтобы усладить его душу, 
дважды назвав своего мучителя «ваше превосходительство». На его 
расплывшемся в злобной улыбке лице —  полное 'блаженство. 1е- 

шерь оя доволен, упоен унижением своего благодетеля, он успокоил
ся, он сьгг. Уже не злорадством, а елейньим смирением полны его за- 
клк>41ительные сентенции. Фома произносит их распевом священно
служителя, с торжествениым и широким жестом. Он и ^  почти 
умилен, заливая своего вновь послушного раба липкой патокой 
ханжеской, фарисейской проповеди.

Такое же сложное представление разыгрывал Фома^ Москвин в 
финале спектакля, когда неожиданный поворот событии, чуть было не 
сваливший его с «королевского трона», заставлял его импровизиро
вать caiMbie н€ож1И1даиные театральные эффекты. В том же неудержи
мом и гипнотизирующем! |ритмическом потоке блудливой риторики 
он находил краски своей, опискинской, величественности, воцаряясь 
вновь в селе Степанчикове.

Москвин'—^Опискин был страшен в припадках открьггой исступ
ленной злобы, когда он прорывался визгливой захлебывающейся 
площадной бранью, вдруг обнажавшей все безмерное хамство этого 
велеречивого ханжи. Злобу эту Москвин иногда доводил до какого- 
то изуверского шаманства, до пафоса, и страшным был его вопль: 
«Я на то послан самим( богом, чтобы изобличить весь мир в его па
костях!» Но особенно жутким становился Фома— Москвин в своем 
неожиданном смирении, в роли «соединяющего сердца», в славах о 
«лк>5ви к 1человеку», в которых измученные им обитатели села Сте- 
панчикова уже не слышали скрытой лютой его ненависти, его на 
время отложенного, но неотвратимого торжества.

/В 1917 году, когда спектакль «Село Степанчиково» впервые шел 
на сцене Художественного театра, зрители и критики воспринимали 
в образе, созданном Москвиным, в его «торжествующем хамстве» 
нечто еще далеко не изжитое, будящее живые ассоциации и потому 
особенно волнующее. Так, параллель с Распутиным была у всех на 
устах, возникала почти в каждой газетной (рецензии, придавая спек
таклю характер общественного события, политическую остроту. Так 
'обобщенно и так предостерегающе была раскрыта Москвиным в об- 
,ра1зе Фомы Опискина сила ханжеского самовластья.

В. Виленкин



П А З У Х И Н

ОЛЬ Прокофия Пазухина в пьесе Щедрина «Смерть Па- 
эухина», впервые сыгранная Москвиным 3 де«>абря 
1914 года, раскрыла новые стороны его актерского даро- 

J  ,  вання. Этой работе Мос1свина предшествовали соэдаиные
Vm о б ^ ы  Феди Протасова («Живой труп») и капитана Мочалами 
(«Братья Карама13овы»), а вскоре после роли Паэуооина Москвин 
сыграл Фому Опискина в «Селе Степанчнкове» Достоевского. 
Чередование таких ролей на протяжении двух-трех сезонов не 
могло лройти бесследно для художника. Если в искусстве, с кото
рым был сыгран Прокофий, можно было обнаружить черты иредоль- 
ной простоты, отл'ичав1Шие исполнение Моомвиным :рол1И Феди Про
тасова, и однов1ремвино глубокое проникновение в иэвил1ины душевно
го мира человека, как это имело место в  рол1и капитана Мочалки, то 
трактовка Опиокина была дальнейшим развитием ярко сатирическом 
тенденции, выраженной Москвиным в роли Пазухина.

В галлерее персонажей, созданных Москвиным на сцене Худо
жественного театра, образ Пазухина, насыщенный глубоким социаль
ным содержанием и отличающийся остро сатирической вырааиггель-
ностью, занял важное место.

Спектакль «Смерть Пазухина» имел большое значение в истории 
самого театра. Ori явился очередным эвеном в блестящей цепи клас
сических спектаклей, которые поставил М Х Т  в период между дву
мя революциями. Но новым в «Смерти Пазухина» было то, что здесь 
впервые в Художественном театре зазвучали сатира, памфлет, ице- 
нивая в эти годы спектакль «Горе от ума», поставленный еще в 
1906 году, Вл. И. Немирович-Данченко писал, что «наше «1 оре от 
ума» в конце концов все-таки сведено к красивому зрелищу, лишен
ному самого главного нерва — протеста, лишенному того, что могло 
бы лишний ifwua дразнить и беспокоить буржуазно налаженные души».

Постановка «Смерти Пазухина» возвращала театр к политиче
ским и общественным проблемам,

«Пьеса Щедрина, —  писал Москвин, — вплотную подвела нас к 
изображению глубоких, сочных и ярких типов .русской классической 
литературы. Гениальный сатирик схватил дореформенный бьгг Рос
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сии во всем его страшном многообразии и разоблачил его со всей 
силой гневного смеха. Театр в этой постановке переходил от при
вычных и уже полюбившихся зрителю чеховских полутонов к гораз
до более яркому и монументальному реализму, сохраняя при этом 
ту жизненную простоту, без которой наш театр не мыслил искус
ства»,

В «Смерти Пазухина» Щедрин порывает с либеральными иллю
зиями, которые были ему присущи в начале литературной деятель
ности. Сюжет пьесы несложен: перед «ами борьба нескольких групп 
людей за наследство умирающего старика Пазухина. Все здесь о 
рются за деньги, за обладание капиталом, ибо  ̂деньги «делают тварь 
человеком». В пьесе Щедрина с огромной силой разоблачается темное 
ijaipcTBO русской дореформенной провииции, ее звериныи бьгг, при
крываемый старообрядческим поучением, внешним благочестием и на
божностью, чинным уютом купеческого дома. Стихия стяжательства 
убивает у этих людей все естественные чувства. Человек человеку 
волк. Страсти обнажены, чувства гиперболически подчеркнуты, ха
рактеры раокрьггы во всей своей звериной сущности. Такой предель
ной остроты сатирической выразительности не знала д р ам ^ р ги я  
Островского, и неправ был Иванов-Разумник, увидевший в «Смерти 
Пазухина» всего лишь «недурную бытовую пьесу, написанную под
яв<ным влиянием Остравского».

«Добродетель... тьфу, бишь! порок наказан, а добродетель... да 
где ж тут добродетель-^о!» —  заканчивает пьесу /Кивновскии. И в са- 
мом деле, добродетель в пьесе отсутствует: все лгут, лицемерят, по- 
дозрювают друг друга. В этом темном царстве люди ради денег еже
минутно готовы на преступление. Мир собственнических интер>есов 
таков материал ггьесы, страсть к стяжанию —  такова ее стержневая 
идея. Щедрин в «Смерти Пазухина» как бы закладывает фундамент 
своих будущ1И1Х обличительных очерков и хроник, разоблачая капита
листическое х;ищ1Ничество. Срывая маску с Фурначева, пытавшегося 
обокрасть Прюкофия Пазухина, он одновременно с великой силой 
презрения и негодования развенчивает собственнические вожделения 
и «законного наследника».

Основными задачами спектакля при его постановке в 1914 году 
театр выдвигал: « 1) создание быта, згосваченного Щедриным в... яр
ких и сочных чертах... 2 ) отыскание той высшей свободы и правды, 
которая лежит в основе всей пьесы, 3 ) достижение при всем этом са
тирического характера спектакля».

Но, стремясь к «абсолютному знанию бьгга», в поисках самых 
сочных, хлестких и разительных его черт, театр в ту пору невольно 
приходил к показу этнографически точной бытовой картины жизни 
купечества средней России, к показу мрачного и тесного уклада ста
рообрядческой семьи. Вот почему театр невольно смягчал острюту 
искомой сатирической выразительности спектакля, а желая отойти 
от полутонов, психологических нюансов в актерюком исполнении к 
темпераментным пер€ж1ива1ния1м, к яркому и монументальному реализ
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му театр не сумел подчеркнуть всей гнусности быта щедринских ге
роев. Заботясь же о драматической заостренности о1>разов и ситуа
ций, театр наибольших удач достигал в донесении до зрителя коме
дийной стороны пьесы. М Х Т , находившийся в .полосе творческих 
раздумий, не мог раскрыть в спектакле в полном объеме ̂ щедринскую 
сатиру, хотя ряд исполнителей и достигал реалистическои четкости и
остроты щедринского рисунка.

А  В. Луначарский видел этот спектакль в 1924 году. Отмечая 
его большие достоинства, он т^исал. что «в исполнении Художествен^ 
ного театра не было достаточно злобы... Было страшно весело, у- 
десное искусство актеров как бы примиряло с действительностью... 
Изящество рисуика. мягкость его туше очаровывают нас и смягча
ют остроту впечатления». ^

Возобновляя в феврале 1939 года комедию Щ е д р и н а ,  Художе
ственный театр развил заложенную в пьесе сатиричность, ярче под
черкнул- ее и сделал спектакль политически острее. Если в постанов
ке 1914 года колорит -быта и элементы сентиментальной жалости к 
человеку порой затемняли политическую остроту темы, то теперь

М Е. Салтыков-Щедрин. «Смерть Пазухина».
П р о к о ф и й  П а з у х и  н -И .  М. Москвин. Ф у р н а ч е в - В .  ^^^^рибу^н^
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театр резко заострил бичующую щедринскую сатиру. Театр акценти
ровал звериную природу щедринских героев, их алчность, жадность 
и хитрость в достижеиии целей. Театр создал спектакль острый, 
драматически напряженный, едкий, ядовитый. Отведя на задний 
план вое произведение бытовой среды, театр предельно обнажил те
му Прокофия Пазухина как томление по деньгам, капиталу и страсть 
к стяжательству, и тему Фурначева —  как лицемерие и ханжество, 
прикрывающие преступную душу,

В  основу своего исполнения роли Прокофия Пазухина Москвин 
положил принципы^ выдвинутые как общие принципы всего спек
такля: сатиричность не через внешнее преувеличеиие, а на основе 
глубокой жизненной правды; воспроизводство быта че{>ез самое соч
ное и яркое его раокрьггие; создание крупных типических образов в 
их ярких, тем1П€ра1ментных переживаниях. Идя таким путем, Москвин 
создал правдивый, психологически содержательный образ большого 
типического обобщения, сильный не только индивидуальной харак
теристикой, но и большим историческим содержанием.

Тема o5pai3a, созданного Москвин/ьгм, — превращение забитого 
и униженного человека в х о з я и н а :  стр>асть к стяжательству, ин
стинкт собственничества захватывают Прокофия, и он приходит к 
торжеству своей страсти, к предельному выявлению ее, мстя за ис
пытанные им угнетение, забитость, тоску. Так финальная сцена ку
ража, измывательства над Фурначевым приобрела силу сатириче
ского обобщения.

Прокофий— Москвин впервые появлялся в длинном синем кафта
не, с бородой, подстриженный в кружок, в облике приверженцев 
ста1рой веры. Он в волнении, он пер^еж'ивает только что происшед
шую встречу и ра13говор с сыном. Прокофий расстроен, у него 
настойчивое желание высказаться. «Что ж это будет? Что ж это 
будет? Господи! Родитель на глаза к себе не пущает, сын при всем 
народе обзывает непристойно... куда ж бежать-то?»

Окающий, простонародный говор. В голосе —  волнение, дрожь. 
Нерешительные, неуверенные движения, робкая сдержанность. Про
кофий— Москвин входит в комнату растерянно, он не может собрать
ся с мыслями.

Он задумчив. Он говорит и даже будто слушает собеседников, но 
на уме у него своя* дума — о наследстве, тяжкая н мучительная ду
ма. Прокофий сознает свою слабость, он понимает, что его всякий 
оскорбить может. В волнении ходит он по комнате (вдоль рампы), 
взмахивая руками. «Родитель меня от себя отшатнул, и оттого, мож
но сказать, всякий человек меня в родительском доме обругать в 
силах... Даже Живоедиха, и та тебе в глаза наплевать норовит...»

Г лаза Прокофия— Москвина наливаются тоской, задушевным го
лосом говорит о» о своем томлении по деньгам: «Кабы капитал...
а без капиталу какой же я человек!» Так, сквозь взволнованность 
и обиду пробивалась тоска о капитале как единственном средстве 
подняться во весь рост, получить власть, стать хозяином, освободить
ся от униженности и пресмыкательства. Тогда Прокофий оживлялся,, 
вставал, голос его был взволнован. Так возникала тема образа.
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Но оживление Прокофия длятся ведолл-о. Вско(« вновь ослаб
ляется его психологическая напряженность. Прокофии Москвин за- 
д>-мьгвается, он почти не слушает собеседников, повторяя в раздумье 
эа Велегласным: «Д-да... так ты говоришь, что чай гаггь не следу- 
ет?..» Но эти слова идут как бы мимо его сознания. «Юсподи. 
хоть бы поглядел wa деньги-то!» — в задумчивости прорывается у 
него. В состоянии Прокофия заметен новый оттенок — жм овладе
вает предчувствие, что его обойдут, и он с обидой бьет себя в грудь, 
перечисляя свои права и объясняя свои заслуги в накоплении отцов
ского капитала. «Обнесут... обнесут меня чарочкой», —  воск^цает 
Прокофий, и в голосе его неподдельная тревога и страдание. жа
лобой, со слезами в голосе Прокофий говорит: «Господи! в родитель
ском доме на золоте едят, а у меня и товару-то всего в лавке на ты
сячу целковых не наберется!» Прокофий взволнован, оН' в смятении, 
он жаждет наследства, но не энает, что сделать, чтобы не оказаться 
обойденным. Предложение пришедшего Лобастова падает на взрых
ленную почву.

Прокофий—'Москвин внимательно, жадно слушает весь рассказ 
Лобастова. Он нетерпелив. Он постоянно приговаривает: «Да... да... 
да...», как бы торопя генерала и желая скорее выяснить все обстоя
тельства дела. Он боится упустить время, ибо отец чуть было не 
подписаъ\ завещание. Он понимает, что дороги минуты. Москвин 
вновь преображается. Сейчас он деловой человек, купец он трезво 
и практично смотрит на человеческие отношения и знает цену окру
жающим его людям. Подобострастно кланяясь, он просит; «Посове
туйте мне что-нибудь», он обещает женить своего сына на пере
зрелой дочери Лобастова, если получит наследство.

Прокофий ощущает под ногами почву. Прищурив глаз, лукава 
улыбаясь, он замечает, что и четвертую часть тятенькиного капита
ла вполне «предостаточно» было б дать сьшу. Он хорохорится, тор
гуется, ему мерещатся реальные перспективы получения наследства. 
Он не легковер>ен, но он настолько размечтался о наследстве, что в 
предложении Лобастова он уже видит контуры осуществленных же
ланий. Стяжательство Прокофия как бы заполняет сцену и выну
ждает Лобастова бросить реплику: «Ведь этакой ты зверь, Прокофии 
Иваныч! ничего еще в руках-то у тебя нет, а  уж  торгуешься!»

Сделка состоялась.
Прокофий— Москвин остается на сцене один. Он ухмыляется. 

Хитрая улыбка щурит глаза. Он смеется, расстегивает кафтан, по-хо- 
зяйски, уверенно садится. В этом монологе наедине с собой Проко
фий раскрьшает свое существо. Он издевается над легковерностью 
только что ушедшего Лобастова: «Четвертую часть... не жирно ли 
будет? Эк ведь отвалил! Я  и сам тоже жить хочу...» Свое тяготение 
к староверству и его быту он клянет как самодурство, блажь: «Из- 
за чего я весь этот раздор затеял? так вот дурость напала!» Он уп
рямо и зло радуется, что женит сына вопреки его желанию.

Появление Жнвновского и его сообщение о том, что духовная уже 
подписана в пользу внука и дочери, резко меняют настроение раз
мечтавшегося Прокофия. Москвин превосходно изображал этот пе
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реход в новое душевное состояние. Мгновение Прокофий не верит. 
У  него в глазах иопуг, растерянность, чуть заметно дрожат^ руки, 
испуганно трясется бородка., затем он испускает отчаяиныи зве
риный вопль. Голос срывается: «Имеиье-то, именье-то кому?» Когда 
все становится ясньвм, рождается ожесточение. «Да что ж это такое 
будет? грабить, что ли, они меня хотят? резать, что Л1И, хотят?» Вол
нуясь, не помня себя, он в тупой, бессильной злобе брюсается на 
Живновского, валит его, щиплет, душит. «Нет, ты скажи, зар>езать, 
что ли, меня пришел?.. Батюшаси! православные! грабят!» Голос 
срывается, даижения становятся порывисты и суетливы.

Москвин— Прокофий метался по комнате, всплескивал руками. 
«Портного! цырюльника!» —  кричит Прокофии. Он рвет свою бо
роду. «Да возьмите вы ее, ешьте вы ее...» Им овладевают ожесточе
ние и бессильная злоба.

И вдруг —  оцепение, устгилость. Ни одного дваижения. Руки 
бессильно никнут. Стало очев1идно, что бежать некуда, что все про
пало, что все планы рухнули, что он снова унижен, что наслед
ство — это лишь иллюзорные мечтания. «Куда бежать?.. Господи! 
и бежать-то некуда! зарезали меня! погубили!» —  тихо, устало, с ры
даниями в голосе раздельно произносил Москвин последние слова.

Второе действие. Прокофий появляется у Фурначева. Он пред
принимает самостоятельную интригу, замышляет коварные планы. 
Но его коварство примитивно, его страсть владеет им и ослепляет его, 
он недалек в своей стратегии, он злобен, но бесхитростен. План Про
кофия — покориться тятеньке в надежде получить за это прощение 
и одновременно подкупить Фурначева, чтобы он уничтожил завеща
ние. План прямолинеен и примитивен.

Москвин!—^Прокофий долго топчется на пороге комнаты. Он по
кашливает, бросает взгляды на Фурначева, прикрывшегося газетой 
и как бы не замечающего вошедшего Прокофия. Прокофий тих и по
добострастен. Он пресмыкается, он —  проситель, но ссылается на 
темноту и невежество, отказывается присесть («Нет, уж позвольте 
постоять, ваше высокородие...»). Подводное течение действия ушло 
далеко вглубь, разговоры о комете и «предстоящем перевороте ми
ра» — только средство затянуть подход к опасной теме. Прокофий 
долго не решается высказаться. «Я  к вашему высокородию за сове
том приопел... Мы так уж думали... чтоб иам тятенькиной воле... по
кориться надоть...» —  с расстановкой, медленно и значительно про
износит, наконец, Прокофий. Молчание Фурначева воспринимается 
как согласие. Он развивает свое предложение, диктует условия, чув
ствует себя господином положения. Но вот опять срыв, падение, 
опять унижение, еще более сильное унижение преступного в своих 
замыслах сына.

Реакция Фурначева великолепна. С  лживым благородством он 
обвиняет униженного Прокофия, с негодоваглем кричит, что «без
нравственность вашего поступка так велика, что я за омерзенье для 
себя считаю называться вашим родственником...» Фурначев перепу
ган возможностью потерять наследство Пазухнна. Его задача — 
уничтожить преграды. Он в волнении наступает на Прокофия, тря-
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сется от «негодования», «возмущен» порочным поступком брата же
ны. Фурначев становится страшен, зол, беспощаден.

Прокофий— Москвин стоит, понурив голову, он унижен оконча
тельно, он растерян, не находит слов. «Помилуйте!.. Господи!» — 
бормочет он. Прокофий посрамлен. Он «буквально сгорает от CTbij 
да. все его существо сжимается от невыносимой боли, в которой 
смешиваются чувство унижени1я и сознание собственной низости»
(Л . Гуревич). . .

IVlooKBHH великолеггно переда)вал это состояние унижения. Мед
ленной походкой, вобрав голову в шлечи, взволнованно сжимая шап
ку, удалялся он, а вслед ему неслись слова упоенного своим красно
речием лицемера о пo^ггeннocти добродетели и о гнусности и непо-
требности порока. п ^

Третье действие — встреча Прокофия с отцом. Ьез бороды, в ши
роком и нелепом долгополом купеческом сюртутсе, «напяленном в 
угоду старому самодуру», является Прокофий к оту.у. Медленно и
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робко появляется Москвин в дверях комнаты. при«шкенно и f>a6ci^  
кладет долгие земиые поклоны, надеясь, что еще минута  ̂
заслужат расположение старика. Прокофий на пороге новой жизни 
перед ним уже маячит прощение отца. Он решился на последний 
шаг Жадность к деньгам заставила его обрить бороду, боязиь окон- 
чателмо потерять наследство принуждает его униженно кланяться 
и дрожать. Но одновременно «гнев, боль и жажда мести сквозят в 
глазах» (П. Марков). Москвин давал разнообразную гамму 
чувств —  здесь переплетались униженность, стыд, подлость, злоба,
т р у с о с т ь .  I г* л.

Он униженно просит прощения: «Прости ты меня! Оогруоил,
власть твою великую родительскую преступил». «Мне, батюшка, не 
вставать, а помереть бы у ног ваших следовало за все мои грубо
сти!» Пришибленный, жалкий, Прокофий, рабски угодничая, пресмы
кается перед отцом в чаянии наследства. Никакого простодушия, 
лишь желание замолить грех, отомстить конкурентам.

И опять вслед за ра)бской униженностью человека, счастливого 
предстоящим обладанием капитала, наступает обреченность, падение 
радужных мечтаний, тр>евожное беспокойство человека, теряющего под 
ногами почву. Появившийся Фурначев, медленно чеканя фразу, со
общает: «Вам, конечно, папенька, неизвестно, что в ^ р а  ПpoJ<oфий 
Иваныч вас за полтораста тысяч прюдал!» И тогда Прокофии ис
пытывает ужас обреченного на гибель человека. Он чувствует, как 
от него навсегда ускользает тяжелый кованый сундук с отцовскими 
миллионами— добрю, имение, вся жизнь. Наст)’пает оцепенение, а за
тем — испуг, нечеловеческий, звериный испуг. «Не было этого!» 
истерически восклицает Прокофий и бросается на колени. Но неумо
лима доказательная сила фактов. Униженный Прокофий на коленях 
меха1нически повторяет «этого не было», не в силах ничего проти
вопоставить разошедшемуся Фурначеву. А  торжествующий Фурна- 
чвв расцвел в своем лицемерном обличении. Ханжеская умиленность 
на его лице, глаза подмяты к небу, молитвенно сложены руки... «Бла- 
горюдное негодование»... «Нет гнуснее порюка, как лицемерие и не
благодарность!» — восклицает Фурначев. Разоблаченный, унижен
ный, Прокофий потерял все пути к получению наследства. Закон
ность и преступление, лицемерие и подкуп, наглость и подобостра
стие, хитрюсть и простодушие — все потерпело поражение. Вы
хода нет. Пришибленного, раздавленного Прокофия уводят со 
сцены.

В трех первых действиях в развитии образа Прокофия можно на
метить общие черты. Этот единый принцип построения образа состо
ит в том, что, начиная с растерянности (в первом действии), пресмы
кательства (во втором и третьем действиях), щедринский Прокофий 
каждый раз после большого психологического напряжения (предло
жение Лобастова —  в первом действии; предложение Фурначеву — 
во втором действии; уже намечающееся прощение отца в третьем 
действии) вновь приходит к падению, к провалу, к еще большему 
унижению и, казалось бы, окончательной потере наследства. Этот 
прием неизменно усиливает драматичность интриги ы дает богатые
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возможности для сценического 
воспраиавеления шсихологичеокого 
образа Пркжофия.

В последнем, четвертом, дей
ствии ЛИ1ИИЯ развития образа 
рез1КО меняется. В недавнем про
шлом забитый и униженный, Дро- 
кофий превращается в хозяина, в 
человека, торжествующего оконча- 
телыкую победу. Эта вполне об
нажившаяся чудовищная алч
ность Прокофия Паэухина стано- 
аится единственной темой образа, 
и MooKBiHiH раскрывал эту тему, 
резко меняя сценические к;ра1ски» 
проя)вляя при этом яркий сцени̂ - 
ческий тем1пера1мент и добиваясь 
не только высокой театральности, 
но и подчеркнутой сатиричмо- 
сти.

Узнав о смерти отца, о том, 
что завещание не подписано и что 
Фурначев и Лобастов сейчас 
явятся обирать покойника, Про
кофий приходит в раж. Он еле 
сдерживается, чтобы тотчас же не 
объявить себя наследником и тем 
лишить себя удовольствия ото
мстить 13ЛО и жестоко. Жажда 
мести, жаж|да потешиться над
своими врагами заставляет его пуститься на хитрость и подсте
речь Фуриачева. В поступках Прокофия поя1вляется и/нициативностъ 
и властность, он начинает активио действовать.

Свой кураж и способность к измывательству Прокофий как бы 
проверяет на Лобастове и Живоедовой. Он подслушал их тайное 
намерение, и теперь они в его руках. Начинается игра. Лобастов и 
Живоедова припврты к стене.

Москвин— Прокофий создавал здесь образ хитрого, жестокого, 
глумливого купца, торжествующего победу. Прокофий дает целовать 
руку присутствующим, ломается, гоголем шагает по сцене, размахи
вая руками. «Прочь с дороги! Потомственный почетный гражданин 
Прокофий Иванов сын Пазухин идет!» В  упоении собственным ус
пехом, своими мечтами он доходит до апогея, безудержного ликова
ния. Он кружатся и устало бросается на диван. Он дерзко циничен 
в выражении своего торжества. В соседней комнате лежит тело толь
ко что умершего отца, а наследник уже куражится, уже кричит «ку
кареку», пляшет и заботится лишь о том, чтобы эффектнее органи
зовать издевательство над своими неудачными конкурентами в борь
бе за наследство.

М. Е. Салтыков-Щедрин. 
«Смерть Пазухина». П р о к о ф и й  

П а з у х ч н  —  И. М. Москвин
Фото 1916 г-
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Полутемные сени, дрожащие тени перил, рядом комната по
койного старика. Внезапно появляется Фурначев в наспех наброшен
ной на плечи шубе. У  Фурначева порывистые, торопливые движе
ния, он взволнованно шепчет что-то. Губы его дрожат от страха, 
колени трясутся «словно у новичка». Но, наконец, решившись, он
■семенит к двери комнаты покойного.  ̂ - п

Фурначев уличен Прокофием. Смиренный и забитый Прокофии, 
■превращаясь в хозяина, дает волю своему безудержному хамству, 
эбнажает свою страстную и жестокую душу. Прокофий здесь не толь
ко о з о р н и ч а е т .  Созывая народ, он не только к у р а ж и т с я .  
Это еще и разгул безудержного г л у м л е н и я .

На маленьком круглом столе у горящей свечи лежит груда от
нятых у Фурначева денег — толстые пачки кредитных билетов. 
Прокофий сзывает дворню, парней и девушек, кучеров, сторожей, 

;приказчиков. Он хочет снять с себ5 многолетний «позор унижения, 
^рабства».

Жестокой ^радостью победителя был пронизан в этой сцене весь 
облик Прокофия в исполнении Москвина, нашедшего здесь яркие, 
fcмeлыe, буйные краски. Безудержным восторгом горят глаза, слегка 
подкашиваются ноги. Короткие, неуклюжие руки становятся цепкими 
и жадными —  они «схватывают, поглощают и вбирают завоеванные 

деньги» (П. Марков). Прокофий лихорадочно перебирает груды 
билетов, в экстазе напял!ивает старые отцовские медали, мечется, 
тч>ржествует, задыхается и с издевкой и ожесточением кричит: «Эй, 
вы! слушайте! теперича тятенька скончался, и я теперича всему за
конный наследник! Все это мое! И это мое, и это мое — все мое!» 
Прокофий бьет по лежащим на столе билетам, рхазмахивает руками. 
Торжествующий, он, «ожесточенно выкидывая ногами и нежно по
махивая руками, пускается в пляс; неподатливое тело ходит ходуном» 

<(П. Марков).

Так был создан этот образ с его тоской по деньгам, с его уни
женностью, робостью и внезапными вспышками жизнедеятельного 
хитроумия, с безудержностью его злорадного торжества в финаль
ной сцене. Елейная тихость и благообразность, униженность и ли- 
11емерие сменяются буйной радостью обладания капиталом, нена
сытной жаждой мести. Глубина страсти, падений и взлетов Проко
фия Пазухина была раскрыта Москвиным смело, я/рко, театрально, 
дерзновенно.

В роли Прокофия Москвин создал полнокровно-реалистический, 
психологический гротеск, проявил острую выдумку и яркий темпе
рамент, создал живописно-зрелищную буффонаду, сатирически рас
крыв тему своего героя. Создание образа Прокофия Пазухина еще 
раз утвердило в нашем восприятии Ивана Михайловича Москвина 
как замечательного русского актера, «гармонично сочетающего учение 
-МХТ с реалистической традицией X I X  века».

Н. Зограф



X л ы н о в

1

своеобразной конструкции комедии А . Н. Островского 
«Горячее серлце» образ Хлынова и все его окружение 
являются только крупным эпизодом. Но эпизод этот м - 

------------ нимает особое, самостоятельное место в льесе. Он необы
чайно ярок и живописен, а блестящая фигура Хлынова, данная с 
предельной сочностью в замечательной социальной и словесной ха
рактеристике. принадлежит к наиболее совершенным образам Остров
ского. Однако выразительная социальная природа этого образа и в 
особенности сложная стилевая его природа, представляющие большие 
трудности для сценического воплощения всей пьесы, в свое время не 
были достаточно оценены современниками. Обычные театральные 
мерки простого бьггового постижения Островского, как ®
применении к этому автору, оказались яв1Но непригодны. 
на участие в современных Островскому спектаклях «1 орячее се^ц е 
замечательных актеров, последние в сценической истории o6paj3a Х лы 
нова не оставили особо за1метного следа. Новый творчеокии метод 
воплощения Островского на сцене был вопросом будущего

В премьере «Горячее серлце» в Малом т^тре (15 января 
1869 г.) в бенефис П. М. Садовского, игравшего Курсклепова. роль 
Хлынова исполнял Дмитревский. Старый Театрал (в «Биржевых 
ведомостях», 1904 г., №  462), вспоминая позже это исполн^ие, пи
сал, что актер заставлял «забыть фальшь и натяжку» роли. 1 ак рас
ценивал критик сложное существо образа Хлынова Можно ДУ^ать, 
судя по этой рецензии, что Дмитревскии пытался бытовой характе
ристикой преодолеть условность хлыновского образа у Островского и
что именно за это его хвалит критик. л п

В Александринском театре (1869 г.) Хлынова играл Ф . А . Б ур
дин, как известно, плохой актер. По отзывам критиков, фигура Хлы^ 
нова в этом исполнении просто выпадала из спектакл?^ А  враждеб-- 
ная Островскому «Петербургская газета» объявляла 
«безобразием», которое увеличивает «на наших .россииских 
количество пьес «с .распивочными сюжегами»: «Право, пора бы их
на вынос...» В Хлынове рецензент видел, очевидно, т^ ь к о  один об
раз пьяницы. «Какое нам дело до буйства и попоек Хльшовых!»
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спрашивал и критик «Библиотеки» (1871 г.)* —  Разве мало безоб- 
(>а1эия и в настоящее время?..» Критик вообще указывал на исключи- 
тельность и этого и других персонажей пьесы: «Неужели Остров
ский дум^ает, что вьиведеиные им лица могут служить типом из
вестной среды и ЭПОХ1И?»

«Северная пчела» (которую не надо смешивать с оргаяом Бул
гарина, прекратившим свое существование еще в 1865 г.) считает, 
однако, что IB Хльшове Острювский дал 'Воплощение «русского без
образия», которое некогда именовалось «русской широкой нату
рой»...

Еще труднее усваивалась современниками своеобразная стилевая 
природа образа Хлынова. Даже такой виднейший критик, как 
Евг. Утин («Вестн1ик Европы», 1869 г., №  3 ), выска1зьгвал сожа
ление, что у Остравского в Хльшове получился «е образ обыкно
венного бытового порядка, а «(излишяе карикатурный». «Он ни разу 
почти ие показан трезвым, а впрочем, может быть, Островский и 
прав, и такие* люд» не бывают никогда трезвы» (здесь, как видим, 
опять фигурирует только бытовая мотивировка). «Как бы то яи бы
ло, постоянное кривляние Хлынова много мешает типичности лица. 
Меньше карикатуры и больше простоты в Хлынове сделали бы его 
в одно и то же время более правдивым и более отталкивающим. Т е
перь же на него смотришь, как на паяца, а не как «а живое лицо». 
Так натуралистически-бытовой образ противопоставляется критиком 
«условном'у» образу Островского. Но уже рецензент «Пете{>бургских 
ведомостей» (1869 г., №  3) выдвинул против упрека в «карикатур- 
Аости» образа Хлынова свое понимание манеры письма Островского, 
13 данном случае как творческого приема «доведения какого-нибудь 
принципа до первобытной, простейшей, грубой его формы». Образ 
Хлынова ждал нового идейного и стилевого решения на сцене, новых 
форм актерского исполнения.

Одна из основных тем пьесы, воплощенная в образе Хльшова, — 
это привлекавшая всегда внимание Островского, центральная в его 
творчестве тема «власти денег», власти капитала, котор>ая характери
зует апоху становления молодой русской буржуазии.

Богатый подрядчик, вышедший из крестьян, в пьесе Островского 
часто характеризуется формулами, связанными с общей темой «ка
питала». Именно это слово часто мелькает в репликах действующих 
лиц пьесы в применении и к Курослепову и к Хлынову. В конечном 
счете, именно Хлынов является в большей степени, чем Градобоев и 
Курослепов, высшим «начальством» в городе, ибо у него «больше 
капиталу», чем у кого-либо другого. А  «что больше капиталу, то 

«больше и чести».
Отнюдь не простое, столь прославленное «эпическое» добродушие

объективного художника, с умудренной благостью взирающего на
!правых и виновных, водило рукой автора «Горячего сердца», этой
едкой социальной и политической сатиры совершенно щедринского 
■типа. ~

Даже представитель власти Градобоев в минуту непосредствен
ного выражения чувств обзьгеает «нацию» Хлыновых «варварами-
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(К.К А р к сгар . „X же н а з ь ^ е .  .с .м о .д а „„ .^ ^  ™  ™ 'Г м '

; ; ; к Г ^ м Т : н Г ; : Г ж 1 ег д а ^  бессловесный « м о л ч а л ^  ба-

p L . ,  мбиггый человек, живущии для
,1ждши>кш у Хльшова. с т  в а твоего...» Самодуры
R тебе ЭТУ черту «с  люблю... ^ ^ в и н с т в л  „г^ы^м-
хльшовского т.ша позволяли себе ^ ^ в а л ^ Г и  7  гТ уб о Г л р я м о "- 
н я л п н  и  Ш УТОВ к о т о р ы е  и н о г д а  « з а б ы в а л и с ь  Р У ^  „ „ , ^ и

иейностью высказывали свои откровенные ^ ‘‘иммтноше-
чая смелость придавала даже особую глазах какую-
ниям с хозяевами и давала Хлыновым в со Хлынов позво-
то иллюзию широкой терпимости к чужому

“  Ж ё ™  стиля комедии «Горячее сордце».

е Г  \ 1 - Г ’н о = с Т в

Г с— : т —

“ХоблеГГрГ  н“ -  =  =  =  Т —  
г „ Г о Г ь ” ; г „ г : Г е н Г н : д о ™ = ^

=  е = Г  o S ™  Х лы ^ва',

Г ч : : : ; о Г р " , р е ' «  ™ м  самым ~ л  с^левук, природу и всей

~ Я ,  в которой о^кровеино подчеркнута и ясно 
«обнажена» условность приема. О чисто стилистичеоких задачах ав 
тора дает некоторое понятие уже самый характер подзаголовка ко
медии первоначально выдержанного в традициях народного «б 
га.?ногоГ представления. В  черновой рукописи этот подзаголовок чи
тайся такЛ<Комедия из народного быта, с хорами.
ми» Позже Островский зачеркнул эту жанровую характеристику 
пьесы -напоминавшую, как указывает Н. Кашин, стилизовмньга 
подзаголовок старой пьесы А . А . Шаховского «Двумужница» (о ко
торой в «Горячем сердце» Вася Шустрый рассказывает ^аариле). 
«Ромаитическая драма с  принадлежащ и а ш  к  «ей протяжными, плясо- 
в ь ш Г ^ Р ^ А Н ь г м н , подблюдными ,и -р а 3 б о й «... ч ь и 1И и песнями.



плясками, хороводными и свя
точными играми». Островский 
имел уже опыт такого народ
ного представления в прошлом 
на заре своей творческой юно
сти («Бедность не порок»), но 
как отличен был тот «серьез
ный» драматический опыт от 
нынешнего условно-пародийно
го!

Такой характер строения
пьесы, использованные драма
тургом композиционные при
емы и «трюки» останавливают 
на • себе серьезное внимание
исследователя, однако вовсе
не в качестве какого-либо под
тверждения факта «ослабле
ния таланта» или «небр>ежно- 
сти» автора, как это воспри
нималось критикой эпохи Ост
ровского. Какие здесь настоя
щие, подлинно комедийные и 
даже народно-фарсовые кви
про кво! Дворник в темноте 
принимает хозяина за вора,
изрядно дубасит его и потом
связывает... Правдоподобно ли 
это с точки зрения обычных 
житейских норм, существовав

ших в действительном мире Курослеповых? Или «ряжение»: Мат
рена переодевается в мужской наряд, и в таком «ба-\аганном» виде ее 
выводят на честной на1род; Хлынов с собз'тыльниками переодеваются 
в разбойников, и при этом на Хлынове «испанский плащ» и бархат
ная шапочка с перьями, а Аристарх — в костюме «капууина». Отку
да вся эта «балаганная» сцена в русском театре?

Островский в период написания «Горячего сердца» (в конце 
1868 г.) интер>есовался формами западноевропейского комедийного те
атра—комедий Шекспира («Усмирение своеиравной» он сам перевел в 
1865 г.), «Интермедий» Сервантеса, прошзведений Лопе де Вега, 
Гоцци, Гольдони, перевбдами которых он за1нима]ЛСя в эти годы. 
Конечно, классические формы обогащали творчество Островского, 
но не просто и прямолинейно. Са'мая форма в «Горячем сердце», ро
дившаяся во взаимодействии с западной театрально-«игровой» коме
дией, обнаруживает органическую творческую самостоятельность дра
матурга, пришедшего к своеобразному сочетанию буффонного начала с 
обычной у него русской формой комедши. Островский создал, таким 
образом, в «Горячем сердце» свой русский народный театр, стиль 
той русской оргашгческой буффонады, элементы которой имеются в

А . Н. Островский. «Горячее сердц'^»- 
Х л ы н о в  —  И. М. Москвин 

Фото 1926 г.
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русском «балагане». Вот почему 
«Горячее сердце»— глубоко русская 
комедня по самому своему твор
ческому существу, по самому 
содержанию своих образов и, ко
нечно, по тому материалу, по тем 
нравам, по той действительности, 
ксггорые она отражает,

И художественно-стилевое со
де ржаиие образа Хльпиова не 
выходит за пределы образной 
системы, характеризующей обыч
ное творческое мышление Ост
ровского. Принимая форму гро
тесковой выразительности,
JJOB —  не «маска» итальянской 
комедии, а о б р а з  прежде все
го, обобщение социально-художе- 
ственных явлений, образ, кото
рому только приданы некие ус
ловные черты национальных «ма
сок». Т ак  для Островского и
его национально-русской комедии 
становится характерным сочета
ние приемов «комедии нравов» с 
«комедией характеров^), комедии 
положений с комедией идей, те
атра <!спредста1влени!я» с театром

" я ^ Г ^ е ч ^ и х  вершин, своеобразных «нуворишей», очень характер-

Р ас« а з1 . о таких Хльшовьпс русской действительное™ нет числа.
Вспошгаая первую постановку пьесы! в связи с ее триздатипяти- 

л ^ е м ^ м ^ у т ^  уже нами Старый Театрал («Биржевые ведомо
сти» 1904 г №  462) указывает. что> в свое время эта пьеса «пред 
^ ^ « ;я л а  и некоторый исключительный бытовой и.итерес для Москвы, 
7Г  ка^ миллионер Хльшов списан был с н а т у  р ы, н все легко уз- 
I Z h  7 н еТ  зиамеиитого в ™  время Г. И. Хлудова, денств.ггель«о 
" ^ е !ы ^ е ш е г о  все необычайные и по^и невероятные «фортеля», о
кгггооых идет речь в пьесе».

Богатый бытовой материал, исторически документированный, со- 
деожит много рассказов и о других русских «чудаках» хлыновского 

Этот материал должен помочь режиссеру и актеру понять сущ- 
ность «хльшовщины» как явления.
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Вот что рассказывают, например, о знаменитом провинциальном 
купце Дурдине, владельце пивоваренного завода. Он любил «краси
вое», преклонялся перед «красотой», и поэтому его любимым место
пребыванием в длинные зимние вечера (вернее —  ночи) служил 
ресторан с поэтическим нааванием «Эльдорадо». Он появлялся там 
< компанией прихлебателей, вьгбирал из ч1И1Сла посетителей ресторана 
самых знатных, остальные просто выгонялись за дверь, и  требовал 
певицу Марго, красота которой опьяняла его больше, чем шампан
ское, Марго пела только ему и танцовала только для него. Но этим 
не удовлетворялись его «сильно эстетические» потр>е6«ости. Взотр»е- 
тый до известного градуса, он «опоркажнивал» самый большой стол, 
собственноручно водворял на «его ванну, наполнял ее шампанским, 
и прелестная Марго должма была, раздевшись донага, изображать 
купающуюся нимфу. Вечер заканчивался торжественным распитием 
вина, «освященного» божественной красотой, и «превращением в мел
кую крошку» многочисленных бутылок, графинов, ваз, тарелок и пр.

Днем же этот купец занимался более прозаическим'и вещами: он 
ра1зъеэжал на коне, подобно рыцарю, по базару и на полном ходу 
перевертывал лотки, ларечки, бидоны с молоком, скакал через гор
шечные ряды, после чего щедро оплачивал торговцам причиненные 
убытки.

Не менее самобытен был в своих «художествах» другой извест
ный самодур, Баташев, владелец Тульского самоварного завода. Он 
отличался большой любовью к дрессировке животных. Так, напри
мер, его лошадь могла, спокойно неся на себе семипудового xosHiHwa, 
подняться на второй этаж вокзала, где помещался ресторан для пас
сажиров первого класса. Баташев сам становился в дверях, выбирал 
пассажиров «себе по нраву» и закатывал вместе с ними дикие оргии. 
Аошадь, не приученная пить водку, угощалась пирожными с та/рел- 
ки любез'ного хозяина.

Рыбинский купец Расторгуев не любил общества, он считал себя 
настолько «превозвышенным», что разговаривать с людьми, не имею
щими миллионного состояния, считал не только неприличным, но и 
позорным. Он везде был один. Один приходил в ресторан, усаживал, 
ся в угол и терпеливо ждал, когда с боем и треском вышибут всех 
гостей, какого бы звания они ни были. Оставшись один, он заказы
вал полное угощение на все столы и, воображая себя в обществе 
знатных, произносил тосты, по очереди выиивая с каждым столом. 
По окончании этой церемонии он окружал себя рестор»анными деви
цами, по очереди собственноручно раздевал их, обливал с ног до 
головы шампанским и тут же вьтлачивал им обильный «гонорар». 
Зака)Нчивалось все это спортивным упражнением с салфеткой: он
выбирал самого сильного полового, ставил его на противоположный 
конец стола, и, взявшись за салфетку, они тянули ее до тех пор, по
ка все содержимое стола не разбивалось в мелкую крошку, и салфет
ка, как символ победы, оставалась в руках у довольного самодура.

Нижегородский купец Стахеев больше всего любил Волгу. Он не
делями путешествовал на пароходе. А  когда надоедали волжские 
просторы и иссякали в буфете спиртные запасы, он поднимался в
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штурвальную рубку и командовал 
капитану: «Стоп, отдать якорь!
Слустнть шлюпку!» Все это без
оговорочно исполнялось, пароход 
останавливался, лодка приставала 
к берегу, и странствующие собу
тыльники отпоавля^>ись в 6л'»'жай- 
ший кабак. Пароход, невзирая на 
расписание и жалобы лассажирюв, 
простаивал до тех пор, пока не 
воав(>ащали)сь загулявшие на бере. 
гу хозяева.

Рыбинский купец Нериханов 
в воскресные дни, возвращаясь 
из города в свое имение на тройке 
диких коней, горстя>1И разбрасы
вал серебряные гривенники. Мно
гочисленная толпа сопровождала 
«удалого купца», ловя монеты, 
вырывая их друг у друга, дробя 
челюсти, ломая ребра, а иногда и 
убивая друг друга, а «шиарокая 
натура» HepHixanoBia торжествова
ла, видя овое превосходство над 
этой «дикой» толпой.

Какие же все это итальянские 
смаски»? Какая же это комедия 
дель арте? А  поистине замеча

тельный рассказ Лескова «Чертогон», со всем диким распутством, 
пьянством и смертным борением своим, разве это не самая настоящая
бьгговая русская быль?

И все же у Островского его образы, — конечно, не образы «бы
товой» пьесы. «Все типичные черты усилены в сравнении с «жиз
ненной» типичностью. — пишет Ф . Комиссаржевский. — Краски 
гуще и ярче и определеннее», люди, «как бы обведенные жирным 
контуром, с нарочито подчеркнутыми, порою даже усиленными «бы
товыми» чертами». И все его фразы, словечки — «все это слыша
но в жиэни. все это живое, ио не в том порядке, не так одно к дру
гому, как у Островского».

«У Островского это не так, как в жизни, но оживленно и сде.\а- 
но жизнью силою таланта Островского, его художеством». Конечно, 
с точки зрения ж1ггейской «жизиенной правды» эти люди кажутся не
ожиданными, преувеличенными, невероятными. «Разве не странен
этот Хлынов?»

Сатирическое отношение автора к образам своей к о м е д ^  сказы
вается в самых приемах их воплощения, их «реализации». Эти прие
мы сближают Островского не только с поэтикой западноевропейской 
комедии но и с «критическим» гротеском Гоголя и Щедрина. Основ
ной прием, которьпи Островский строит свои «отрицательные» обра
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зы. в отличие от «положительных». —  это прием гротеска. Однако 
и в этом случае Островский не отказывается от психологического 
художественного оправдания стилевой «условности» формы «маски».

Таковы сложные идейно-стилевые проблемы, поднятые «1 орячим 
сердцем» и, в частности, образом Хлынова и в свое время не поня
тые театром. Острое социально-художественное содержание образа 
Хлынова, не звучащего в этом своем качестве в исполнении ста.рого 
театра, нуждалось в̂  новых методах сценического прочтения, в новой 
форме сценического воплощения.

Подлинный смысл «Горячего сердца» и органически выр>ажаю- 
щую этот смысл форму русский театр обрел в замечательной поста
новке К. С. Станиславским комедии Островского на сцене Худож е
ственного театра (1926 г.). Образ же Хлынова. созданный Москви- 
ным в этом спектакле, —  одно из высших и наиболее принци
пиальных творческих достижений этого выдающегося русского ак
тера.

Большой интерес вызывало уже самое бытовое «оформление», в 
котором выступает Хлынов, та «площадка» на сцене, которую ежу 
предоставляет для действия режиссер в своем спектакле. Это офор
мление было сделано превосходным художником Крымовым в ярком 
стиле «театра представления». Хлынов был показан на фоне «замы
словато-сатирической» декорации сада во всей аляповатой безвкусице 
купеческой фантазии — с гигантскими свечами, розово-голубыми ко
лоннами, с креслом, пародирующим трон восточного сатрапа, с кари
катурными античными статуями, огромными львами, чучелом медведя 
из ресторана, (предлагающим бутылку шампанского, с лакеями в 
пестрых, как у жокеев, фраках. «Как это помогало понять и в коми
ческой его насыщенности принять такого Хлынова, каким его изо
бразил Моск)В1Ин!» — писал один из рецензентов спектакля, Ю . Со
болев.

Так Художественный театр нашел замечательные формы и ме
тод разрешения основных тем «Горячего сердца», и в первую оче- 
р>едь —  темы «хлыновщины». Недаром главным носителем этой те
мы в «Горячем сердце» явился артист, в труппе Художественного 
театра всегда считавшийся актером не только подлинного непосред
ственного таланта и темперамента, но и острой и нервной выдумки, 
мастером гротесковых «характеристик». Москвина всегда ведь влек
ло к этой манере игры, выходящей за прюделы натуралистического 
бытописания; таковы были его Голутвнн, его Епиходов, позже— Но- 
здрев. И в рюли Хльгнова Москвин создавал не только театральную 
или социальную «маску», а конкретный, художественно запечатлен
ный «образ», но с резко подчеркнутым к нему «отношением». Д о
веденный до предельной театральной остроты внешний рисунок роли 
рождал у вас яркое впечатление о внутреннем образе персонажа, и 
«безобразный» подрядчик Хлынов в спектакле вовсе не «безобразен» 
в смысле творческого строения этой роли.
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Дскрывая таким -путем внутренний образ купеческого «ну-

л/пл«>т< его на путь здоровой, нарядной, радостной, 
живописно-зрелищной буффонады, жиТе^!

А ^ Г т ^ и  п р ^ в ь П .  н^^с^Тлыновской «грацией» (в 

Г ^ о й  L  я -  ^ р ед а^ ся  его ^  “  пГни-

Г л ^ в Т о ^ х  н ^ Г у  и п ^ ы ^ л  ручкой привет, притоптывал, при-

г =  т г  Та—  = Т з : о 1р = = ^ ^ ^
:^ Г л :» ^ о Т р о ^ ю Т о л Г и Т а :Г э л ™  ^ Р °--
“ ^ о П т а и т о м .^ »  и разнообразие „нтонациоин.п^ гротесковых ™ -

2 ::Го% “ 1 д Т а Г " ™ е к „ г д а  Художественным театром чисто-

ГО ходнт по сцене, засматривает в как бы
г* £. «̂ /-иггкпьги гтоит ТУТ же рядом, и кличет. «Ау, ау... 

"а у  нет у Островского). Этот Хль.нов не боится «бала-
ганных»' отсебятин из анекдота, когда, обхватывая голову каменного
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льва на лестнице, пьяно целует ее и говорит: «Лёва...» Или, ь дру
гом (Месте, у Градобоеш, освободив Васю, прищелкивая пальца<ми: 
«Видал миндал». Он ие боится и суматошного озорства, переигрыва- 
н'ий в этом смысле, лереиначивани'Я слов, достигая здесь, впрочем, 
иногда и сомнительных результатов. Так, слово «нравоучение» из 
текста Островского звучит со сцены вроде «нраво-дренде-учения»; 
или слово «безвозмездно» четко сканди'руется ар>тистом как «биз* 
ваз-мез-дна»; он говорит: «прошу в а м  без церемонии», «остронум- 
ию». Грамматические формы хлыновского словотворчества у самого 
Островског^ как мы знаем, специфического качества: «хотите паре 
де|ржать». Но сам Островский в своем тексте соблюл стрюгую меру 
этому таланту своего героя и положил ему строгие автос>ские пре
делы.

Образ, созданный Москвииъш в роли Хлынова, человека «безоб
разного», как его иааывает ®  (пьесе Аристарх, при всех своих внеш
них фортелях и трюках, — образ .большой творческой силы, худо
жественное обобщение соц;иального явлеиия. Вся роль была сделана 
артистом одним свободаным, легким «дыха;»ием», а внутренняя свобо
да 1на сцене первое условие подлинного творческого состояния. Т е
атральная «маска» Москвина была только до известных минимальных 
пределов усложнена психоаналитически'м содержанием. Зто вовсе не 
чистый психологизм, как и не чистая «комедия масок». Москвин да
же в приемах «представления» играл динамически насыщенный, эмо
циональный образ. Неправдоподобный, казалось бы, с житейской 
точки зрения, «условный» образ Хлынова приобретал здесь всю вы
разительную силу художественной правды.

Пьеса Островского — русская сатира щедриис«о1Х) типа. Но
«щедриншое» не всегда ощущалось и в спектакле и в сценическом 
образе Альшова.

«Горячее сердце» — скорее радостный, творчески радостный 
спектакль, а не «злой». Таков в нем »  Хльгаов. Театр так много за
нимался деталями хлыновских чудачеств, что эти чудачества в ка- 
KOHJTO степени разрежали в добродушном смехе зрителя тот сгущен
ный смысл всех показываемых явлений, ту силу «острого отчаяния и 
возмущения», о которых говорил А . Луначарский в своей статье о 
спектакле и которые могли бы найти выражение в тратаческом гро
теске, как этого хотели иные критики.

в выводов И требований к спектаклю
в целом и к созданному Москвиным образу Хльгаова, в частности 
должен, возникнуть ряд серьезных возражений. Природа самого 
/канра, избранного Островским, —  жанра комедии, —  обязывает к 
тому, что «страшное» и «жуткое» должно бьгг^ здесь д о ^ е З ^ д о  

рителя только через призму «смешного». Нужно ли поевоашать 
органическую «комедию» в «трагедию» или в «глубочайШ)ю л^Дч?- 
скую» поэму, как этого хотели бы некоторые? Можно радостно «вы- 
смеят.» явление осмеять его, убять смехом. И в » ™ „ ^ м Г Г е  н П -

206



А . Н. Островский. «Горячее сердце». Действил III. Картина IV.
Б а р «  н— В. Л. Ершов. X  л ы н о в— И. М. Москвин, А  р и с т а р х—

Н. А . Подгорный
Фото 1926 г.

мненмо прав был Художественный театр, оставаясь на позиции коме
дийного разрешения спектакля в целом, и был npaiB Москвин в сво
ем образе Хлынова, в частности. Перед театром мог возникнуть 
только вопрос о степени сатирической направлеиности этой комедии. 
Ком>нческий гротеск может быть заострен сатирически — вот п чем, 
в СУЩНОСТИ, должна итти речь.

Нелепая, своеобразно буйная, такая «широкая» н-а фоне всеоб
щего скопидомства хлыновская натура вызывала в москвинской итч- 
терпретации не отвращение и омерзение у зрителя и не уничтожаю
щий смех, сарказм, а просто удивление и даже некоторую симпатию: 
слишком уж красочно-бесшабашна была она и живописно-празднич
на в радостном, легком творчестве худож1№иа<а'артистаТ Есть озор
ство, но нигде как будто нет проникновения в иную сущность этой 
гулящей, пьяной, но и «жуткой», «разбойной» купеческой сути. 
Пусть хоть «а краткий миг, пусть через комедию откроется вдруг 
♦^страшное» лицо этого человека, страшное и муч1ггель(ное, ибо бывает.
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что он садится «один посреди комнаты и горькими слезами плачет», 
этот дикий, «безобразный» человек. У  Островского Хльшов —  тоже 
гротеск. Но в протеске Островского есть этот ясно ощущаемый, мно
гозначительный, серьезный и содержательный «подтекст». И идет он 
не столько от эксцентрической буффонады и не столько даже от ху
дожественной комедии, сколько от сатиры; недаром он ассоцииргуется 
в нашем восприятии с щедринской манерой письма. Да, всего этого 
как будто не было в «еудержимо гразвертывающемся, пышном и са
моцветном «игровом» действии сценического Хлынова— Москвина.

И, однако, пусть черты «безобразника» были более выдвинуты 
■артистом в Хлынове, чем черты «разбойника», ио злой, сверкающий 
взгляд прорывался у него неожиданно сквозь муть пьяного чада. 
Часто недоброе, черствое, сухое вдруг чувствовалось в голосе этого 
башибузука и беспощадное, безжалостное, жестокое —  в его инто
нациях. Таков он был в сцене с Васей. Он —  хам прежде всего, кон
центрация хамства. Самая фигура была так ярко сделана, так выра
стала в спектакле, так доминировала в нем, что давала ему звучание, 
окрашивала в плане пьяного «безобразия» весь этот мир масок 
прошлого. И это звучание в самой своей интенсивности приобретало 
необыкновенно острый, выразительный акцент. Количество и здесь 
переходит в качество: можно ие говорить о полнозвучной сатириче
ской природе всего обрг1за в целом, только об известной акценти
ровке, но она — налицо.

К  этому надо прибавить, что самый образ неизбежно был сде
лан артистом только в такой мере «объективным», в какой это до
пускает природа гротеска, по существу всегда в какой-то мере ирони- 
чесюи-пародийная. В самой природе гротеска лежит и р о н и ч е с к о е  
начало — начало некоего социального качества. Тем острее оно зву
чит в форме и в содержащий «народного представления», которое 
носит в себе элементы не только «игровые», но и р а з о б л а ч и 
т е л ь н ы е ,  элементы широкой демократичности в подлинном смысле, 
агитационные. И эти^то элементы ярко обозначались, вырастали 
«сами собой», как объективный факт, в результате всего столь жи
вописно показанного Москвиным зрелища игрового хлыновского дей
ствия.

Хлынов— Москвин — большое не только стилевое, художествен
ное, но и идейное, творческое в широком смысле явление в истории 
-reaiTfxa Островского, в истории всего русского театра.

Д . Тальников



ЗАГОРЕЦКИЙ

н ачался съезд гостей. Суетится ветхий мажордом, бегают 
из угла в угол Фомка и Фимка, в передней толкотня, 
крики, смех. К  ларад'ному входу ежеминутно подъезжают 
Kaiperbi, гремят колокольцы, щелкают бичи, вваливают

ся все новые и новые гости. Тяжелые меховые шубы падают 
на 1ру«и лакеев, и на свет божий вылезают шесть дряхлеющих 
княжен, а за ними вперевалку, задыхаясь и охая, ползет тучиая кня
гиня Тугоуховская, сопровождаемая своим тощим супругом.

Появляется ослепительная Наталья Дмитриевна —  «громкие лоб
зания» и восторги княжен. Графиня-внучка высокомерно оглядыва
ет зал: «Ах, grande maman, ну кто так рано яриезжает, мы пер
вые!» Начинается светская пикировка. Повсюду поклоны и !реверан- 
сы, мелькают улыбки, бряцают шпоры, мужчины кочуют из комна
ты в комнату. Да1мы хпушукаются по углам. Гости прибывают. Гри
боедов означает их приход ремаркой:

«Те же и множество других гостей. Между прочим, Загорецкий». 
И. М. Москвин эту ремарку —  «между прочим ,̂ Загорецкий» — 

в ь ш о л 1Н яе т изумительно тонко и точно. Загорецкий появляется как- 
то совершенно невзначай. Он вынырнул из толлы и сейчас же 
скрылся, чтобы появиться в другом углу зала. Никто не заметил, 
как он пришел, никто не заметит н как он исчезнет. Он вездесущ, 
этот Загорецкий. Его появление и исчезновение еле уловимы.

Загорецкий только отделился от группы гостей и з а с е м е н и л  

на своих тоненьких ножках, но уже 'можно предчувствовать харак
тер этого человека. Он идет стрем1Итгельно и грациозно. Он отве
шивает учтивые поклоны направо и налево, всем и каждому; вся его 
маленькая фигурка выражает угодливую любезность. Его жесты за
круглены и вкрадчивы, на устах дветут очаровательные улыбки, н 
хоть спина подобострастно согнута, все же Загорецкому очень весе
ло: он на балу, кругом добрые, милые знакомые, которым так при
ятно услужить. Быть любезным — это его profession de foi. Каким 
блаженством наполняется душа, когда можно сделать добр<^ дело!
И __ главное —  никаких корыстных целей! Разве Загорецкий думал
о своей пользе, когда подарил арапку Хлестовой? Ну, конечно, нет!
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Не заботиггся он о своих нуждах 
и сейчас, преподнося Софье — 
дочери сановного хозяина —  билет 
на завтрашний спектакль.

У  каждого человека есть своя 
страсть, у Загореукого она тоже 
имеется, и он — ее раб: бегает 
по Москве и совершает любезные 
деяния. Но почему Москвин за
ставляет Загорецкого так умиль
но хи1хикать в момент соверше
ния своих подвигов? Почему его 
герой обретает столь победонос
ную (внешность? Не злорадству
ет ли Загорецкий над своими 
всемогущими покровителями, не 
путем ли мелких услуг он пролез 

в это самое общество и не этим 
ли способом он думает в будущем 
прибрать к рукам своих ве.1ико- 
душных патронов?

Недобро блестят из-под дым
чатых очков глаза Загорецкого, 
зловещими кажутся его сладчай
шие улыбки, преувеличенным — 
подобострастие, выдающее в этом 
увертливом человеке хитрого и 
дальновидного дельца. «Раболеп
ством caiMbJM пы.чким» Загорец- 
кий покорил всех и ка1Ждого. Ведь 
.не прошел тот век, когда «тем, 
кто выше, лесть как кружево, п.\е- 
ли...»

А  «крл'жево» свое Загорецкаш 
плетет внрт>'озно, он велчосий ма
стер этого тонкого искусства, в 
которюм можно все испортить, на
рушив такт и меру. Заходит речь 
о книгах, и Загорецкий обруши

вается на басни: «Хотя животные, а все-талш цари». Москвин ча
рующе улыбается; не пафос обличеиия, а в о ^ р г  умаления движет 
или: не дам обижать орлов и львов, они вашей высокой породы, гос
пода, нельзя быть с ними нетакт1гчньгм. И ко всем обращена улыбаю
щаяся физиономия: глядите, глядите, как я вас рьяно защищаю, 
даже в зоологическом облике вы мне любы.

Маска любезности не сход1гг с лица Загорецкого в течение всей 
комедии. Грибоедов наметил этот образ яркими, но все же беглы
ми чертами. Кто такой Загоре11Кий, что вто за характер, что за со
циальная особь? По ходу действия он совершает только любеэ(Костя»

А . С. Грибоедов. «Горе от ума» 
З а г о р е ц к и й  —  И. М. Москвин

Фото 1906 г.
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нп одного дурного поступка за ним не числится, и если бы не слозаг 
Горича: «отъявленный мошениик, плут», Загорецкий мог бы выгля
деть совсем лсилыл! господином. Историки «Горя от ума», составляя 
фалгилшые описки прототипов для героев комедии, отыскали и Заго- 
рецкому прарюдител^й: это или ярюславский откупщик А — в, или со
держатель одного игорного дома в Москве, большой шулер.

Но как актеру играть подлинный характер персонажа, если о»; 
искусно скрывает свою сущность под маской показной светской лю
безности? На то и существует искусство Художественного театра, 
искусство обнажения глубочайших душевиьгх переживаний, ис
кусство раскрывать подлинные страсти и побуждения даже в том 
случае, если они не пря;мо выражены в словах персона1жа, и нет на- 
советской сцене мастера, .pasiHoro И. М, Москвину, по умению изо
бражать заггаенную правду характера.

Эпизодаческий персонаж никогда не может быть раскрыт цели
ком, драмату:рг показывает в нем только одну какую-нибудь суще
ственную черту характера. Но актер обязан эту черту передать с
такой рельефностью и глубиной, чтобы зрителю был ясен образ не* 
только в данной, продемонстрированной на сцене ситуации, но и в: 
целом ряде иных случаев 
Москвин, показывая льсти
вого и подобострастного За- . 

горецкого, пр>едельно насы
щая психологической прав
дой эти черты xap)aiKTepa, в 
то же врюмя дает возмож

ность судить об истинной на
туре своего лицемерного ге
роя. С каким великолепным 
мастерством Москвин прово
дит сцену с Рвпети1л01вьгм! Ре- 
петилов разболтался, он пьян 
и глуп, но кто знает, пожа
луй, от него можно узнать 
что-нибудь секретное и сооб
щить об этом куда следует. И 
вот Загорецкий стоит перед 
своим шумным приятелем и, 

скромно потушив (взор, с ве
личайшей искренностью « 
душевной прямотой шепчет о 
том, что он тоже «ужасный 
либерйил», а глазок устр>ем- 
лен на Репетилова: ну, со
знайся, ну, скажи, кто и что 
у  вас там говорят, открой 
секрет, —  я же ваш.

В этом куске Москвин 
показывает Загорецкого фи

А. С. Грибоедов. «Горе от ума». 
З а г о р е ц к и й  —  И. М. Москвин.

Ф ото 1938  I .
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скалом и шпионом. Исподволь он высметривает <^ою жертву и, если 
шледставится случай, беспощадно ее уничтожит. Нет Загорецкнн м  
безобидный врунишка. Это злой и *итрьш плгг, способный на любое 
Предательство. Это профессиональный доносчик и клеветник.

В приторных улыбках и докучливых услугах ^агорецкого легко 
.отгадать какого-нибудь Фаддея Булгарина, доиимавшего Грибоедова 
не менее лицемерными любезностями.

Врет Загорецкий непрерывно, солгать ему легче, чем ск аза в  
I правду; правду надо вспоминать, а  вранье придумывается на лету. У1 
• он так привык к этому занятию, что оно стало его стихиен. С  какой 
. быстротой и точностью Загорецкий рисует картину сумасшествия Чац- 
.кого. Но сам он к своему вранью относится без всякого энтузиазма, 
это обышюе, каждодневное дело. И Москвин находит великолепную 
деталь для этой черты ха.рактера Загарецкого. Вместо того чтобы 
лстошно прокричать в сцене сплетни анекдотическую =
«Нет-с, бочками сороковыми» (обычно актеры так и делают), Мо
сквин говорит эти слова спокойно и тихо, как нечто давно известное. 

•Он роняет фразу как бы невзначай, в сторону, а сам спокойно гры
зет печенье.

Лесть и клевета для Загорецкого —  это главные средства соб- 
.ственного преуспеяния, и если в фамусовском доме он бьшал любез' 
ным и ласковым, то легко себе представить, во что превращается эта 
жизнерадостная бактерия, когда ей можно прюдемонстрировать свои 
подлинные свойства. Эти 'зловещие свойства Загорецкого, ростовщи
ка и шулера, просвечивают сквозь маску внешней угодливости с 
удивительной рельефностью. Замечательный художник маленькую 

.эпизодическую ролъ П1реврати1Л в яркую и глубоко содержательную 
.фигуруу, пронизанную страстями.

Театральное искусство, оплодотворяясь правдой человеческой 
жизни, отраженной в драме, должно само придавать драматическим 
образам истину подлинных чувствований, должно вскрывать в этих 

.образах глубинные психологические пласты, которых в литературных 
героях порой может и не бьггь. В таких случаях искусства как бы 
дружески помогают друг другу. В спектакле «Горе от ума» Москвин 
ломогал Грибоедову.

Г. Бояджиев



ПРИБЫТКОВ

П ' рибытков Флор Федулыч — один из ведущих образов* 
драмы Островского «Последняя жертва». Он соотно^- 

J I  телен образам Юлии Павловны Тугиной и Дульчина. От 
понимания и правильной трактовки этих образов зависит 

идейный за1мысел спектакля, определение и раскрытие его тематики- 
Трагедия Юлии Па1ВЛ0В1Ны непонятна без учета уделъного веса и 
жизненной роли Флора Федулыча Прибыггкова. Среди драматурги- 
ческик образов позднего Островского это наиболее зрелый, выно
шенный, глубокий характер.

Патуйе в своей известной книге об Островском утверждал, что’ 
великий драматург создавал не столько характеры, сколько типы; 
«Типы у Островского представляются специфически русскими, а «е 
общечеловеческими; они очень ярки по краскам, но тускнеют, если 
их рассматривать вне освещения и прояснения местной деиствитель' 
ности. Личности отсутствуют». Это утверждение в корне неверно, в 
особенности: по отношению к последним пьесам Островского. Веду
щие образы этих пьес представляют собой характеры, «е ограничен
ные только чертами национальности, быта, местности, социальной 
среды. Это настолько « л и ч н о с т и » ,  что при соприкосновении с «и- 
ми становятся беспомощными вульгарно-социологические критерии и 
мерки. Жизненная сложность этих образов исключает упрощен^гк 
схематизм оценок, примитивный дидактизм в подходе к ним.  ̂Что 
это —  положительные образы или отрицательные? Остравский со- 
чувстеует им, симпатизирует, оправдывает или разоблачает, осужда
ет, обвиняет? Ни то, ни другое. Островский ставит в своих послед
них пьесах громадные этические темы (разрабатывает, по его словам, 
«трогательные сюжеты, возвышающие душу»), исследуя моральное 
состояние буржуазного общества, /познает сложность и выразитель
ность человеческих характеров.

Флор Федулыч —  «очень богатый купец», представитель тор
жествующей крупной буржуазии нового типа, выдвинутой бурным 
развитием российского капитализма в семидесятых-восьмидесятых 
годах прошлого столетия. Этот образ Островский разрабатывал в' 
ря 1̂е своих пьес. Какими-то существенными чертами своей психоло-
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ГИИ, своей морали и своей идеологии Флор Федулыч сродни ^ си л ь - 
кову в «Бешеных деньгах», Беркутову в «Волках и овцах», Мокию 
Парменычу Кнуроау в «Бесприданнице». Философия расчета, про

дажности, культ дорогих вещей, магическои силы денег всем им 
свойственны в той или иной степени. Но Ф лор Федулыч выделяет
ся 1ИЗ ряда этих персонажей. Он ие только несет в с е ^  черты своего 
класса, овоей прюфессии, своей нащиоиальносш, своей эпохи, он 
является еще своеобрааной личностью.

Он «гладко выбрит, тщательно причесан и одет очень чисто», 
в ев(ропейский костюм. Так рисует его внешний облик драматург в 
перечие действующих лиц. И внутреннее существо Прибьггкова свое
образно. Флор С^дулыч далек от патриархального русского куле- 
•чеокого цинизма Го(рдея Торцова, Коршунова, Ку|рослепова, Хлы- 
нова, с 'ИХ гр(у6ьгм своеволием, быговьим озорютвом и хамством 
насилия.

Он учтив, умен, корректен, у него мягкие, деликатные манеры 
'Он очемь заботится о приличии и дорожит своей репутацией. Без 
образное поведение его племянника Лавра Мироновича его оскорбля 
*ет и коробит главным образом потому, что тот «срамит его фами 
jvirao». Поощряя сыскную инициативу Глафиры Фирсовны, устано 
«ив'шей слежку за, Дул1ЬчиньЕм и Лавром Мироновичем, Ф лор Ф е 
дулыч решительно отказывается принять какое-либо участие в ее 
тмахннациях. Он хочет стоять в стороне, чтобы никакая тень не 
омрачила его добрюго имени. «Пуще всего-с, — оговаривается он, — 
чтоб моей репутации ущербу не было. Я  ничего не знаю и ни во 
что не вхожу.,. Я, во всяком случае, в стороне-с». ‘И в то же время

обещает «большую благодарность» Глафире Фирсовне, если ее 
-плаиы будут осуществлены («Для вашего удовольствия все будет 
'И сполнено»). Он не хочет никаких неосуществимых и легкомыслен
ных заявлений: «Я в таких летах и в таком капитале, что свои сло
ва на ветер бросать не могу-с». Он очень огорчен, что Юлия Павлов
на, «богатая, добрая, милая дама», «которая в уважении», так себя 
унижает из-за каких-то шести тысяч. Но он упорно и долго отказы
вает ей в этих деньгах не потому, что их жалеет, а потому, что не 
хочет оказаться «1В дуракаж». «Ведь после вы посмеетесь надо мной, 
скажете; на какую пустую штуку поддела старика. Да посмеетесь- 

•то не одни».
Этот строгий, степенный, уважаемый человек знает себе цену и 

«своего не упустит». Он давно пригляделся к беспомощности и 
-неустроенности молодой вдовы, очаровательной женщины —  Юлии 
Павловны Тугиной, своей дальней рюдственницы. Сам он тоже вдов, 
и для завершения комфорта и благоустроенности его жизни ему 
нужна молодая красивая жена. Он стремится не только к доволь
ству, но и к красоте. Он украшает свой богатый дом «изящной» ме
белью. На стенах его комнат висят «картины в массивных рамах, 

■тяжелые драпировки и портьеры». Он покупает на выставках луч- 
,ш1ие карпжы самых модных живописцев. «Я копий не покупаю, — 
|Г о р д о  заявляет Флор Федулыч своему племяннику. — Расчету нет 
купить». Для сохранения и увеличения своего авторитета, своего
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f tp e c T U lK a ,  своего доброго имени и своей гордости ему нужно иметь 
все самое дорогое и самое лучшее. Он высоко цени- качество вещи 
и человека. Он -покровительствует хорошеньким сиротам и красивым 
молодым вдоэам. Он знает, что мрасота котируется так же высоко, каж 
и роскошь, что мрасота должна, быть (вьиставлеиа на всеобщее обо
зрение, что кркасота должна давать доход.

Он уговаривает Юлию Па1вл0вну бросить свой захолустный дом 
на окраине города, доставшийся ей от мужа, и переехать в более 
«приличную» богатую квартиру в центре города. «Зачем же вам 
жить в захолустье и скрывать себя? Вы  должны на виду и
дозволить нам любоваться на вас». Так убеждает Флор Федулыч 
Юлию Павловну. «Вам-то, при вашей красоте, в забвении-с быть 
нввоэможно-с». Он предлагает Юлии Павловие «отделать неболь
шую квартиру, комнагг шесть-семь, хороших: две-т1ри гостиные-с,
будуар; мебель а ля Помтад|ур-с», завести «экииаоки новейшие, 
абонемент в театре иа настоящий сезон», вообще начать достойную 
человека своего круга светскую жизнь. Все хлопоты ш  обещает 
взять на себя: «Вам только и труда будет переехать-с». Он предла
гает Юлии Павловне отдать ему яа сбережение все свои деньги и 
процентные бумаги и гарантирует полное удов1летвор€иие всех ее по
требностей и прихотей. Он обещает дать «хорошие проценты» и 
«употребить с пользой» деньги Юлии Павловны. Убытков ом ие бо
ится, он знает, что Юлия Павловна с ее красотой, молодостью и ха- 
ракте|рю'М может принести только большой доход.

«Ю  ЛИЯ.  Но я могу прожить более того, сколько мне следует
процентов.

Ф л о р  Ф е д у л ы ч .  Это не наши (расчеты; и барыш мои, и 
убыток мой, на то мы и купцы. Ваше дело —  жить в удовольствии, 
а наше дело —  вас беречь и лелеять».

Юлия Павловна хорошо понимает сущность предложения Флора 
Федулыча. «Эти люди даром ничего «е дают», —  говорит она Дуль- 
чину. «Он действительно осыплет деньга)ми, только надо итги к не
му на содержание».

Флор Федулыч знает, что Юлия его не любит, но он правильно 
рассчитал, что обстоятельства заставят ее согласиться на его пред
ложение. „ ^

Но неправильно было бы сводить сущность отношении и^лора
Федулыча к Юлии только к точному и правильному расчету, к ком
мерческой выгоде. Т ут не только расчет, но и чувство. Он отказы
вается купить по дешевке дом Юлии 'Павловны, ои ему не нужен, 
«мне расчету нет-с». «Ни себе дешево купить у вас, ии вам дешево 
продать я не дозволю-с. Зачем дешево продавать то, что дорого сто
ит? Это плохая коммерция-с». В этих за|ботах сквозят не т о л ь ^  де
ловые соображения. Флор Федулыч отказывается дать деньга Юлии 
потому, что его деньги «дельные и на дело должны итти», а не на 
любовников взбалмошной и запутавшейся женщины. «У меня все 
деньги рассчитаны, —  говорит он Юлии, — всякому рублю свое ме
сто: излишек я бедным отдаю; а на мотовство да на пьянство разных 
аферистов — у меня такой статьи расхода в моих книгах нет-с». И
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все-тахи он эти деньги дает. Дает, потому что потрясен от^аяиием и 
умижением женщины, которую он лк>6ит, потому что он не может 
доп'/стить. чтобы она считала его злодеем.

Флор Федулыч человек строгий, но не грубый, он умеет обра
щаться с женщинами («очаровательность женскую тонко поиимает»). 
Он обладает внешним лоском и умеет вести поверхностные светские 
разговоры о последних театральных новостях, о модных пе&цах и 
певицах, о модных и дорогих женщинах. У  него специфический ин
терес к «этим женщинам, совсем особенным», к креолкам и италь
янкам, прои1з®одящим «не мало удивления фигурой своей» и «брил
лиантами от разных высоких особ». Когда Юлия Павловна вначале 
решительно отказывается принять его двусмысленные предложения. 
Флор Федулыч не угрожает, не хамит, не прюявляет никакой досады, 
а caiMbiM деликатным образам переводит разговор на высокие досто
инства очередного модного гастролера Росси. Эти наивные отзывы о 
Патти, Росси, Кадудже —  не только светский прием, но и форма, 
выражающая стремление подав1Ить свое душевиое волнение. Флор 
Федулыч пытается ошисти Юлию от гибели, предотвратить тяжесть 
удара, уготованного ей изменой и предательством Дульчина. Он про
являет чуткость И' деликатность любящего человека, пытаясь устра
нить с дороги Юлим Павловны Лавра Мироновича с его дурацким 
пригласительным свадебным билетом и Глафиру Фирсовну с ее зло
радным любопытством. Он дает отпор Глафире, которая хочет «из 
чужого горя для себя спектакль делать», заботится о здоровье Юлии 
и пытается, «сколько возможно, успокоить» ее. С  большим достоин
ством он ограждает честь поверженной и измученной людьми жен
щины.

Косная сценическая традиция заставляла исполнителей роли Ф л о 
ра Федулыча Прибыткова или идеализировать его образ, выдвигая 
на первый план его благородство и чувство человеческого достоин
ства, или искажать образ, затушевывая положительные черты харак
тера и разоблачая его экоплоататорскую и эгоистическую сущность. 
Образ Прибыткова не нуждается ни в апологии, ни в дискредита
ции. Не нужно ни плакать, ни смеяться. Надо понимать. Именно 
так подошел к раскрытию образа Флора Федулыча Прибыткова ис
полнитель этой роли в последней постановке пьесы Острювского з 
Московском Художественном театре ( 1944) народный артист 
Союза ССР Иван Михайлович Москвин.

Роль Флора Федулыча Прибыткова — самая значительная актер
ская работа И. М. Москвина за последние годы. В известном смыс
ле можно говорить о вершине его мастерства в этой роли. Большая 
зрелость мысли, глубокие раздумья о жизни и о человеке вложены 
в эту работу.

В первом акте Прибьгпков — Москвин появлялся в гостююй 
Юлии Павлов.ны Тугиной, весь преисполненный доброжелательсгва, 
ожидания и пытливой сосредоточениости. Артист входил, наполнен
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ный большой и сложной внут
ренней Ж1ИЗНЫО. Поэтому он срмизу 
зах1ваты1вал внимание зрителя.

Сдержанный, подтянутый, в 
длинном черном сюртуке, застег
нутом на все пугов1И1Цы, с черным 
цилиндром 1В рукасс. Прибытков—
Москв1Ин подходил к Юлии Пав
ловне и протягивал ей руку, вни
мательно и вопрюшающе огляды
вая ее. Он предупредительно ос
ведомлялся о здоровье I» затем 
замолкал, славно опоткнуошись о 
какую-то мысль и выискивая 
наиболее безобидную тему для 
разговора. Эта 'пауза была напол
нена волнением и напряженным 
ожиданием. И затем неожиданно, 
озабоченно-деловьпм тоном Мо
сквин — Прибытков зая!влял:
«Дюшесы нынче не дороги-с...»
Он смотрел на Юлию Пав
ловну внимательно и ласково, 
смущая ее. Степенно и категори
чески он утверждал, что она пе- 
рюменилась к лучшему. «В с)том 
мы не ошибаемся, на том стоим: 
очаровательность женскую пони
маем». Эти слова произнослл1ись 
без всякого самохвальства, в по
рядке несомненного констатирова

ния очевидного факта. Кто может это отрицать? Кто имеет больший 
опыт? Москвин— Прибытков |рит0рическ1и раэводи1л рука1М1И.

Деловито и степенно поглядывая по сторонам, продолжая со
лидный разговор, он словно случайно встав1\ял вопрос, я1влявшийся 
целью и смыслом его визита и его существования: «Зачем же вам 
жить в захолустье и скрывать себя? Вы должны жить на виду и 
дозволить нам любоваться на вас». Сухой и степенный тон смягчал
ся и звучал сердечной теплотой. Потом Флор Федулыч снова спо- 
х'ватывался, останавливал себя и невозмутимо заявлял, что «Патти не 
приедет» и услышать ее не придется. Пра1вая рука прижата к сердцу, 
человек дошел до самого главного, почти излил душу. Но сразу об- 
рьгеал излияние и между прочим, но очень солидно, почти конфи
денциально произносил фразу о Патти. В продолжение всего этого- 
разговора он сидел в кресле, почти чопорный, как английский лорд, 
сжимая в руках коричневые английские перчатки. Да и лицом он 
напоминал английского лорда: полуседые волосы, гладко зачесанные 
на стороны, большой тяжелый подбородок и строгие, внимательные 
глаза.

А . Н. Островский. «Последняя жертва». 
П р и б ы т к о в  —  И. М. Москвин

Фото 1944 г.
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Затем легко оформляется главное деловое предложение о пер>еме- 
не квартиры. Москвии—^Прибытков спешит исчерпать все деловые 
доводы в пользу такого решения. Положение обязывает. «Обойтись 
нельзя без этого». «Уж вам -^ , при вашей красоте, в забвении-с 
быть невозможно-с». На лиуе появлялась снова мягкая улыбка. Все 
комплименты произносились деловым и в то же время обворожи
тельным тоном. Спокойно сидеть невозможно. Москвин вставал, 
прохаживался по комнате, останавливался позади стола и торжествен
но произносил: «Теперь позвольте объяснить, в чем состоит цель 
моего визита». Флор Федулыч убеждает Юлию Павловну отдать 
ему на сохранение свои деньги, пока они не растранжирены. Накло
няясь над столом, он с чрезвычайной убедительностью перечисляет 
аргументы в пользу такого решения. Голос Москвина становится 
все тверже и убежденнее. «А  наше дело вас беречь и лелеять», —  го
ворил он и смотрел с надеждой на Юлию. Т а  отказывается даром 
принимать услуги от других людей. «Чем же я заплачу вам за ваши 
за|боты?» —  спрашивает она. Москвин— Прибытков весь обра1цался 
в сторону Юлии Павловны и медленно произносил: «Разве дети пла
тят что-нибудь своим родителям?» Он останавливался, застывал в 
ожидании, собирал все свое внимание. Когда Юлия говорит о доро
гой плате детей —  плате любовью, Москвгин— Прибытков проникно
венно-тихо отвечал: «Так ведь и мне, кроме этого, ничего не нужно». 
Все слова сказаны, и Юлия Павловна прекращает объяснение, об
рывает 1разговор. Она решительно не может принять его предложе
ние, так как вьвходит замуж.

Москвин— Прибытков сразу замолкал. Потом вьшрямлялся и с 
большим достоинством произносил: «Зто дело другого роду-с». И 
после короткого молчания деловито расспрашивал об имени, отче
стве и звании будущего супруга. Юлия Павловна отводит все рас
спросы. Она хочет сама устроить свою жизнь, без всякого посто
роннего вмешательства, «Как вам будет угодно-с»,— снова переходил 
Флор Федулыч на тон светской любезности. «Значит, мои услуги 
вам не нужны-с?» — «Очень жалею. Флор Федулыч, что не могу 
принять их», —  отвечает Юлия Павловна.

Но, может быть, все-таки это не разрыв? Снова просьба зве
нит в голосе Москвина— Прибьггкова. Может быть, у Юлии Пав
ловны есть хоть какая-нибудь нужда? Он с удово.\ьствием исполнит 
всякую ее просьбу. Но ей решительно ничего не нужно. Какая б 
ни была у нее нужда, к родным и знакомым она никогда не обра
тится «за милостыней».

Флор Федулыч отброшен назад. Ему трудно перенести этот удар. 
Но Москвин Прибытков делал над собой усилие и совершенно 
официальным любезным тоном переходил к очередным делам. « ^  
всяком случае, прошу не забывать-с! Милости прошу откушать как- 
нибудь. Я  всякий день дома-с; от пяти до семи часов-с, больше вре
мени свободного не имею-с». Он солидно шел к дверям, но приоста
навливался, возвращался и, подавляя волнение, заискивающе-дело
вым тоном сообщал, что Росси —  хороший актер, что его очень 
интересно посмотреть. Так просто уйти, чтобы отрезать себе путь
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к возвращению, он не может. Надо немедленно найти нейтральную 
почву, чтобы остались какие-то светские деловые отношения.  ̂ laiK 
звучала у Москвина фраза о Росси. Непонятный, но интересный ак
тер Росси! С  любезной светской ульгбкой уходил Москвин При
бытков от Тугиной.

В первом акте И. М. Москвин уже почти полностью раскрывал
ха;рактер Прибытков*. Смелой, уверенной рукой (вычерчивал он 
четкие конту1ры об(раза. Прибытков Мосюв1И1»а человек строгай, 
сдержанный, осторожный, уверенный в себе, жадный к жизни. Не
удачи, препятствия, трудности не заставляют его отступать от своих 
планов и намерений. Ои упорен в своих ст,ремлениях, он j^ eer собой 
управлять, выдержка и расчет —  зако» его поведения. Он никогда 
•своего не упустит. Но жесткой целеустремленностью не исчерпывает
ся характер его нату.ры. Он не только хочет купить красоту, обла
дать ею, он хочет и поклоняться ей.

Во втором акте образ Флора Федулыча в исполнении Москви
на вставал во весь рост. Он становился крупнее, масштабнее. И 
типические, общие и 1индявид|уальньге черты Прибьпжова оказыва
лись более значительными. Это крупный делец новейшего времени, 
коллекционер, собиратель картин, человек большой жи131Нвнной хват
ки, увертливый и инициаггавньтй. „ „ »

В темнокоричневой пиджачной паре, с золотой цепочкой, вьющей
ся по жилету, с сигарой во рту, он ходил по , своей раззолоченной 
гостиной, поджидая гостей к обеду. Он чем-то озабочен, погружен в 
свои думы. С напряжением, тревожно ходит, потом тяжело садится 
в кресло и пробует читаггь газету. Сидит тоже с напряжением, словно 
прислушивается к тому, что в нем! происходит. Он очень ^  в духе. 
Тя1желый подбородок и крупный нос погружаются в газету. С  появив
шейся к обеду Глафирой Фирсов1ной здоровается небрежно, не от
рываясь от газеты, не тлядя на гостью. Но чувствуется, что он 
заинтересован тем, с чем явилась к нему Глафира, какие сведения 
принесла. Он весь полон В1печатлений от визита к Юлии Павловну 
Он должен доподлинно все узнать, допытаться до всех ее тайн. И 
Глафира Фирсовна в деле выведывания этих тайн является незаме
нимым человеком. ^

Флор Федульгч торопит Глафиру с икформа1Циеи. 1а охотно на
чинает развертывать длинный перечень своиос сведений. Москвин 
Прибытков слушал захлебывающийся грудной товор Глафиры (ко
торую великолепно играет Ф . В. Шевченко) с некоторой внешней 
пренебреж ительностью , но на самом деле с напряженным вниманием. 
«Так вот-с, приятель у ней есть, и очень близкий», — докладывает 
Глафира. Выясняется и личность этого приятеля. «Так и ожидать 
надо было», —  замечает Прибытков. Глафира Фирсовна обещает 
«похлопотать»; «разбить эту парочку», разлучить Юлию П ав^вну с 
Дульчиньгм. Это именно то, что нужно Флору Федулычу. Он весь 
оживляется, ворочается в кресле, с готовностью обещает большую
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ж = =  Г л а ^ Т ь Г Т Г л е д ^ х
от обрммег с ршдражеиийм и в то же время с дос-к^ством. « Л о

~  £ г ; =  
Z  = ^ Т Ч = ? ^ :Когда разговор переходит на тему Лавра ^
дулыч вскакивает с кресла и начинает нервно ходить по к о ^ ате . 
Он уже не скрывает своего раздражения. Он останавливается посре
дине гостиной и- темпераментно перечисляет все свои огорчения и 
обиды в связи с беспутным поведением своего племянника. Дело пах
нет скандалом, позором. На ветер пущены такие большие деньги, 
которые не могли быть найдены честным способом. Глафира замеча
ет что Лавр надеется на дядюшку, который облагодетельствовал 
его дочь Ирину, «девицу с запоздалой и слишком смелой наив
ностью». Москвин— Прибытков нервным жестом руки опровергает 
это утверждение: «Да чем же я ее облагодетельствовал?»

Когда в комнату входил Лавр Миронович с дочерью. Москвин 
Прибытков стоял в правом углу, в раздражении бросая 1^евные 
взгляды и пытаясь принять официальное выражение лица. Он по
давал руку Лавру, не глядя на него, и холодно подставлял щеку 
Ирине. Потом плотно садился в кресло с газетой и погружался в 
нее, как бы отгораживаясь от пришедших. Постепенно он втягивал
ся в светский разговор Лавра. Когда тот говорил, что ему внушает 
опасение здоровье папы, Москвин— Прибытков иронически скашивал
глаза и поднимал взор на Лавра.

Ирина садится за рояль и меланхолически наигрывает что-то 
очень чувствительное и печальное. Флор Федулыч Москвин с ве
ликолепной интонацией, в которой слышались насмешка, ирония и 
любопыгство, спрашивал: «В унынии находитесь, Ирина Лавров-
иа?» — и тем переводил разговор на нужную ему тему: ему надо
выяснить намерения и «тактику» Лавра Мироновича. Тот хорохо
рится и хвастает своей начитанностью. Флор Федульгч вставляет 
свои едкие, раздраженные и гневные реплики. Лавр восхваляет Мон
те-Кристо; «Как все это верно, как похоже!» —  «Что там похоже- 
го-с? —  вставляет Москвин с раздражением. —  Я  считаю так. что 
это только одна игра воображения». Раздражение сливалось с унич
тожающей иронией.

Когда Лавр осмелел и, наб[Й1вшись духу, начал разговор о pasj- 
мерах приданого, которое, по слухам, будто бы назначено своей 
внучке Флором Федулычем. тот с нескрываемым раздражением, под
черкнуто-значительным тоном, с угрозой бросал ему реплику: «А  я 
знаю. Лавр Мироныч, откуда этот слух». Глафира заминает разго
вор и добивается у Ирины имени ее суженого. Ирина называет 
Вадима Григорьевича Дульчина. При этом имени Москвин— При
бытков поднимает голову с гримасой удивления и явного удоволь-
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ствия. После того, 
как Лавр Миронович 
с Ириной уходят в 
залу, Прибытков, ос
тавшись наедине с 
Г лафирой, предается 
откровенной радости 
оттого, что так aobiko 
разыграл своего пле
мянника. Он доволен, 
удовлетворен, торже
ствующе хохочет; 
«Слышали, а? Что 
же это такое? Это 
фантаоматория какая- 
то!» Н а замечание 
Глафиры, что можно 
ограничиться пятью- 
шестью тысячами. 
Прибытков солидно 
заявляет: «Да оно
больше '« не следу- 
ет-с». И дидактиче
ски, с достоинством 
прибавляет: «Дать
деньги можно, но 
обещаний никаюих-с; 
я в их спекуляцию 
не войду. Я  в таких

А  Н Островский. «Пооледняя жертва».
П р и б ы т к о в  —  И. М. Шсквин 

Ю л и я  Т у г и н а  —  А . К. Тарасова
Фото 1943  г-

т ж ™  ка™ ™ л е. ™  о в »  слов, на ветер бросать «  м огу-с.
Все нервное напряжение, все психологические «  

ды Флора Федулыча Прнбыткова в разговоре с Глафврои, 
оо« Мимновичем и Ирнмой в исполнении Можв.иш. являлись только 
тодготовкой к встрече с Юлией Павловной. Первое его наступление 
окончилось неудачей. Теперь расчищена почва для второго иаст^ле- 
Z  И оно облегчае.^я тем, что Юлня Павловна та* катастрофиче- 
c Z  быстро ,принуждена была обратиться х  не«.у за помощью.

Сцена встречи и обьяснения с Юлией Павловной .проводилась 
Москвиным с наибольшим подьемом «  творческим воодушевлением.

С  озабоченным видом входит Флор Федулыч с ^ е е м  Василием. 
Приехала Юлия Павловна и просит ее принять. «Проси, ПР»™ 
да» М о с к в и н — Прибытков в недоумении, взволнован, весь преис- 
^лнен ожидания. Что сулит ему этот визит? «Серенько вздумала 
визит отдать, скоренько», —  говорит он себе. Потом делает шаг 
в п е^ д  н ^ с г ^ ч у  входящей Юлии Павловне, котврую с тр аг„ч ес*«  
чувством и высоким подъемом играет А . К  Тарасова, склоняется пе- 
оед ней приветственно разводя руками: «Милости п(юси1м! И прямо 
Гобеду!»  Юлия отказывается обедать и согласна обождать Флор 
Федулыч взволнованно суетится около Юлии Павловны. Василии
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уходит и затворяет двери. «К вашим услугам. Покорнейше про- 
шу», — приглашает Прибытков Юлию Павловну сесть ла длваи. Он 
садится около нее и ждет. Юлия сразу раскрывает иель своего при
хода. «Скажите, скоро можно продать дом?...» «Не купите ли вы са
ми у меня, сейчас, в два слова? Я  с вас недорого возьму».

Москвин— Прибытков огорчен, раздосадован, он подозревает 
истинную причину такой спешки. Он хочет скорее прекратить разго
вор на эту тему и все-таки хоть чем-нибудь быть полезным Юлии 
Павловне. Он не купит дом, ему расчета нет, но он «айдет покупа
телей за настоящую цену. Юлии не тер(пится, ей нужны дозарезу 
деньги, и притом немедленно, она согласна продать дом очеиь деше
во. < Москвин— Прибытков возмущен; «Ни себе дешево купить у вас, 
ни вам дешево продать я не дозволю-с. Зачем дешево продавать то, 
что дорого стоит?» Юлия нер>вии1чает: «Но ведь это мое имение, мне 
запретить нельзя продать». — «Совершенно справедливо-с, — отве
чает Москвин—Прибытков, —  только вы извольте обращаться к дру
гому покупателю, а не ко мне-с»,

И, чтобы прекратить неприятный .разговор, переменить тему и 
в то же время задержать чем-либо Юлию, впервые появившуюся у 
него, Москвин—^Прибьпжов с радушием и теплой просьбой пригла
шает ее остаться у него пообедать: «Кушать не угодно ли? Пожа
луйте! Хоть (посидите с нами для комнании». Это звучит наивно и 
трогательно. Оба помолчал)и, и Юлия, пересилив себя, снова возоб
новляет попытку выпросить деньги взаймы, хотя бы за самые боль
шие проценты.

Москвин— Прибытков обижен. В его голосе появляется неумоли
мая стрюгость, суровость, официальность. «Обидно слышать-с. Если 
вы желаете большие проценты платить, так извольте обратиться к 
ростовщикам». Он решительно отказывается дать деньги. «Флор Ф е- 
дулыч, мне нужны деньги», — умоляет Юлия. «Не верю, извините, 
не может быть», —  твердо отвечает Москвин— Прибытков и мягко с 
досадой добавляет: «На что вам деньги? Что вам нужно-с? Богатый 
гардероб, экипажи, ну, птичьего молока-с? Извольте, я все достану, 
а денег не дам-с», — заключает он с категорической непреклон
ностью. '

Тогда Юлия Павловна меняет тактику. Как ей ни тяжело и ни 
противно, она пытается пустить в ход все свои женские чары. Как 
обольстить, чем взять этого упрямого сгеирика? Она натянуто смеется 
и пробует принять игривый тон. «Я вас не узнаю. Молодая, хоро
шенькая женщина просит у вас денег, а вы отказываете! Да вы с 
ума сошли! Дайте мне денег, я вам приказываю!» Москвин— При
бытков сохраняет всю свою серьезность к пробует отшутиться. Ш ут
ка не выходит И1 переходит в упрек, в нравоучение: «Шутите! Не
строго приказываете. Уж  коли приказывать, так надо пострюжс, а 
коли просить., так надо поучтивее».

Москвин—Прибытков, несмотря на всю свою нарочитую офици
альную холодность, взволнован тоном Юлии Павловны. Он встает с 
дивана и останавливается посреди комнаты вполоборота к гостье. 
Он следит за каждым ее движением, прислушивается к каждому ее
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слову. Когда Юлия ссылается на особенность женской психологии^ 
на то, что {>асположение женщин можно приобрести только услуга-

что «адо уметь использовать женские капризы, Москвич— При* 
бьгтков, подавляя вздох, говорит строго и торжественно: «Да-с»
это точно-с».

Строгость и торжественность ле оставляют его н в прюдолжение 
следующей, наиболее эксцентрической сцены. Подтверждая аргумен
ты Юлии, он тяжело опускается в саое кресло, в котором сидел 
в сцене с Лавром. Он слушает еще напряженнее » внимательнее. 
Одним глазом он следит за каждым жестом Юлии. Когда она са- 
ДJГтcя на ручку кр)€сла и пробует его обнять (причем делает это 
не>мело и наивно), Москвин— Прибытков с возмущением вскгикивает 
с кресла, отстраняет Юлию, сжимает свои руки и тоном горчайшего 
упрека, (>азоча1ровамия и гнева произносит; «Извольте садиться на 
место, Юлия Павловна! Мы и в этаких пози15иях дам видели, только 
уж это другой сорт-с; а  ва1м нехорошо».

^Дальнейшее объясне»ие идет в тонах судебного допроса. С  пол
ной и суровой искренностью, с жестокой откровенностью Москвин — 
Прибытков раскрывает правду. Деньги эти иужны на любовника, ис
тория простая, «муж копит да бережет для жены, его-то скупым да 
скаредом прозовут, а любовника после добрым барином величать 

удут». Медленно и значительно, с большой горечью и экспр>ессией 
Москвин^— Прибытков отчитывает Юлию. Он стоит позади ее крес
ла, стуча рукой по столу, и тоном строгого судьи и огорченного от
ца произносит горячую обвинительную речь. Муж бережет деньги, 
потому что знает историю каждого рубля, а «любовнику-то что же 
не бросать деньги! Он, не считая, полной горстью их в карман 
кладет, не считая и бросает». '

Москвин—^Прибытков снова присаживается на дива». Нужно 
прекратить сцену, поставить точку. «Оставим этот разговор, он ии 
к чему^не приведет». И опять лю^зным тоном, с усталой светской 
улыбкой: «Вам сегодня куда за город не угодно ли-с?» Он нервно 
сжимает руки и ждет ответа. Во всяком случае, тема исчерпана. 
Поэтому он и переходит к Кадудже. Юлии не до Кадуджи, она изне
могает. А  Москвин— Прибытков с невозмутимой сухой улыбкой 
начинает рассказывать о каскадных певицах, произведших на него 
впечатление.

«Ю  ЛИЯ. Не мучьте вы меня. Спасите, Флор Федулыч, умоляю- 
вас!»

Москвин— Прибытков в последний раз резко отказывает. Сидя 
на диване вполоборота к Юлии, он с громадной силой раздражения 
говор^ит о жизненной ценности своих денег, накопленных ценою ве
личайшего труда и лишений. На ветер он их не пустит. «Тут, мо
жет быть, каждая копейка оплакана прежде, чем она попала в мой 
сундук, так я их ценю-с. А  ваш любовник брюсит их в трактире со 
свистом, с хохотом, с хвастовством. У  меня все деньги рассчитаны». 
«А  на мотовство да на пьянство разным аферистам —  у меня та
кой статьи расхода в /моих книгах нет-с», — с силой заключает При
бытков и гневно встает.

223 ,



«Ю ЛИЯ. От этих дв  ̂гг зависит все мое счастье...»
Москвин—^Пртбьт<ов стоит, заложив руки в карманы, непоко

лебимо, внушительно и твердо. Суровой непреклонностью веет от 
всей его фигуры. «Не Верю, не верю-с», — говорит он медлеино и 
жестко.

« Ю л и я . Флор Федульгч, Флор Федульгч, умоляю вас!»
Она простирает к нему руки, голос звенит истерически. «Не мо- 

г у 'С » ,  — медленно отрезает Флор Федульгч. Тогда Юлия падает на 
колени и заклинает его своей жизнью. Таких страданий Ф лор Феду- 
льгч перемести не может. Отчаяние и унижение любимой женщины 
потрясают его. Он бросается к Юлии и хочет поднять ее. «Что вы, 
что вы, Юлия Павловна, прошу вас!.. Я  не допущу, чтоб вы считали 
меня злодеем-с». Он уже готов умолять ее простить его. Он не мо
жет допустить такого человеческого унижения. ‘

Поднимая Юлию Павловну, голосом доверчивой деловитости он 
спрашивает; «Много ли вам нужно?» И долго не может успокоить
ся от этого зрелища отчаяния и унижения. «Из-за такой малости вы 
себя унижаете!.. Вы  ̂ богатая, добрая, милая дама, боже мой!» —  
со стоном произносит Москвин— Прибытков. «Для мужа можно на 
все решиться», — говорит Юлия. *^Флору Федулычу это горько 
слышать. Горечь и жалость завла1дева)ют его душой.

Москвин играл эту сцену с громадной силой и большим волне
нием. «Все-таки даме, которая в уважении... нет, это грустно-с!» Он 
стоит в глубокой задумчивости, потрясенный, весь полный достоин
ства, жалости и любви. Потом уходит в свой кабинет и выносит 
деньги. Юлия берет дрожащими руками деньги и в порыве безотчет
ного душевного движения, в порыве благодарности бросается Флору 
Федулычу на шею и крепко целует его. Москвин— Прибытков засты
вает от счастья. Его так никто никогда не целовал, с такой тепло
той, искренностью и чистотой. Он слушает этот поцелуй.

Москвин замечательно играл это новое потрясение, потрясение 
от радости. Трогательно приложив руку к сердцу. Флор Федулыч 
медленно и истово прюизносит, словно разговаривает сам с собой: 
«Этот поцелуй, Юлия Павловна, дорогого стоит. Да-с, это от ду
ши... дорогого стоит». Он смеется, он доволен, он счастлив.

«Я до сих пор опомниться не могу», — говорит он с блаженным, 
счастливым смехом. Он в таком хорюшем настроении, что готов 
одарить весь мир. Из сурового и сухого старика он превращается в 
добродушного и счастливого отца. Он одобряет выбор Ирины и га
лантно предлагает ей на первый раз, для приобретения модного 
платья, пятьсот рублей. Ирина бросается ему на шею. «Не то, — 
говорит себе Флор Федулыч, —  разница большая... тот... тот до
рогого стоит». Он весь наполнен поцелуем Юлии Павловны, он не 
может забыть его аромата. Из ощущения поцелуя рождается боль
шое, торжествующее чувство. Москвин доносил это чувство до зри
теля с величайшей убедительностью.

Так раскрывал Москвин образ Флора Федулыча во втором дей
ствии драмы. Чопорный эгоизм, тонкая ирония, суровая жестокость 
в обращении с людьми, ригористическая сухость знающего себе це-
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А. Н. Остоовский. «Последняя жерт
ва». П р и б ы т к о в  —  И. М. Мо

сквин
Фото 1943 г.

ну д€льца сталкиваются с боль- ““  ‘
шими человеческими страданиями, 
с предельной горечью унижения.

И тогда сквозь этот чопорный, за
стегнутый на все луговицьг эгоизм 
начиинает проступать истинно чело
веческое чувство.

В третьем акте Флор Федулыч 
поя1вляется только на несколько 
коротких (М инут. Он з а н и м а е т  

только девятое явление. Он со
лидно 1ВЫ1ХОДИТ из клуба в сад с 
сигарой во 1рту, с пальто на .руке, 
с дорогой тростью, в коричневых 
перчатках. Это за1М1Кнутьгй, caiMo- 

уверенньгй, суровый и сухой себя
любец, презирающий 1весь м и р ,  
вышел погулять, рассеяться, со
браться с Ч1увствами. Сходя с ле

стницы клубной террасы, он стал
кивается с Салаем Салтанычем, 
тем н ьи м  дельцом, дающим д е и ь г и  

под проценты. Москвин— Прибыт
ков разговаривает с ним прюнеб- 
режительно-сухо, без всякого

уважения, как с лакеем. Он грубо его обрывает, когда тот начинает рас
спрашивать о том, какое приданое он даст за Ириной. «Ведь не ты 
женишься. Да ведь за тебя и не отдадим, очень нужно а)зиаггцвв-то 
разводить». Он ставит Салая на свое место, без велкого стеснения 
т{>етир|ует его. «А  с благородным благородный и ipaaroBop будет; а с 
тобой, Салай Салта1ныч, мы этот разговор кончим».

В четвертом  ̂ акте человеческие чувства наяинают проступать 
сквозь кастовый мещанский эгоизм Прибьггкова— Мхх:квина гораздо 
заметнее, чем во втором действии.

В квартире ^Юлии Павлов1Ны идут приготовлена1я к свадьбе. Вы
нут венчальный убор. Бьгг превращается в праздник. Но в венчаль
ной фате неожиданно обнаружены цветы иммортели. В быт вры
вается трагедия. И это очень ха1ра«терно для Островского, для под
линного Островского, которого многие считают лишь бытописа
телем.

Косная сценическая интерпр>етацкя Островского сводилась к ар
хивно-музейному, этн^ографическому и натуралистическому искаже
нию его произведений. Но картины нравов ему всегда были нужны 
не сами по себе, а для того, чтобы на бытовом материале разрабо
тать громадные этические темьк от которых «возвышается душа». 
Не 'бьгг, а трагедия бьгга интересовала Островского. Трагедию быта 
он изображает и в своиос (Последних пьесах, являющихся его завеща
нием, в особенности — (В «Последней жертве» <и «Бесприданнице».

15 и. м. Москвин
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Юлия Павлов«а уезжает заказывать подвенечное платье, пол
ная тяжккх предчувствий. Над ее домом сгущаются тучи. В  ее квар
тиру слетаются все те, кто составляет ее окружение. Нет только 
Дульчина. Приезжает и Флор Федулыч. беспокоясь о том, как 
Юлия перенесет весть об измене и предательстве своего возлюблен
ного, и, встречает там Глафиру Фирсовну и AaiBf>a Мироновича.

Москвин— ^Прибытков появляется в своем темнокоричневом ше
виотовом костюме, как всегда элегантный, строгий и собранный. Он 
морщится при виде этой компании, которую он здесь встретил, и са- 
садится к столу. Он раздражен болтовней и фанфаронством Л ^ р а  
Мироновича. Он пытается отстра1Нить своего племянника с пути Юлии 
и не допустить, чтобы билет со сва.дебным приглашением попался ей 
на глаза. 0 «  сам подготовит ее к удару. «Нет, уж вы, A a iB p  Миро- 
ныч, Юлию Па)влов1ну оставьте в покое-с», — тоном категорическо
го приказа говорит Флор Федулыч. И никакого билета оставлять не 
надо, он приказывает Глафире прибрать, спрятать билет. Он раз
дражен наглым смехом и злорадной суетой Глахриры, он пробует 
увезти* злую салопницу подальше от греха, не зная, что билет Гла
фира уже подложила, словно яд, в подвенечную вуаль. Он нахо
дит самые сильные слова, точно обозначающие моральное качество 
стервятников, слетевшихся на человеческое горе. В ответ на замеча
ние Глафиры о том, что нужно очень М1ного ума, чтобы без денег ши
ку задать, он с раздражением и негодованием гсхворит: «Да-с, уж 
л1ибо очень много уша иметь, либо совсем не иметь нн ума, ни совести.

«Вы зачем же собственно к Юлии Павловне пожаловали?» 
в упор сдр>аши1вает он Глафиру. Та, в порьгее грубой откровенности, 
раскрьгеает все карты: ей любопытно посмотреть на то, как будет 
убиваться гордая и чистая Юлия. «Нет, уж вы не извольте 
беспокоиться —  из чужого горя для себя спектакль делать. Ежели 
не взять осторожности, так может быть вред для здоровья Юлии 
Павловны». Москвин—^Прибьггков произносит эти слова с гневом, 
негодованием и беспокойством. Он увозит Глафиру, с тем чтобы са
мому вернуться через четверть часа.

З а  это время разыгрывается трагедия. Свою печальную миссию 
выполняет трагикомический приживальщик Дергачев. Юлия застает 
его у себя и выслушивает его поручение. Она понимает, что она 
бессовестно обманута, что она предана. «Видно, все вы одинаковы! 
Вам ничего не стоит обмануть женщину. Бессовестные, бессовест
ные!» Она почти вне себя. И в это время она находит в ка[Угоне с 
подвенечной вуалью пригласительный билет на свадьбу Ирины 
Лавровны с Вадимом Григорьевичем Дульчиным. Юлия начинает 
метаться. Она понимает, что все потеряно, и в то же время надо 
видеть его, «в глаза ему посмотреть... Какие у него глаза-то!... Ведь 
как же мне жить-то?» В этот момент ее наивысшего горя и смятения 
возвращается Флор Федулыч. Он сосредоточенно-серьезен, но беспо
коен. «Ах, Флор Федулыч, горе, горе!» — встречает его ваплем ду
ши Юлия. Случилось то, чего больше всего он боялся. «Какая не
осторожность!» — тоном горького сокрушения произносит Москвин—  
Прибытков.
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в  целом мире у Юлии осталось толь’ко двое людей, которым 
она может пожаловаться на свое горе, — старая Михевна и Флор 
Федулыч. Москв'ИИ— Прибытков хочет сохранить спокойствие и тем 
хоть немного утешить Юлию. Надо во что бы то ни стало сохра
нить хоть малейшие нити, связывающие ее с жизнью. Он пытается 
сокрушенно, и ласково, со всей доступной ем'у теплотой и нежностью 
уговорить Юлию Павловну перенести обиду и отомстить за нее. 
«Вам одно остается, Юлия Павловна, пренебречь». Пренебречь, то 
есть вырвать из души, забыгь, ответить презрением и ненавистью. 
Но это трудно сделать. Нельзя примириться с таким обманам, с та
ким предательством. Вся жизнь сломана, а главное — вера в жизнь 
убита. «Неужели он так бесстыден?.. Ограблена и убита! Я  нищая,, 
обиженная совсем... З а  что же они еще смеются-то надо мной, на 
свадьбу-то притлашают?..»

Москвин— Пртбытков снова потрясен великим человеческим го
рем, которое перед ним раскрылось. Он в последний раз пытается 
уговорить, утешить, ослабить удар. «Вы очень доверчивыгс... Пре
небречь его следует, пренебречь!» Юлия слабеет и падает в обморок. 
Москвин— Прибытков поддерживает ее поникшее тело, держит ее 
руку в своей руке, с выражением горькой озабоченности прислуши
вается к ее трагическому бреду и страшному смеху. Он знает, что 
слова уже бессильны, что никакое утешение не поможет, что надо 
действовать, «Этим не шутят-с, скорей за доктором-с... Это уж 
близко смерти-с», —  кричит он.

Так он сначала пытается предотвратить удар или смягчить его, 
со всей деликатностью, осторожностью и человечностью, на которые 
способен. Когда ему это не удается, он мобилизует всю свою 
способность сострадания, сочувствия и моральной поддержки. Он 
пытается найти выход из почти безвыходного положения. Ему, во 
всяком случае, в полной мере доступно сознание мо1ра;льной низости, 
бесчеловечности, бессовестности того обращения, жертвой которого 
стала Юлия. Убита, обманута, предана! А  бессердечные, бессовест
ные люди-звери из чужого горя для себя спектакль делают. Не лю
ди, а  воронье, стервятники... И еще ему доступно другое сознание — 
трагичности обиды. Он хочет помочь Юлии, успокоить ее, спасти.

В П1ЯТОМ действии Флор Федульгч поя'вляется на еще более корот
кое врюмя, чем в третьем. Но он уже не человек толпы. Он поя'вляет
ся, как судьба.

В светлосером элегантном костюме он наряднее и торжественнее, 
чем обьгч1Но. Он сдержаннее, строже, самоуверен1нее, суровее. Он — 
олицетворение спокойной силы,, победы, защиты. Он — жених, он 
получил согласие Юлии Па1влов1ны «на вступление с ним в брак», 
он оформил во всех отношениях это соглаоие — юридически, эконо
мически и морально. Его сдержанное спокойствие озаряется вспыш
ками злой, едкой иронии по отношению к Дульчину. С беспощадной 
жестокостью победившего человека он отчитывает этого афериста. 
«Угодно вам будет деньги заплатить, или прикал<ете представить их 
ко взысканию? Один Монте-Кристо на-днях переезжает в яму-с; так, 
может бьггь, и другому Монте-Кристо угодно будет сделать ему ко'М-
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панию? Во всяком случае, прошу вашего изв1ше1дая. честь
клаяяться». И он торжественно уходит подр(уку с Юлией Павловной^

Такой самоутверждающей, строгой и категорически ясной нотой 
завершал свой сценический образ Москвин.

5

и . М. Москвин дал наиболее правильное толкование образа Ф л о 
ра Федулыча Прибьггкова. Смягчать образ, приписывать ему гума- 
шистические черты было бы неверно. Алология Флора Федулыча 
• была бы самой горькой ложью. И сатирический нажим тоже «еве- 
рен. Делать его отрицательным образом —  значит впасть в грубое 
упрощенчество. Флор Федулыч — человек с определенными нацио
нальными, классовыми и временными особенностями психологии. Это 
человек расчета, 6atpbnua, дохода, роскоши, комфорта. Несмотря на 
всю свою корректность, элегантность и европейскую выдержанность, 
это человек глубоко корыстный. Человеческие взаимоотношения для 
него определяются материальным и бьгговьвм р>асчетом. Но он встре
тился с подлинными человеческими чувствами, не зависящими от 
корыстных соображений, с трагедией любви, оскорбленной и уни
женной бесчеловечным бытом, и почувствовал в своей душе тоску по 
правде и чистоте в человеческих отношениях. Впервые ему открылось, 
что какая-то часть жизни определяется велениями совести, движе- 
HHfliMH сердца.

Флор Федулыч Прибьггков ощутил в себе возможность 
лодлинных человечесюик чувств, ощутил вкус к правде во взаимоот
ношениях людей, почувствовал тоску по человечности, но остался 
человеком расчета, коммерции и бытового удобства. Чем станет 
Юлия, выходя замуж без любви, без веры, без радости? Неизвест
но. Но она восстала против убийства любви и кр>асоты в том мире, 
где все человеческие отношения построены на расчете. А  Флор Ф е 
дулыч Прибыгков, человек расчета, понял иную человеческую правду, 
олицетворенную в страдании и тоске Юлии, приблизился к понима
нию трагедии продажного собственнического быта.

/7. Новицкий



МОСКВИН в СОВЕТСКИХ ПЬЕСАХ

---- II

п :

1

срвяя советская роль Москвинаи была в П'Срвои же со" 
ветской пьесе, поставленной Bi Художествеинам театре. 

|| Это была «Пугачевщина» К. А . Тренева. Этим спек- 
таклем М Х А Т  возобновил в 1925 году свою деятельность 

в С С С Р  после двухлетней поездки в Западную Европу 1И Сввериую 
Америку. Спектакль шел п р и  большом волнении труппы, автора и 
исполнителя гла1Вной рол1И — И. М. Москвина. Для теаггра, пользо
вавшегося м1И1равой славой, это был дебют в саВ|р«м€1Н1Ной пьесе, на 
тему, иоключ1Иггел1>Ж) близкую советскому зрителю, — о ,на1^дно1М 
восстании; длл К. А . Треиеща это был дебют в ответственной роли 
драматурга; для И. М. Москвина это был дебют не только в новой, 
трудной |рол'И, но и в новом амплуа — <в герои ч еско 'М .

От царя Федора до Емельяна Пугачева — поистине «дистанция
огромного размера».

Правда, Тренев не на1звал свою пьесу трагедией; по определению 
автора, «Пугачевщина» — это лишь «ка1ртины из 1на1родной трагедии».

Автор как бы снимал с себя большую долю ответственно
сти, отстраняя все то, что законно предъявлять к трагедии: строгую 
логику действия, суровую законченность образов, силу трагического 
воздействия на зрителя, целостный, в крупном плане, образ Пугачева. 
Но как 1НИ ограиичивал aiBTOp свсхих задач, как ни предварял арителя 
о том, что он должен искать в пьесе, — все равно Пугачев не мог не 
бьггь центром спектакля, его художественным средоточием.

Кому исполнять роль Пугачева, — при всех ограничениях автора  ̂
все-таки роль центральиую в пьесе и ведущую в спектакле,— об этом; 
много было споров и в театре н в критике. Нет сомнений в том, 
что физические данные Москвина мало подходили к исторически 
известному облику Пугачева: дюжего плотного казака средних лет, 
отличавшегося большой силой и здоровьем, трудно было найти в 
физических данных Ивана Михайловича. Но тем 1не менее у театра н 
у постановщика Вл. И. Немировича-Данченко 'было большое осно
вание дать эту труднейшую 1роль именно Москвину. М Х А Т  боялся 
разбойно-героического персонажа исторических мелодрам старого те
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атра, боялся всякой припод
нятости тона, всякой позировки 
в образе. Русская народная 
трагедия в самых образах своих 
должна быть народна, в про
стоте и правдивости —  ее сила. 
В даровании же Москвина те
атр П'ривьт ценить драгоценное 
свойство —  передавать подлин
ное дыхание родного народа, 
подлинную правду чувств и 
глубину народного характера. 

Было естественно думать, 
что ту же правду народности 
Москвин раскроет и в образе 
Пугачева. Однако ожидания 
эти сбылись не полностью. 
Эскизность и недовершен- 
ность образа Пугачева у авто
ра требовала у актера дополни
тельных усилий для создания 
не только сцемнческого, но и 
литературно-драматического об
раза Пугачева. Задача была 
исключительной трудности, и 
если у театра, при (всей худо

жественной значительности отдельных сцен и эпизодов, не получилось 
8 конце концов могучего суриковского образа «пугачевщины», то и у 
исполнителя главной роли -центральная фигура спектакля не достигла 
мудожественной мощи су.риковских исторических образов. Пугачеву у 
Москвина недоставало покоряющей силы, властного размаха, непре
клонной ВОЛИ'. Радетель за народ, выносивший в себе многолетнюю 
Д|у1м>у о злой участи этого народа, издавна охваченный заботой о 
горькой доле крепостного русского человека, рааетель искренний, 
yinopaibm, непреклонный чувствовался у МоскВ’Ина в ка1ЖДом слове, 
в каждом дыкании его Пугачева. Вряд ли можно бьлло наити другого 
актера в богатой труште М Х А Т , который мог бы с такой безупр>еч- 
ной правдивостью передать эти думы и заботы нарюдного радете.\я, 
чем это делал Москвин. Заботы эти были так искренни, а думы так 
неотвязны, что не казалось случайностью, что именно этот человек, 
а не кто другой, прашял на себя тяжкий жребий стать во главе на
родного восстания, прикрывшись именем Петра III.

Дума эта и забота эта неотвязны у Пугачева— Москвина. Ста
ринное народное слово «заботник» прекрасно передает эту черту 
москвинского Пугачева. Нельзя быть заботником, искренним и уча
стливым, без живой душев1Ности, без подлинной сердечности, и всем 
*тим Москвин наделил своего Пугачева в гораздо большей степени, 
чем наделил этими свойствами Тренев своего Путачева. Нечего и 
говорить, что исторический Емельян Пугачев обладал этими овой-

К. А . Тренев. «Пугачевщина». 
П у г а ч е в  —  И. М. Москвин

Фото 1925 г.
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сгвамн еще в меньшей степени. Величаишин из художественных 
изобразителей Пугачева и его пераый историк, Пушкин, был осто
рожнее Москвина в этом отношении: далекий от того, чтобы пре- 
увеличи'вать черты суровости и даже жестокости 'В Пугачеве, он не 
впадал и в прютивоположную крайность, зная как историк настоя
щие пропорции морально-волевого образа казака-старовера, волею 
истории ставшего вождем народного восстания.

Фигуре Пугачева, показанной в М Х А Т , «едоставало историче
ской конкретности. Москвинский Пугачев, несомненно, был человек 
из народа; у него была правдивая речь; верилось в неподдельную 
демократичность его жизнечувствия; передавалась непосредственная 
искренность его жизненного дыхан'ия. Это было много, но далеко не 
все, что было нужно для полного воплощения исторического лица: «е 
чувствовалось, что этот радетель и заботник дышит историческим 
воздухом эпохи, выполняет историческое веление своего класса, во
площает его историческую волю. Проще говоря, в этом пожилом и 
усталом от дум и забот человеке не чувствовался вождь народного 
восстания, которому приходится облекать свою думу в суровое ре
шение, а свои заботы— в грозное 
действие. Там, где Пугачев —
Москвин должен был высказать 
свою волю 'И власть, там мало 
верилось iB непреклонность этой 
воли, в устойчивость этой вла
сти, —  наоборот, все казалось 
предрешеиньгм: и неудача восста
ния и гибель вождя.

А  между тем для первых Kaip- 

тин пьесы такое восприятие про
исходящего было преждев1ремен- 
ны)м 1И опасным для всего спек
такля; необходимо было, чтобы в 
начале пьесы зрителю крепко ве
рилось в успех народного восста
ния. У  Москвина я)вно недоста'ва- 
ло в его Пугачеве уверенной си
лы, увер41ив0сти р̂ ечи, непреклон
ности воли к успеху, недоставало 
всего того, чего не могло не быть 
в Пута'чев'С, взявшем н̂а.' свои пле

чи тяжелую ношу самозванства.
Глядя на Москвина —  Пуга

чева в первой п о л о в 1Ине п ь е с ы ,  

д у м а л о с ь :  т а к о й  Пугачев вряд 
ли полкял б ы  восстание, но е с л1И

б ы  е г о  п о д н я л  « т о - н и б у д ь  д р у г о й , ^  .П уг...ев«ина.,
о н  п р и с т а л  б ы  к в о с с т а в ш и м , ч т о -  У с т и н ь я  —  А . к . Тарасова
б ы  с л о ж и т ь  с в о ю  г о л о в у  з а  н а -  П у г а ч е  в— И. М. Москвин
р о д н о е  д е л о . Фото 1925 г .
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Другое дело —  вторая половина пьесы, конец Пугачева: вот тут 
Москвин был на подлинной родине чувств того Пугачева, которого 
он задумал и воплощал. Т ут  Пугачев —  страдгьчец за нaJpoд; он не
сет на себе всю ответственность за неудачу восстания, «а него дол
жна лечь воя тяжесть позора н€!удачи и ®ся мука расллаты за нее.

Г.р>а'ф Панин, «гла)вноначальст1В1у10111(И1Й», гла1виьгй палач, посланный 
Екатериной И; Павел Потемкин, начальник секретной комиссии; 
екатерининские генералы, офицеры, палачи, —  все они не услышат 
ни стона, ни признания, ми покаяния бывшего вождя восстания. На 
всю боль и муку Пугачев— Москвин сомкнул уста: всю муку он при
нял внутрь себя. В этой муке он тверд и необорим; у него нельзя 
отнять вел1икого достоинства и великой красоты страдания, потому 
что это страдание —  за народ.

Т ут опять приходится вспомнить старинное русское слово: CTf>a- 
стотерпец. Никаким другим словом не выразить короче и точнее то
го, кем был москвинский Пугаче© в конце пьесы. Если д л я  этого 
Пугачева неясны, быть может, были пути и перепутья, труды и дни 
борьбы, если д л я  м о с ю в и н с к о г о  Пугачева я в н о  непосилен был искус 
народного водительства и он изнемогал под его тяжестью, то, наобо
рот, непомерное страдание, крова1вую с т р а с т ь  за народ ему нести 
легко. Тут в с е  просто и ясно, тут надо только отдать свое сердце 
на смертную муку и принять ее с честью до корца. Самая с и л ь н а я  

с ц е ^  и 'В е л и к о л е п н а я  удача Москвина была в ф и н а л е  пьесы.
Пугачев, окованный цепями, заключен в узкую страшную клет

ку (исторически точная дегаль), в которой только можно стоять. 
Как здерь, прикован он к клетке и выставлен на всеобщее посмея
ние. Эта клетка для него — святое место его страстотерпчества за 
на1род. Его вторая жена, Устинья, изнывает от муки, глядя на него, 
а он, истомленный страданьем, тверд и внутренне спокоен. Ведь он 
раскольник, человек старой веры; он читывал или слыхивал о ■муче
никах древних времен язычества, о страстотерпцах новых, горевших 
на кострах, как протопоп Аввакум, ради старой веры. Вот и для не
го эта клетка —  тот же пустозерский костер, на котором сгорел не
покорный протопоп,—только он горит не за старую веру, а за н<жую 
народную правду и волю.

"Пугачевщина» не перешел за пределы сезона 
года. Через четыре месяца (23  января 1926 года) Москвин 

выступил в комедии Островского «Горячее сердце», и его поистине 
блестящий Хльгнов навсегда заслонил его Пугачева, но было бы 
несправедливо забыть, независимо от всего спектакля, эту сиену 
в клеше, сцену, занимающую выдающееся место в бесконечной'ху

дожественной летописи народных страданий, созданной .русскими 
писателями, живописцами и актерами.

Москвина была в пьесе Леоиида 
Леонова «Унтиловск» (постановка В. Г. Сахновского. под художе
ственным руководством К. С. Станиславского. 1928 г.). П ^  лГо-
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нова изображала дальнее захолустье, где советский человек — это 
пока еще только захожий или заезжий человек, а где обыватель- 
ствуют одни лишь «унтиловские человеки» вроде Червакова, «зем
новодные личности» вроде Аполлоса или «останки человека» вроде 
Маню хин а.

Леонов покамл в «Унтиловске» «унтиловщину» —  вязкое бо
лото реакцион'ной обывательщины и мелкого человеконенавистниче
ства, антисоветское подполье бывших людей —  «уиггиловск'их чело
веков». Самого упм1ного из ник, но и самого вредного, — Червакова, и 
пришлось играть И. М. Москвину.

Роль была необычайно трудна, так как эта пьеса Леонова, в сущ
ности, повесть в диалогах, сопровождаемых авторскими коммента- 
риялш в ремарках, и в монологах.

Рассказывая молодым актерам о том, как важно для актера най
ти сквозное действие роли и сочетать его с таким же смвоз(Ным дей- 
ствием всей^ пьесы, И. М. Москвин признавался: «Бывает и так:
швозное действие не попадает в цель. Тогда его надо менять. 
Играешь один-два акта — и вдруг чувствуешь, что что-то меняется, 
тогда перестраиваешься. Но иногда перестраиваться приходится ав
тору. Играл я очень трудную рюль Червакова в «Унтиловске» Леонова. 
Там есть один монолог, сущность которого трудно было уяснить. 
Разъяснить, в чем заключается сущность этого монолога и в чем 
от может помочь мне в обрисовке моего образа, автор затруднялся. 
И вот ему пришлось несколько раз менять текст; новый текст был 
напгнса'н в на1правлени1и1 моего ск1Воз1Ного действия» '.

Черваков в исполнении Москвина стал художественным центром 
пьесы, стержнем ее драматической действенности. Без Червако
ва Москвина пьеса Леонова — только бытовые картины из жизни 
«унтиловских человеков»; с тем Черваковым, которого давал Мо
сквин, эта пьеса — жуткая трагикомедия унтиловщины.

«Э, разве прогонишь гнилую воду из затонувшего корабля? Ун- 
тиловщина, милый друг. Весной этак1ий шиш торчит из липких вод,.
^ над шишом туман, а в тум-ане мы, город ссыльный и заброшен
ный. Потом лето, дым и гаръ. Потом осень, топь и хлябь. Потом 
опять вот снега... Большое человеческое тепло нужно, чтобы растопить 
их. Там безумствуют, нового человека выдумывают, которому новые 
^мли запахать... Мир пугают новыми словами, и какими славами! 
А  т)гг житае! Чем у них грозней безумства, тем слаще унтиловский 
сам^он. Там у них орел, а у нас решетка, вот почему-с!»

Так говорит один из героев «Унтиловска», Буслов, сосланный
в ца^кое время. Он ненавидит унтиловщину и чует ее власть над 
собой.

Черваков, наоборот, ненавидит все, что не унтиловщина, н го
тов был бы iBce человечество с его историей погрузить в невылазную 
^чм н у унтиловщины. в  страстном порыве человеконенав1Истни1чества 
Черваков Москвин отметает весь труд культуры, весь трудо-

' И. М . М о с к в и н .  Творческая встреча с молодыми актерами. ВТО. 
Л-— М.. стр. 23— 24.
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т вой лодвиг истор1ги: «Судите са
ми: тысячи оголтелых Бусловых 
громоздят там башню, чтоб 
страшнее рушилась и побивала 
кирпичами. А  мы и в лачужках 
прюживем. Надоели вавилонские 
сооружения!»

Эти слова были у Москвина 
философским ядром, уентрсш o6j 
раза Червакова. Здесь, в этой 
черной нена1висти унтиловского 
человека к творческому труду че
ловечества, гордому шуму строи
тельства иовой жизни, раздающе
муся (ПО всей советской земле, 
здесь находится «родина ‘гувств» 
этого злейшего реакционера, всту
пившего в своем черном подполье 
в заговор с самой историей.

Чего хочет Черваков— Мо
сквин?

Унтиловской тишины, смрадного 
безмолвия ржавого болота. Он со 
злобой предвидит конец этой ти
шины: «Как завизжит эта тишина, 
запрокинутая, пронзенная там ка
ким-нибудь электрическим лучом». 

Но Черваков бунтует против этого электрического луча.
Москвин мудро подчеркивал реакционную активность Червако- 

вых Прямой угрозой звучали у «его возбужденные слова Червакова: 
«Но мы еще повоюем с нашими преждевременными потомками!»
Черваков уверен в победе всезасасьгвающей унтиловщины, он проро
чествует: «Умерщвленный до срока Унтиловск возникнет, как фе
никс... Мы за мир, но если воевать —  у нас слюны на триста лет 
хватит». Было жутко и омерзительно слышать эту черную похвальбу 
оплевать весь мир, чтобы обратить его в необъятное унтиловское
болото.

Угрожающий вопль бунтующего мещанина Москвин п е р е д а ^  с 
силой, превращавшей реплики Леонова в страстные монологи «Запи
сок из подполья». Этот голос из подполья, проклинавший строитель
ство культуры и истории как безумие, вмещал в себе сотаи подго
лосков политической реакции тогдашнего дня. Mockbi^  сводил это 
многоголосие .реакции в одни, так сказать, обобщенный голос, пропо
ведовавший мещанский сон, безысходную дрему, реакционную тишь и 
гладь- как единственный удел человека.

Одним из сильнейших мест Москвина— Червакова были его сло
ва в четвертом действии, обращенные к няньке.Буслова: «Все про
шло. Все проходит. Все пройдет, Пелагея Лукьяновна. И ничего не 
будет. На всякий предмет есть своя дырка, незримо, но есть. Ро-

Л. М. Леонов. «Унтиловск». 
Ч е р в а к о в  —  И. М. Моакви«

Фото 1928 г-
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жда«тся предмет, рождается и дырка, жаждущая поглотить». В этих 
словах была у Москвина— Червакова выражена черная радость, что 
существует эта «дырка», поглощающая всякое бытие, всякую волю к 
бытию. В словах этих чувствовался некий дерзкий задор, с которым 
ничтожный унтиловский человек готов был запрятать в темную дыр
ку весь мир, человека и его культуру. Это был ллевок в лицо чело
вечеству, И нянька находила настоящее слово, когда отвечала Чер- 
вакову на его «дырку»: «И непонятно, но чувствую охальное что- 
то».

Но у этого охальника, у этого унтиловского нигилиста (« Н и ч е 
го  не будет») есть внутренний червяк, не дающий ем'у покоя, — 
это его страсть к Раисе, утаенная от всех. С одним своим «ни
гилизмом» всепожирающей дырки он жить все-таки «е может. Ему 
нужна эта женщина, свалившаяся в Унтиловск из другого мира. 
Ради нее он плетет, как паук, паутину, чтобы за1влечь в нее Буслова, 
бывшего мужа Раисы, он плетет паутину вокруг самой Раисы, но 
в конце концов он сам попадает в паутину: Раиса навсегда уезжа
ет из Унтиловска, Пьеса кончается безумным взрывом отчаяния 
Червакова. Он плел свою паутину усердно для других, он пропове
довал свою болотную унтиловщину также для других, но для се
бя он тайно создавал уединенный островок среди этого всеобщего 
болота, и теперь, когда снежная пустыня легла между ним и Раисой, 
он в отчаямии последнего одиночества вопит в полу безумии: «Снега 
горят на ногах... снег... И внутри снег!!!» Этот снег его заносит не- 
бьггием: «Снег, снег летит... Ничего не видно».

Образ, созданный Москвиным, был исполнен зловещей силы, 
как изобличение реакции, застоя и мнимой унтиловской тииш и глади, 
пытающейся засосать человека в гнилое болото унтиловщины.

Третьей ролью Москвина в советских пьесах была роль профес
сора Горностаера в пьесе К. А . Тренева «Любовь Яровая» ( 1936).

«Любовь Яровая» была поставлена в Художественном театре в 
1936 году, после того, как эта пьеса успела обойти все советские 
театры. З а  эти десять лет она успела стать классической пьесой со
ветской драматургии, но за это же время успели создаться 
трафареты и штампы в исполнении всей пьесы и отдельных ее об
разов. Особенно М1НОГО штампов накопилось вокруг образа профес
сора Горностаева. В пьесах двадцатых годов стал традиционным 
образ старика-профессора, преданного советской власти, принявше
го революцию. Традиционный профессор этот —  большой ученый; 
он любит свою науку, предан ей бескорыстно, он сочувствует рас
пространению знаний в народе. Но он большой чудак: весь свой век 
он провел в лабораториях или в обсерваториях, где немножко оди* 
чал. Он совсем не энает жизни, он не умеет распоэна1вать людей, 
отличая их по качествам сердца и морали; он — большое дитя во 
всем, что не касается его науки; от этого он попадает в смешные по
ложения, и от этого дурные люди готовы выстав'ить его беэнадеж-
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ным сумасбродом или опасным фантазером. Но этот беспомощный 
в жизни человек, наианый чудак, на/делен, кроме таланта ученого, 
большим сердцем и внутренним чутьем к общественной правде и не
правде. Вот отчего, (ПЛОХО разбираясь в политических течениях и 
ситуациях, он верно почуял в эпоху Октябрьской революции и гра
жданской войны, на чьей стороне правда, и непоколебимо стал на 
сторону советской власти. Он отдает все свои силы строительству 
новой жизни, идя if)y«a, об руку с большевиками и вызывая к себе 
ненависть своих бывших коллег, не оринявших {революции.

По существу, в этом традиционном театральном образе было 
немало жизнеиной правды. Старик^ченый, принявший революцию и 
отдающий свои силы народу, был истори>ческим образом, много раз 
занесенным в летописи революции: драматурги пытались запечатлеть 
в своих персонажах действительное лицо, встречавшееся в жизни 
(образы стариков-профессоров в шзесах Ромашова «Бойцы», Ф ай- 
ко «Человек с оортфелем», Казакова «Чекисты», Гусева «Слава» 
и др.).

Наиболее ярким, Х1удожественно-<правдивьпм, но и наиболее \ако- 
ничньш из всех подобных o6pai30B был образ профессора Горностае
ва в пьесе К . А . Тренева «Любовь Яровая». Треневу удалось то, 
что плохо удавалось другим драматургам; вм;у удалось соблюсти вер
ную художественную пропорцию между виутренней правдой, высо
кой жи13ненной ценностью старого профессора и его наивным прюсто- 
душием и некоторой чудаковатостью. Образ получился жианенно- 
достовериый и кудожеств1енно-л1равдивый.

Не то было »а сцене. Там установился, как сказано, некий 
трафарет профессора-чудака. В этом трафарете очень мало внимания 
уделялось жизненному зерну образа. «Чудак» явно господствовал 
над ученым, отдавшим все свои силы строительству новой жизни. 
Выработалась некоторая комическая фигура нелепого, чудаковатого 
старика' с громкими фразами на тему о науке и о революции. Чудак 
этот усиленно смешил зрителя своей детской наивностью, житейски
ми нелепостями и невероятной рассеянностью. Обр>аз, созданный 
Треневым и другими драматургами на материале советской действи
тельности, образ живой и полнокровный, превращался порой поч
ти в фа1рсовую фигуру архикомического ученого-педанта, множество 
раз встречавшуюся в театре чуть ли не всех времен и народов.

И. М. Москвин, получив роль Горностаева одним из последних 
в .русском театре, застал жизненный образ, созданный Треневым, 
именно в стадии превращения его в трафаретную фигуру комическо
го ученого-чудака, рассчитанную на непрерывный смех зрителя. 
Москвин, как всегда и в других своих ролях, вернул профессора 
Горностаева на настоящую 1родину его чувств.

«Дело в том, что люди с винтовками запечатали мою библиоте
ку». Этой фразой начинается небольшая роль Горностаева в пьесе. 
Он произносит ее в ревкоме большого южного города. А  кончается 
эта роль ответом профессора на слова комиссара Кошкина: «Това
рищ Горностаев! Очень рад! С тьмой бьемся?» — «Да, да, я именно 
за этим».
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Эти две фразы —  крайние рубежи, в которые вмещается весь об
раз Горностаева. Москвин превосходно показывал, эпизод за эпи
зодом, вжутрсннее движение мысли и воли старого профессора: при
шел в ревком защищать свое право на отобраяиук) у него библиоте
ку, а в конце пьесы встретился с председателем ревкома Кошкины-м, 
как родной, чтобы н1Жогда не разлучаться, чтобы вместе «биться с 
тьмой» старой жизни и векового угнетения.

Старый прюфессор нигде не говорит о своей любом к нарюду, о 
своем служении Родине, а между тем любовь эта чувствуется у Мо
сквина за каждым словом, за каждым вздохом этого милого, не при
способленного к жизни старика. Мосзсвнн умел найти опорные устои 
всей роли именно в этом чувстве двойной, но едином по силе и 
искренности любви профессора к Родине и науке.

В образе Горностаева Москвин умел тонко различить бытова
ние старика-профессора от его подлинного бытия. Бытование его 
может П 1р и н и м ать самые комические оттенки и нелепые ф о р м ы . Мы не 
видим поофессора на дому, в его будничной житейской обстановке, 
но по назойливой заботливости его жены, профессорши, о курах в 
те часы, когда весь город живет тревогой революционной борьбы, 
мы можем заключить, что профессор живет в мещанском курятнике. 
Вероятно, и даже наверное, он жмется там где-нибудь в углу со 
своей наукой, а профессорша господствует со своими плимутро
ками...

В четвертом действии мы застаем профессора в самом плачевном 
положении; он ходит ночью* с колотушкой, сторожа имущество спе
кулянтки Дуньки. В эту должность он разжалован своей женой из 
продавцов сахарина, так как оказался совершенно неспособен к ком 
мерческим операциям. На иронический вопрос Елисатова: «Что же 
ваша торговля?». Горностаев— Москвин с мягкой самоиронией от
вечает: «Кончено. Жена магазин и все дело на себя взяла. Меня за 
кусок хлеба в сторюжа Дунька определила. Господа, какое прекрас
ное время для языка; он приобретает великую, первозданную бук
вальность. Магазин жена на себя взяла —  буквально. Вот она! К у
сок хлеба мне — тоже буквально... Вот он!»

Что может быть комичней этих признаний и нелелей этого поло
жения! Так это и бывает у многих исполнителей роли Горностаева. 
Профессор —  комическое ничтожество. Слепой и простодушный пе
дант не только под туфлей у своей жены, но и под башмаком у наг
лой Дуньки. Но у . Москвина было совсем не так. В какое бы неле
пое бытовое положение ни попадал его Горностаев, оно не набрасы
вало на него ни тени пошлости, потому что оно не подчиняло его себе. 
И куриный бьгг, и профессоршин сахарим, и Дунькино барахло он 
принимал как очередную ношу, которую надо нести через грязь и 
пыль жизни, — для чего? Ну, хотя бы для того, чтобы жить. «Ку
сок хлеба мне». Зто звучало у Москвина-профессора просто, серьез
но и только с некоторой грустью-горестью, что приходится принимать 
этот кусок хлеба из грязных р)тс Дуньки. Но вся эта пыль житей
ская, ио вся эта грязь бытовая не прилипает к поофессору. Чудако
ватость профессора — это его мудрое неприятие жизни мещан^
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Чудаковат он только на мерку житейского рассудка Елисатовых 
и Дунек. В своем подлинном бытии у него ничего нет от того лип
кого, скверно пахнущего бьгга, каким он окружен. Он из дру
гого теста, чем его супруга и ей подобные. И он радуется, когда ви
дит, что люди, которых ненавидит его жена и которые почему-то-
забрали его библиотеку, тоже из другого теста.

«В глазах пламя веры»,— говорит он, всматриваясь в лищо комис
сара Кошкина, с которым пришел объясняться по поводу реквизиро
ванной библиотеки.  ̂ ,

Профессор ходит со своей колотушкой, сторожа Дунькино добро
из-за куска хлеба, и прислушивается к зазывным спекулянтским 
выкрикам: «Сахарим, горький перец, лимонная кислота.» Вьжрикн.
эти так назойливы, нахальны, противны его благородному, чистому 
слуху, что профессор, морщась от отвращения, не может удержаться



от вопроса: «Скажите, кто это выкрикивает?» —  «Это ваша жена». —  
«Какой неэтриятный голос!»

Москвин произносил эти слова профессора мало сказать с от
вращением, с нравственной брезгливостью, —  он 'произносил их с 
каким-то чувствам о т к р ы т и я  и вместе с решительностью оконча
тельного приговора. «Какой неприятный голос» здесь значило — 
«какой неприятный человек!»

А  этот неприятный человек — его жена.
Это — приговор. Прямой, суровый и окончательный.
Прямота и правдивость — Москвин выделял это тонко, чутко в 

xaipaKTepe профессора. Оказывается, этот «чудак», когда нужно, ког
да дело доходит до заветных основ его быгия, может быть непре
клонно прям, бестр>епет(но правдив перед какой угодно опасностью. 
Когда помощник комиссара Грозной 'издевательски спрашивает его: 
«Профессор кислых щей. Ха-ха-ха! Так что тебе нужно? Книжки 
твои мы в читальню заберем», •— профессор спокойно, почти дело
вито отвечает: «Вот этого и не следует делать». Читая проект ко
миссара Кошкина «о всеобщем фуксшшровании... обр>азования 
трудящихся», Горностаев столь же спокойно и прямо заявляет: «То
варищ комиссар просвещения, вы неграмотны». Эта горькая правда 
говорится, однако, без малейшего укора, без всякого даже тонкого 
чувства превосходства ученого над полуграмотньш человеком. В тоне 
профессора Москвин умел показать нечто гораздо более сложное: 
профессор не может не р«мдоваться ревности к науке этого полугра
мотного комиссара, но вместе с участием к нему в словах прюфессо- 
ра звучит и честное, твердое напоминание простой истины: кто хо
чет заботиться о просвещении других, тот должен начать с себя, — 
и в строгом замечании профессора столько искренности и прямоты, 
что умный Кошкин отвечает на них маленькой, но прочувствованной 
исповедью. Если с новыми людьми, пришедшими из низов жизни 
к власти, профессор говорит с теплым терпением, с мягким внимани
ем, с неистощимым добродушием (таковы все разговоры его с ГЛи- 
каловым), то с белогва|рдейиа1Ми и спекулянтами у него совсем дру
гой разговор.

Когда «деятель тыла» Елисатов, замаскировавшийся красным, 
пь^ается почтительно заявить свою приверженность к профессору: 
«Мы ведь с вами, Максим Иванович, и раньше встречались, по1Мннте, 
в О дессе?)^профессор отвечает: «Да, да. помню... Вы, кажется 
дантист?» Обиженный Елисатов отмахивается обеими руками: «Нет! 
Что вы! Я  общественный деятель и журналист». Профессор вежли
во исправляет свою ошибку: «Да, да! Я  именно и говорю —  в этом 
^ д е  ч т о ^ » . Как убийственно звучали эти слова у Москвина! Раз
бойник лера, мелкий жулик печати, продажный журналист по обше- 
доступным цена1м, шантажист, присосавшийся к общественному пи
рогу, «в это(м роде что-то». Великолепная характеристика про
ходимца и спекулянта давалась Москвиным с такой полнотой, что 
перед HajMH был законченный сатирический образ.

А  в коротком .разговоре профессора с Яровым (четвертое дей
ствие) профессор вьжазьгвал прям-ую мудрость мужества и чести. Он
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пришел требовать от Ярового от
мены |расстрела б о л ь ш в В 1И ков —  и 
слабый старик, сторож с колотуш
кой Дунькина добра, действи
тельно т р е б у е т  отмены с такой 
прямотой, силой и убеж,денностью, 
что возбуждает окрик: «Ты кто 
такой? Д а я родного брата, боль
шевика, как бешеную собаку, при
стрелю!» Многие из (исполнителей 
в этом месте, остаеив тон чудака, 
переходили «а героический тон, де
лая профессора агитатором. У  Мо
сквина это было не так. Он не 
произносил никакой речи, обра
щенной к белогвардейцу Ярово
му, — в ней не было никакой иа- 
добности. Зритель все адрвмя чув
ствовал, на чьей стороне старик- 
профессор и KaiK давно, как ироч- 
но внедрилась в его сердце и 
мысль иокрюнняя симггалгия и при
верженность к трудовому наро
ду.

У  Москвина была чрезвычай
но значительна маленькая сцена 
профессора Горностаева с полкоу* 
ником Малининым из белогвардей
ской контрразведки. Полковник 
выпускает на свободу арестованно
го белогвардейцами профессора с 
вежливыми словами: «Профессор, 
извините за недоразумение. А  ведь 
мы с вами старые зна1Комьге. Не 
припомните?» Профессор, всмат
риваясь, отвечает: «Как же, как

К. А . Тренев. «Любовь Яровая». 
П р о ф е с с о р  Г о р н о с т а е в  —  
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же! Жандармский ротмистр Малинин. С обыском были, потом в Вятку 
меня...» Малинин отвечает: «Вот, вот. А  теперь вот освобождать при
ходится. Старый друг лучше новьех двух». Горностаев: «Да, да.
Именно. Не плюй в колодец». Гоностаева соешит увести профессора: 
«Идем, идем, ради бога». Эта маленькая сцена у Москвииа была не
обыкновенно жива и много(значитель«а. Она вскрывала засценную 
6иогра<|>ию старого профессора, она вводила зрителя в его прошлое; 
из этого прошлого проступал в настоящее теплый образ ученого-де- 
мократа, общественника, привлекавшего на се(̂ я карательное внима- 
иие реакционной власти.

Москвин умел в немногих словах полностью раскрыть такую 
большую любовь старого ученого к народу и столь же большую 
нелюбовь его 'к власти белых, что становилось понятным, почему
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профессорша спешила увести мужа из особняка, занятого белогвар
дейцами. Ведь перед приходом полковника Малинина протоиереи 
Закатов допрашивал ее: «Почему ваш супруг при красных открыл 
вечерний университет, а при белых открыл торговлю сахарином 
вразнос?» Ответ на этот каверзный вопрос был дан Москвиным в 
последующих репликах Горностаева. Столько в ник было давнего, 
отрытого презрения к этим «белым», настоящее имя которых 
черносотенцы, и столько было в них же уважения и любви к «крас
ным», за которыми стоял русский трудовой народ.

Зт11 уважение и любовь не были у Москвина холодным, сухова
тым признанием справедливости революции. Москвин удостоверял 
неотразимо, что здесь-то и есть настоящая родина чувств ста
рого профессора. Его любовь к нарюду душевна, мудро-терпелива и 
в высокой степени подлинна. В течение всего пятого действия солдат 
Пикалов водит арестованного профессора под караулом с целью 
сдать его кому-то, едва ли не для расстрела. Это чистейшее недора
зумение: на самом деле в пакете, в котором, по убеждению Пикалова, 
находится приказ о расстреле профессора, зак.чючена охранная гра
мота, строго-настрого оповещающая, что прюфессор находится «под 
особьш покровительством советской власти». Но пока пакет не вскрыт 
расторопным Швандей, до тех пор и сам профессор и ^  комвоир 
убеждены в том, что, действительно, дело идет к «ликвидации про
фессора». Бестолковый Пикалов измотал старика Горностаева мы-

А. К. Корнейчук. «Фроит». и  в а н г о р л о в  —  И. М Мсккпнн
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тарским вождением по городу с ' 
этим якобы смертоносньш паке
том. Старик устал, измучен до 
предела. Но у него — как чу
десно показывал это Москвин!— 
нет ни В(ражды к овоем'у комвои- 
ру, ни досады на его бестолко
вость и тем'ноту. У него бесконеч
но М1НОГО терп/ения на все зло
ключения, потом'у что он пре
красно сознает, что вся бестолко
вость, грубоватость конвонра — 
не вина, а беда этого простого 
человека, который, кроме бес
просветного труда, ничего не 
знал в жизни.

Весь образ Горностаева у 
Москвина насквозь правдив и до 
конца реален. Над многими реп- Корн.а..ук. Ив а н

Г о р л о в    и. м. Москвин
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ликами прюфессора и его поступ
ками зритель весело смеется, по в 
этом смехе таится не насмешка 
над чудаком, завя!эшим в своих
чудачествах и нелепостях, а, наоборот, теплое любование этим хоро
шим и честным человеком, который сохранил 1П1ря1моту мысли и чи
стоту сердца во всех передрягах жизни и прев|ратностях судьбы.

Превосходные свойства Москвина-художника — сердечность юмо
ра и теплота улыбки — щедро проявились в этой маленькой роли, 
превратив ее в х!удожественно значительный образ.

Автор пьесы считал истолкование Москвиным профессора наибо
лее близким к своему замыслу.

СлвД1ующую роль в советской пьесе Москвин получил только через 
шесть лет. в год войны, в пьесе А . Корнейчука «Фронт».

М Х А Т  готовил эту пьесу, а И. М. Москвин готовил в ней глав
ную рюль командующего фронтом Ивана Горлова — по-военному, в 
темпах, не слыханных для этого театра.

2 сентября 1942 года в Свердловске театр приступил к работе 
над «Фронтом», а 10 ноября, в октябрьские дни, он уже показал 
премьеру в Москве. Полнота человеческого бытия, целостность че
ловека, без сатирического или патетического отрыва человека от 
стержня «человеческого», —  этот основной творческий принцип 
М Х А Т  остался не поколеблен во «Фронте». Спокойная правда, му
жественная сила этой правды, с какой М Х А Т  показал бойцов-геро- 
ев, позволила театру не сгущать красок, когда ему приходилось 
изображать тех, кто далек от этой героической правды и не нашел в 
себе мужества суровой требовательности во имя любви к Родине.
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И ва« Горлов, командующий * фронтом. -  
иъесы «Фронт». Иван Горлов -  русскии человек и в 
(его Москвин ни «а минуту не скрывал) и в своем ^
чем хорошее Москвин не считал нужным укрывать, как это делал

"“ К т ^ ы л ” ^^ в прошлом? Ра6 очий-революц«онер. боль^
.леви«. боец, вы,несший на себе труды и дни
тсороший русский человек, ум€®шии в тяжелые д ^  ^  м  
з а д а т ь  о себе н схгдааагль все. что она от н^о 
не давал забыть зрителю об этом прошлом Г<^ло®а. и это 
и  верио. Это делало п о н я т н ь е м . почему Иван Горлов, этот само
уверенный и самоуспокоившийся человек, оказался на том 
>посту, на котором он находится. К  этому посту привели его действи
тельные заслупи' и положительные качества, обнаруженные 1Ш в 
прошлом, а не чей-то недосмотр и недогляд. Но вся беда Ивана 1 ор- 
лова, — 1И это усиленно подчеркивает Москвин, — что он пьггает- 

•ся в  настоящем жить прошлым. Войну с фашистами в 1V41̂  году 
^  ведет так же, как вел войну с интервентами и белогмрдеицами 
.двалцать с лишним лет назад. Он забыл, — а может быть, и не 
знал, —  мудрое наблюдение, сделанное еще древними; « Iс т р о г а  
snutantur et nos mutamur in illis» .

От Ивана Горлова ушло настоящее потому, что он не сумел у и- 
-ги от прошлого. Отчего же он не сумел жить и дейстеовать в исто
рический, в действенный ритм с настоящим^ с героическим настоя
щим Отечественной войны и новой Красной Армии?

Однажды Лев Толстой высказал такую мысль: «Каждый человек 
:подобен дроби, у которой числитель — это то, что человек этот 
представляет собой на самом деле, а знаменатель это то, что 
■человек этот думает о себе. Чем больше человек ду1мает и вооб- 
paiiKiaeT о себе, чем бол!Ьше увеличивает он свои знаменатель, тем силь
нее уменьшается его числовая величина».

Вот это самое случилось с Иваном Горловым. Москвин не умень- 
апает его числителя, как это делали другие исполнители роли Гор
лова, но он ясно показьгоает, к чему приводит постоянное увеличение 
:зяаменателя, которым Иван Г орлов с помощью своих льстецов и 
схряклебателеи занимался много лет и продолжает заниматься во зре- 
Л1я войны.

Руководящая военная газета писала об Иване Горлове в замысле 
И . М. Москвина:

«OSipas, созданный им, символичеи. Горлов еще командует, по
следнее слово на оперативных совещаниях еще остается за ним. но 
З'же в самом облике его, во всей его манере держаться явственно 
®идна печать обреченности.

Жизнь ушла далеко вперед, и Горло®, застыв на месте, оказался 
-лишним, стал помехой. И в том. что он этого не чувствует и не со
знает. с наибольшей силой проявляется его отставание, окостенение 
-его мыслей. Даже разрыв с братом, даже личная драма Ивана 
Горлова, которая разрешается конфликтом, не может нарушоть его 
«самодовольного мертвого покоя. Получив отставку, Горлов опять ни

244



чего не понял и уходит со сцены, преисполнеиный все той же делан
ной внушительности».

Москвин (ВЗЯЛ на себя роль Горлова, как са!мую трудную, ответ— 
ствеиную, решающую в пьесе, и дал в ней поистине мудрый ответ, 
почему Горловы, оставаясь Горловыми, не могут побеждать в войне^ 
от которой зависело, быть или не быть их нарюду. Ответ ^этот был 
самым глубоким из всех, какие дали тогда исполнители этой полити
чески необычайно ответственной роли.

Последняя роль Москвина — контр-адмир>ал Белобрюв в пьесе 
Александра Крона «Офицер флота» ( 1945).

Эта вторая военная роль Москвина по свое\гу художественному 
материалу куда менее значительна, чем роль Ивана Горлова, напи
санная острю и смело. Грозный адмирал с добрым сердцем и страст
ной любовью к морю хорошо знаком всем со времен Станюковича, и 
автор очень недалеко ушел от этого трафарета. У  Москвина же не.
было никакого трафарета.

В пьесе восемь картин. Адмирал появляется лишь в одной и»
них.

«За письменным столом сидит контр-адмирал Ьелоорюв по
жилой грузный человек сурового вида. Он глуховат на одно ухо„
говорит рокочущим басом».

Достаточно этих авторских слов, чтобы понять, что эта этгазо^ 
дическая |роль мало подходит Москвину. Но понятно было желание’ 
Москвина —  в этом эпизоде, в небольшом наброске дать то, чтс- 
ему хотелось дать на большом полотне, в портрете во весь рост. Мо
сквин и не пьггался изобразить в адмирале того «грузного человека» 
сурового вида, которого хотелось автору. Дело совсем не в суровости 
и тем меньше » «рокочущем басе» старого «морского волка». Дело 
совсем в другом —  в преданности старого моряка Родине, в любви 
его к морю и в чуткости советского человека ко всему свежему и че
стному, что есть в молодежи, идущей на смену.

Эскиз Москвина был выдержан в мягких тонах. Последнее его> 
слово со сцены о советском человеке прозвучало с такой любовью, 
к нему, что нельзя ие пожалеть, что национальному русскому акте
ру не привелось создать со всей мощью своего великого талаита 
образа русского советского человека во весь его богатырский рост.

С. Дурылин
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АДМИРАЛ БЕЛОБРОВ

О браз 'Контр-адмирала Белоброва, созданный Александром 
Кроном в его драме «Офицер флота», нельзя назвать 
выдающимся образом советской драматургии. Контр-ад
мирал Белобров — это эпизодическая фигура; его роль 

<не имеет самостоятельного значения в действии пьесы. В его об- 
раае нельзя найти черты яркой индивидуальности. Он говорит язы
ком, в котором очень сильна бытовая характерность: ремарки, кото
рыми характеризует его драматург, маловыразительны. Во всем дра- 
л1атургическом развитии этого образа нет и таких «отступлений», за 
которыми мы могли бы угадать характер человека, внутренне бога
того, выдающегося. Но Иван Михайлович Москвин с радостью 
согласился сыграть эту эпизодическую роль, роль человека, 
действующего лишь в одной KaipTHHe пьесы. И это не было 
случайно.

Москвин давно ждал для себя роли советского человека. Он 
:ждал каждой новой советской пьесы, чтобы в ней найти материал 
для своего творчества. Это желание Москвина создать на сцене 

современный характер, особенно сильное и неоднократно высказы
ваемое им ов годы Великой Отечественной войны, возникло с давигос 
пор.

«Мы прекрасно отдаем себе отчет в том, что советский театр, 
искусство в целом призваны сыграть не последнюю роль в комму
нистическом воспитании трудящихся.

Не хотелось бы лишний раз делать упреки нашим драматургам 
в том, что они отстают от требований эпохи и создали еще слиш- 

.ком мало произведений, покоряющих высоким мастерством, зажи
гающих людей огнем вдохновения, зовущих на подвиги.

Мы убеждены, что такие пьесы будут созданы очень скоро, и 
зрители увидят великолепные спектакли, в которых с новой силой 
заблестят яркие дарования наших артистов, спектакли, которые 
войдут в историю советского театра как лучшие образцы театраль
ного искусства эпохи Сталинской Конституции».

Зги строки Москвина, написанные им в 1939 году, характеризу
ют высокую требовательность, которую Москвин предъявляет совет-
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<КИ.М  д р а м а т у р г а м ,  н о  в м е с т е  с  т е м  и  е г о  б о л ь ш о е  у в а ж е н и е ,  е г о

в е р у  IB б у д у щ е е  с о в е т с к о й  д р а м а т у р г и и .
интересно еще одно, более ршее ^ » > - “ ание 

Москвина — в его речи на совещании агитаторов Фрунзенского 
„вбирателмого округа города Москвы в 1937 года, ^ « азы в а н н е  
дает представление о том, как понимал Москвин масштаб характе
р а  с о в р е м е н н о г о  с о в е т с к о г о  г е р о я .  ^

«Мы двадцать лет произносим слова «советский гражданин».
Слова эти вошли в обиход. А  если задуматься над «ими. то какое 
огромное новое содержание эти слова раскрывают перед «ами. 
ше опрашивали тебя — кто ты? Я, говорит, русскии. или белорусс 
или еврей, или грузин. З а  спиной отвеч^шего стояли пять-десят 
миллионов людей одной национальности. Теперь, когда 
шивают: кто ты? -  я отвечаю: советский гражданин. А  ^̂ гго зна
чит советский гражданин? Это значит, что за моей спинои стоят
авести миллионов, руководимых Сталиным».

Если правильно понять и перенести в область искусства эту
мысль Москвина, то она говорит прежде всего о^ 
нашего типического xaipaKTepa. Но если «за опинои» человека ^ я т  
двести миллионюв людей, масштаб его характера становится очень 
большим; образ, в котором олицетворяются двести ^миллионов, не 
может не бьггь образом значительным, и именио такой критерии дол- 
жен бьггь положен ib основу анализа трактовки последней роли Мо-

Крон описывает появляющегося на сцене контр-адмирала слова, 
ми. в которых нет большой оригинальности: контр-адмирал -
грузный человек, с суровым видом, глуховатый на одно ухо, гово
рящий рокочущим басом. Такова «характерность» 
на1Пом1»нающая многие образы «морских волков». Нет д 
оригинальности и в его речи. Его юмор выражен языком банальные: 
« ^ ш е  просвещенное мнение?..» «Серьезный това.рищ!» В,^ывы 
его гнева тоже выражены автором в словах примитивных. «Насте- 
гаю!» — говорит контр-адмирал. «Мне нетрудно крылышки подре
зать» И когда он поражен поведением Горбунова, он говорит о нем 
с интересом: «Каков петушок!» Если анализировдть лексику текста 
роли Белоброва отдельно от образа, созданного Москвиным, 
дает яркого материала для раскрытия характера человека '^^ьшои 
духовной культуры. Но «второй план» роли, намеченный Кроном 
был очень глубоко .раскрыт Москвиным. Главным в сценическом 
жизни Белоброва Москвин делает не разрешение конфликта 1 ор5у- 
нова с окружающими его людьми, а распознание человеческих хара

первого появления Москвина «а сцене его Белобров подчинял 
себе и заставлял верить не только в большую силу, но и в ум, 
глубину, тонкость этого человека. Когда он смотрел на К о н д р а т ь е 

ва, говоря с ним о Горбунове, видно было, с какой проницател - 
костью он понимает !всю ограниченность Кондратьева и (^уждает е , 
но вместе с тем Белобров у Москвина хотел, поняв 
пробудить, усилить все его хорошие качества. Когда Москвин
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лоЪров расспрашивал о подроб
ностях проступка и характере Гор
бунова, стаиовилось понятным, 
как много он видел и знал лю
дей: опыт его жизни помогал eafy 
догадаться о том, чего недосказал 
Кондратьев.

Белобров — Москвин смотрел 
перед собой, мимо Кондратьева, и 
в его глазах отражалось большое 
душевное волнение. Ему было 
трудно осудить Горбунова, он не 
верил тому, в чем его обвиняли. 
Большая гуманистичность чувство
валась в этом человеке, и неволь
но вспоминались слова Москвина 
о русской классике, которую он 
понимал так глубоко: «В гениаль
ных произведениях русской клас
сики я нашел для себя родное, 
близкое, что позволяло мне пере
жить свои образы, которые были 
мне дороги, волновали меня. Я  
всегда в них искал правды су
ровой, но человечной. А  это на
стоящий путь к социали
стической справедливости».

И вот перед контр-адмиралом 
стоит Горбунов. «Настегаю!» — 

говорит контр-адмирал; но эти слова не выражали того, о чем ду-
сложный процесс познания че

ловека. chxrr процесс Москвин иашел во «свтором плане» роли
Блестящ^ мхатовское умение не только понять, но и создать^од- 
текст, обна>жить внутреннюю жизнь действующих на сцене лю-

помогающее нашей драматургии,"- сказа- 
 ̂ и<^о^внии Москвина. «Каков петушок!» -  говорит 

Ьелобров, но эти слова, которые могли бы быть только оскорбитель- 
ньши в устах другого ак^ра, в устах Москвина спанГвиГсь н^рав- 
ненно значительнее. Слишком серьезно смотрел он при этом на Гор- 
унова, слишком большой интерес человека к другому человеку оп

ределял отношение Белоброва к Горбунову.

«Увлекаетесь прошлым», — говорил Белобров— Москвин и эта

Горбунова. Белобров как бы вз^е^.ва1!  
рбунов, не отказьгва1Ясь от лучших традиций прошлого аиени

п р ^ Т г л а Т а Т  Т ; ! ^ ”  современного человека. И Москв^ш к ^  будтх>
назад корпус, преж^^” чем п зала, он чуть отклонял
после паузы :'«Это неплохо Горбунова.
любишь? Родину л ю б и ш ь ? ’ Г  "ереход,^ на «ты»: «Море^-oдинy любишь? Сталину предан? Первым пошлю в
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Балтику, пойдешь?» И куда-то исчезало расстояние, до этого раз
делявшее «онтр-адмирала и калитан-лейтенанта. Адмирал вдруг 
стаиовился очень близошм Гор6унов1у, родным; никакого противопо
ставления, несмотря на большую разницу в общественном положении 
и внутренней энанительиости ка:ждого (ИЗ этих людей.

Но еще более значительным был переход на «вы». Обращаясь 
к Горбунову со словами: «Спасибо вам, мой дорогой», Москвин со
единял только что раскрытую им в характере Белоброва просто
ту и душевность человека, вышедшего из нарюда, с тем огромным 
уважением, которое теперь почувствовал к Горбунову контр-адмирал. 
Это уже был «е только мудрый руководитель, который проверяет 
своего подчиненного, и не только человек, близкий овое\*у товари
щу. Перед нами возникал человек, понявший ценность другого че
ловека и крепко полагающийся на него. Белобров пожимал руку 
Горбунова. Рукопожатие Москвина становилось очень важным по 
своелгу значению, оно было браггским, а в>месте с тем рукопожати
ем старшего; высокие нормы человеческих отношений раскрывались^
в нем.

«Что с вами? Что с тобой?» Эти две реплики, стоящие рядом 
в тексте пьесы, ярко выражают мысль автора: он показывает
здесь одновременно и большое ува1жение и болыиую близость 
двух людей. Эти реплики Москвину необычайно удались. И 
когда, увлеченный мечтами Горбунова, он говорил о том, что у 
нас будут в армии гвардейские части, за этой деталью будущего 
военной жизни как бы ощущалось романггическое предста^ение о 
будущей жизни вообще. Да, именно романтич^кое. Казалось, 
что за этой дегалью будущего нашей армии Москвин — Ьело- 
бров видел прекрасный, завоеванный народом мир; в его словах 
звучала гордость человека, «справедливая гордость» за Родину, за 
ее незыблемый, величественный путь в грядущее.

Финал роли. Контр-адмирал говорит с Селяниным, называя его 
«гражданин» и приподнимаясь из-за стола. В ремарке Крон напи
сал, что в этот момент Белобров стал страшен. «Что вы делаете у 
нас на флоте?» Произнося эту фразу, Москвин находил особое вы> 
ражение «страшного». Он вдруг отдалялся от стоящего перед ним 
нечестного, недостойного человека. Огромная пропасть возникала ме
жду Белобровым и Селяниным. Тогда стан0в1ился особенно понятным 
овоео6(>азный гуманизм контр-адмирала Белоброва, тот гуманизм, о 
котором писал Москвин, говоря о «социалистической справедливости!», 
^ а  справедливость знает самые резкие и непримиримые оценки; в 
строгой собранности Белоброва— Москвина, в категоричности его 
вопроса не было ничего от душевной слабости, уступчивости абст
рактно понимаемого «доброго» отношения к человеку. Сверкали его 
глаза, ины1М становился голос —  это был голос человека неприми
римого, пламенного не только в своей лк>бви, но и в своей не
нависти.

Индивидуальность большого художника-актера дополняла дра- 
малургический материал пьесы. В нем были и традиционные черты 
русского характера, с его демократичностью и душевностью, в нем
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было и то новое, что привнесла наша элоха в ха.рактер советского че
ловека. В прессе этот образ, всеми признанный блестящкм, был оце
нен по заслугам лишь с точки зрения своего общего содержания^. 
«Можно дискутировать, характерен ли с14еничесаи|й образ, созданный 
Москвиньш, для флотоводцев нашего флота, которые в 6oAi>mnHcre€ 
случаев сами молоды молодостью своей страны.. Может быть, такой 
молодой адмирал, вьгрюсший в боях, был бы привычнее нашвмл' вос
приятию. Но облик замечательного человека, прошедшего все ступени 
флотской службы, от матроса дореволюционной России до флотовод
ца Военно-Морского Флота С С С Р , умудренного огромным жизнен
ным опытом, ч'уткого, с полуслова понимающего каждое движение 
человеческой души и любящего флот и его людей отцовской, нежной и 
заботливой любовью, создал И. Москвин с исключительной, незабы
ваемой силой. Зритель, затаив дыхание, следит за каждым словом, 
малейшим жестом и движением Москвина — командира, руководите
ля и человека».

Эти строки из статьи Б. Лавренева глубоки и справедливы. Но 
хочется их иродлить.

Москвин сыграл Белоброва в 1945 году. То был период, когда 
приближалось победоносное завершение Великой Отечественной вой
ны. В искусстве и, в частности, в театре важнейшим становилось 
стремление показать большой рост советского человека, советского 
героя.

Однако эта тенденция в драматургии и в театр>е осуществлялась 
далеко не достаточно. Она определяла многие «замыслы» произведе- 
ний искусства, но не находила должного воплощения в художествен
ных образах. Такой не до конца осуществленный замысел был и в 
пьесе Александра Крона «Офицер флота».

Крон пытался создать пьесу романтическую; речь идет о ро
мантизме в горьковском понимании, когда «искусство должно встать 
выше действительности и возвысить человека над ней, не отрывая 
его от нее». Но вторая часть горьковской формулы оказалась не
измеримо сильнее реализованной в пьесе «Офицер флота», нежели 
первая ее часть. Слишком обычные житейские столкновения дали ак
терам материал, далеко не достаточный для обнаружения высоких 
идей замысла пьесы. Из-за дрюбности столкновений, дробности кон
фликтов в пьесе появился слишком сильный бытовой оттенок. Про
стота и правда жизни не были соединены с «героическим напряже
нием», свойственньвм нашей эпохе, и особенно эпохе Великой Отече
ственной войны.

Здесь приведены слова, принадлежащие Станиславскому. Они 
были сказаны нм в период первых лет революции, когда Станислав
ский, определяя задачи театра, говорил: «Что должен театр давать 
нам в современной жизни? Прежде всего не голое отображение ее 
самой, но все, что в ней существует, отображать во внутреннем ге- 
ро1гческом напряжении».

Именно так играл MocKBim. Он вложил в образ Белоброва то 
напряжение душевных сил, которое позволяет говорить о глл'боком 
раскрытии характера современного человека, живущего яеобыкпо-
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венно насыщенно и умудремного Ж1изнью. Житейские столкновения 
Белоброва в пьесе были лишь отзвуком такого духовного напряжения, 
когда ничем особым не выдающийся по oBoeMiy содержаиию посту
пок — лишь слу'ча|йный повод для того, чтобы открылась со- 
крювеиная сущность души, души нашего сов1р€1менника, обладающей, 
по выра)жению А . А . Жданова, «великолепными ка'чества1ми». При 
такой трактовке, при таком духовном напряжении сценического об
раза Белоброва можно говорить о следовании современного Х удо
жественного театра идеям Станиславского, его поиюка1М сов|рвмен1ного 
герюического театра.

Расширяя paiMocH дра1матурги1ческого материала, Москвин необы
чайно рельефно и точно раскрыл уловленные им черты ра)3вития 
современного героя, глубину и силу современного человеческого ха
рактера. Он поднял сценический эпизод до большого обобщения. Пе
редавая на сцене пафос нашего времени, он соз|дал характер глубоко 
народный.

Ю. 1 оловашенко



И. М. МОСКВИН в кино

лы

год. Среди кииоработнико© царит растерянность. С ове^ 
акая власть не ®зяла еще -кинематографию в свои руки. С 
другой стороны, владельцы частных пр>ед11риятии, пре
дупреждая собьггия, перебрались в свои крымские филиа- 

, наскоро организованные для прикрытия отступления. Оставшись 
без средств, без руководства, кинофабрики хирели и прекращали ра
боту. Аишь в одной киностудии, самой маленькой из всех московских 
кинофабрик, ютившейся в небольшом деревянном здании на Бутыр
ской улице, было оживленно, как никогда р>аньше.

Здесь заканчивались работы по постановке фильма «Петр I», 
в котором снимался артист М Х А Т  Л. М. Леонидов, и готовились 
к экранизации повести Толстого «Поликушка» силами постановочного 
коллектива!, в KoroipoM  был1и выдающиеся деятели М Х А Т : 
режиссер А , А . Санин, художник В. А . Симов, актеры И. М. Мо
сквин, Е . М. Раевская и др. Под председательством Н. Е . Эфроса, 
заведовавшего литераггурной частью студии, шло обсуждение сценария 
«Поликушки». И. М. Москвин делился своими мыслям»!, возникшими 
у него при чтении сценария.

— Если, —  говорил он, —  вчера я еще колебался и опасался, 
что переделка толстовской повести в драматическое произведение 
для кино, то есть перевод эпического повествования Толстого на 
пластический язьт кино невозможен без ущемления писательского 
замысла, то сегодня я на ©тог счет почти успокоился. Я  говорю 
«почти», потому что мне еще неясно, как увяжутся надписи с зритель
ным изображением на экране. При чтении сценазрия, может быть, от 
недостатка опыта, от неумения представить есбе, как это будет все на 
экране, у меня еще не создается впечатления от всего фильма цели
ком. Когда я читаю пьесу, то я как-ах» по-своему, но уже вижу спек
такль, дополняя авторский диалог сценическим окружением. Здесь 
же такая частая смена отдельных коротких сцен, не сопровождаю
щихся диалогом, перебиваемых надписяоии, что мне трудно видеть 
весь фильм в целом, а иногда и отдельный эпизод в целом. Но что я 
уже совершенно понял— это значение в кинематографе детали, этого 
необыкновенно выразительного средства подчеркнуть мысль автора.
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Однако общее впечлтлеиие у меня таково, тго сценарий с пол
ной ясностью доносит до читателя и, «адо полагать, и до зрителя 
6w i e ™ b « a  ФИЛОСОФИЮ вещи. О б р ^  Поликея, « к  и х а ^ * « -  
ры Акулины. 6арь.ин, приказчика и Дутлова. вьшисаны, мне кажет- 
ся веоно вполне отвечают рисунку I олстого.

' Впрочем... я не специалист, в киио никогда не 
ше рассуждаю с точш зрения театрального
во всяком случае, хочется, хоть и страшновато... ^ к  ™
говоритьто нельзя, а  если и говоришь, то точно среди глум а,
КТО тебя не слышит, становится как-то жутко...

т С с  волнением «  с радостным предчувствием художника начал
свою жизнь в киноискусстве И. М. Москвин.

Чего ждали от Москвииа те кинематографисты, которые ®  уело 
ВИЯХ тоудного, но окрылявшего советских художников 1V1V года 
^ б ^ ти л Т ь  к выдающемуся „  ^ д р о м у  « с т е р у  театра) П о ч „ -  
неттографисты обратились к Художественному театру, к 
ческой школе Станиславского и Немировича-Данченко, в у  now. 
•спгда на собраниях творческих работников кинематографии и в спе 
циальной печагги все громче и «шобедоноснее» раздавались голоса «мон 
т]1̂ “ р^Г» a m  , « н а  ужрашены были иожиицами н флаконом аце- 
тона' и когда модным, «о смутным понятием «натурщика» самьь 
^ « э н ь ш  ^ р азо м  собирались заменить представление о творческой
личности, актера) «Натурщик», ножницы и “ ^ ч ^ ш и й
собности творческого перевоплощения актера —  лозунг, 
настойчиво и агрессивно » первые годы становления советского кин 
и оказавший печальное влияние на развитие актерского и сценарного 
мастеоства в советском киноискусстве первых лег.

Привлечение Москвина в среду кино, где “ “
пеоеживала смутное ©ремя, было «е случайно. К  М Х А  1 обрати 
лись потому, что именно здесь .рассчитывали » н т н  Р'
ганизацнонные методы для соэда.н»я нового Мозж^-
шись с самьми лучшими намерени.я.ми «против_
хина и Веры Холодной», апологеты монтажной магии грозились из 
гнать из х.рама десятой музы (таковая была провозглашена, ч т^ ы  
к о ^ ^ Х ц ^ и н ы м  образом отмежеваться от прочих искусств) теат
рального актера, на омену которому пришел .

Было замечено, что в чеховских спектаклях М Х А 1 пейзаж, вещи 
н вре.мя (па.уза) тоже «играюгг» и, рилмичесюи «вмоетированные» в 
ра,эв.ипт1е действия, выражают ил» усиливают мысль и ощущения

скажем мы теперь, и есть сила монтажа, которая « к ™ »  
шает вещн нх голого натурализма и делает их
тельньши, когда они играют одноврамеино с актерским перевоплоще

"^П оэтом у и обратилась к М Х А Т  та группа советских кинемато
графистов, которая считала главным изобразительным средством в 
кино, как и в театре, актерское перевоплощение.

 ̂ Клей для склеивания отдельных кусков киж>пленки.
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Н. Е. Эфрос предложил экранизовать «Поликушку» Толстого. 
Предложение показалось заманчивым, но спорным. Эпически раз
вертывающаяся трагическая повесть о крепостном крестьянине каза
лась несценичной и, тем более, некинематографичной. Нет в ней таких 
конфликтов, которые легко поддаются пластическому выражению. Нет 
и динамичности в развитии сюжета, что по тем временам считалось 
обязательным условием закономерного построения кинематографиче
ского произведения.'

С другой стороны, м1Ногокрасочность, многопланность в пережи
ваниях и поведении крепостного Поликея, вора и пьяницы, которо
му неожиданно оказано большое доверие, эта тончайшая психоло
гическая нюансировка, великолепно описанная Толстым, — все это 
было заманчиво и представляло собой превосходный материал для 
проверки действительных воз’можностей киноискусства, которое вско
ре Ленин назовет важнейшим из всех искусств.

Переделка этой повести для экрана представляла немалые труд
ности, тем более, что было решено не допускать сколько-нибудь су
щественных изменений или каких-либо дополнений в толстовском 
тексте (в надписях) и в развитии сюжета.

Была опасность уклониться в сторону иллюстративности, но все 
же считали обязательным стрюго придерживаться толстовского содер
жания.

Сценарий был сделан В. К . Туркиньгм.
Но если пойти наперекор установившимся кинодркаматургическим 

канонам, если решиться перевести кино на новые рельсы, надо об
ратиться и к новым людям. Было решено постав-ить фильм «Поли- 
кушка» при условии, если роль Поликея согласится исполнять 
Москвин, а режиссуру примет на себя А . А . Санин.

А . А . Санин уже имел некоторый опыт работы в кино. В 
1918 году он поставил фильм «Девьи горы» (на материале «Волж
ских легенд» Е. Чирикова), и этой .работой было положено начало 
внедрению методов Художественного театра в создании кинемато
графического произведения. Уже тогда Санину *удалось использовать 
монтажные и «крупнопланные» возможности кино, чтобы добиться 
чрезвычайно яркой характеристики образа и высокой выразительно
сти актерской мимики.

Идею привлечь Москвина к исполнению роли Поликея энергич- 
но поддержал Н. Е . Эфрос, горячий почитатель искусства Ивана 
Михаиловича. В этот момент вдумчивый и талантливый театраль
ный критик пристально присматривался к кинематографу, изучая 
особенности выразительных средств нового искусства. Пламенный 
критик и историк Московского Художественного театра, Эфрюс зна
чительно раньше, чем большинство деятелей советской кинематогра
фии, понял, что актерское искусство этого театра больше всего от
вечает законам кинематографического искусства и что методы иска
ния новых путей развитая театра, методы творческие и организа
ционные, которые поивели М Х А Т  к великим достижениям, — эти
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же методы необходимо внедрять в жмзнь кинематогр^афичесхих сту
дий. Речь идет о создании художественной атмосферы, об этическом 
состоянии коллектияаа, необходимые для жизни в искусстве. Реа
лизм казался единственно правильным творческим методом для 
создания художественного кинопроизведеиия. С другой сторюны, 
рассуждал Н. Е . Эфрос, Москвин — строжайший реалист по 
самому своему сценическому естеству. Значит, уже по одиой этой 
общей реалистической направленности искусство Москвина сродни
искусству кино. „ __

Кроме того, тема русского мужика, горечь мужиикои доли
тема, очень близкая Мооквашу.

И. М. Москвин сразу и горячо откликнулся на это предложение. 
Сотрудничество Н . Е . Эфроса, близкого театру и личио Москвину; 
постановщик Санин, с которым связаны были у Ивана Михайловича 
воспоминания еще о первых годах становления Художественного те
атра; Ю . А . Желябужский, оператор фильма и в то же время ас
систент Санина по р>ежиссерской работе, тоже далеко не чужой че
ловек для Москвина и Художественного театра, — все это окру
жение создавало атмосферу, в которой Москвин сразу почувствовал 
себя, как е родной стихии, где он, по сути дела, продолжает служить 
тому же искусству, но вооружается здесь новыми средствами. Сила 
этих средств еще не испытана, но ее предчувствие уже волнует.

Историкам советской кинематографии предстоит благодарный 
труд изучить значение работы Москвина в кино. Творческое и ор
ганизационное влияние, которое оказал приход Москвина в кино, 
ощутили тогда лишь немногие кинематографисты, только те, кото
рые непосредственно окружали его в работе. Среди большинства 
творческих работников советской кинематографии и самая идея по
становки «Поликушки» и обращение к мхатовцам встретили скеп
тическое отношение. В ту пору была весьма популярна теория «мон
тажного образа», отрицавшая актерское перевоплощение в искусстве. 
Не важно, говорили создатели этой теории, содержание кинокадра 
важно чередование кадров, их монтажное сопоставление. Созданная 
домыслами режиссеров и основанная на ловкости режиссерского по
строения образа, теория эта зиждилась, таким образом, на равнопра
вии людей и вещей и, отодвинув на задний план творческую лич
ность актера, свела также и значение сценария лишь к «поводу» 
для работы над фильмом. Так отдана была решающая роль при со
здании фильма режиссеру. Драматург, так же как и актер, оказал
ся в тени.

Пройдет пятнадцать-двадцать лет, и деятели советского кино 
будут приветствовать мхатовцев, своим творческим методом утвер
ждающих социалистический реализм в киноискусстве. Будет также 
признано плодотворным участие И. М. Москвина, как и других акте
ров М Х А Т , в художественных достижениях советской кинематогра-

Очень важно при этом напомнить, что Москвин пришел в кино 
всерьез и надолго. Это не была гастроль или проба. Москвин от
дался работе в киноколлективе так же серьезно, вдумчиво, как и
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«Поликушка». 1919 г.

В театре. И Москвин сразу сде
лался «своим человеком» в новом 
деле. Имя Ивана Михаиловича по
явилось в списке штатных работни
ков киноателье, и отньше ему ста
ли близхи и творческие и органи- 
зациокные интересы киностудии. 
Москвин внимательно присматри
вается к организаиионньвм и тех
нологическим проуессам создания 
филi>мa.

В феврале 1919 года начались 
съемки. И вот первый «органи
зационный вывод», который Мо
сквин делает в первый же съе
мочный день. Пристально следя 
за всеми манипуляциями, кото
рые проделывает оператор над 

' разными винтами и рукоятками 
съемочного аппарата в поисках 
наиболее выразительного кадра, 
Москвин говорит Ю . А . Желя
бужскому:

— Мне кажется, оператор в
этом деле самый страшный человек. Режиссер и актер мучаются, про
веряют каждый жест, заботятся о каждом мимическом нюансе и 
вдруг в вашей машине вы повернете чуть-чз-ть не так какой-нибудь 
винтик, и окажется, что все наши старания пропали бесследно. Темное
дело! На сцену в театре выходишь и видишь тут же все результаты
работы каждого, а на киносъемке ничего не видишь: лента скрыта в 
аппарате, и здесь результат зависит от работы разных колесиков, от 
качества пленки. А  потом лента уходит в лабораторию, попадает 
в руки химика. И все же еще ничего не видно. А  в просмотрювой 
комнате тоже многое зависит от того, как там будет «крутить» меха
ник...

И Москвин усмехнулся. Это была улыбка Поликея —  улыбка 
«слабого, доброго и виноватого человека». В течение всего рабочего 
дня, который Москвин проводил в студни, он неизменно оставался в 
образе Поликея.

Впрочем, первый съемочный день памятен для Ивана Михайло
вича другим, более печальным «оргвыводом».’ Съемка закончилась 
около десяти вечера. А  в два часа ночи директору студии по
звонили из квартиры Москвина:

— Несчастье... С Иваном Михайловичем несчастье! Что-то слу
чилось с глазами... Открыть глаз не может, страшная боль! Что де
лать?!

Не придавая должного значения предупреждеасиям, Москвин не 
оберегал глаз от прожекторов (как он (потом (>ассказывал, он не мог 
не посматривать на «ю т4тера», «все боялся: не мигают ли они!»).
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и  в результате — сильный ожог. Теперь актеры, снимающиеся в 
киностудии, не знают этого страшного ощущения, когда- просыпа
ешься и при режущей боли в глазах, которые не можешь раскрыть, 
ужасная мысль пронизывает сознание: ослеп!

К  счастью, существ1ует чудесное ^противоядие — «жидкость д-ра 
Мануильского». После нескольких примочек боли прекращаются, а 
через день-два не остается никаких последствий ожога. Но примочки 
под руками в первый момент ме оказалось, и прошло больше часу, 
пока в квартиру И. М. Москеина два: сотрудника студии почти од
новременно привезли драгоценную жидкость.

А  как только стихла боль, Москвин снова встревожился:
—  Сегодня я играю Федора!
«Царь Федор Иоамнович» был самым трудным для Москвина 

спектаклем, требовавшим от' актера длительного и полного напряже
ния сил. Договариваясь об условиях работы в киностудии, Москвин 
предупредил, что в дни спектакля «Царя Федора» он не ведет ника
кой сколько-нибудь утом1ител1Ь1Ной работы и оыи1М1а1Ться в эти дни не 
сможет.

И вдруг —  срыв спектакля! Надо знать дисциплину Художествен
ного театра, требовательность Станиславского и Немировича-Дан
ченко в отношении дисциплины, надо знать воспитанное и органиче
ски присущее «художественникам» чувство ответственности и бо
лезненно-щепетильное отношение к своим обязанностям, чтобы по
нять волнение Ивана Михайловича, когда ему стало ясно, что ве
чером играть царя Федора он не сможет. Напрасно врач и кине
матографисты, собравшиеся у Москвина, успокаивали его и угова
ривали не звонить в театр. К  вечеру, уверяли они его, глаза, если и 
не придут еще в норму, не помешают €>му играть, и зритель ни
чего не заметит.

—  Зритель не заметит ожога, —  ответил Моск/вин, но он и не 
почувствует многого другого. Разве я после бессонной ночи и таких 
волнений могу выступить перед публикой?.. И перед Константином 
Сергеев1ичем?

И он мужественно поднял трубку телефонного аппарата.
Константина Сергеевича Станиславского сообщение очень взвол

новало. Он был далеко не равнодушен к участию артистов^ Художе
ственного театра в киносъемках. Он не относился к этой работе
отрицательно, но он боялся и не 'Мог допустить анархичности, бес
системности в творческой жизни своих актеров и не без основания 
полагал, что кино нарушало режим работы актеров в театре, режим, 
который установлен продуманно и рассчитан на сохранение и разви
тие творческих и физических сил артистов. Вопрос об организа
ционных формах работы актеров Художественного театра в кино, 
при которых эта работа была бы увязана и в творческом и в органи
зационном плане с их работой в театре, — вопрос этот был предме
том постоянных забот Константина Сергеевича. Сперва неорганизо-

' Нынешняя осветительная техника исключает возможность ожогов глаз 
снимающихся.
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ванность кинопроизводства, а затем болезнь помешали Станислав
скому вплотную (вмешаться в кинор>а1боту своих актеров .

Но не услела залечиться первая рана, полученная во время де
бюта в кино, как уже новое огорчение ожидало И. М. Москвина.

Просмотр на экране материала первого съемочного дня обнару
жил излишнюю суетливость, резкость движений и жестов Москвина.

Для первых съемок были выбраны наименее ответственные и 
наименее «аиря1жемные сцены, чтобы дать актеру присмотреться к 
технике съемки.

В первый день поэтому снимались сцены в избе Поликея — эпи
зод сборов' Поликея к отъезду в город с поручением барыни полу
чить у са)дов1Н'Ика тысячу пятьсот рублей. Взят, таким обр^азом, 
момент некоторого душевного равновесия, редкого для Поликея. Ба
рыня доверяла ему, известному всей деревне вору и пьянице, целое 
состояние. Поликей знал, что доверие это он оправдает, и поэтому 
благодушествовал, важничал с соседями, которые теперь тоже дове
ряют ему разные поручения в городе и свои пятаки для закупок.

Но вот просмотр снятого материала показал, что актер был 
недостаточно скуп в движениях. Хотя Москвина предупреждали о 
предательских свойствах кино подчеркивать, огрублять, делать бо
лее резкими движения, которые в жизни кажутся нормальными, тем 
не менее а)ртист «е нашел еще внутреннего критерия для контроля 
над своими жестами. 'Все было хорошо —  и выразительный грим, и 
весь внешний рисунок образа, и характерные для Поликея повадки, 
и виноватая улыбка, по присущая Поликею суетливость, идущая от 
неуверенности и смущения, была подчеркнута и слишком резка.

В нынешних условиях съемки такая ошибка в расчете актера ди
кого не смущает. Теперь, как правило, первые снятые эпизоды поч
ти всегда в конце (работы над фильмам переснимаются. К тому ж:: 
перед началом съемок у актера имеется теперь возможность пред
варительной на пленке проверки р>езулътатов своих и р>ежиссерских 
поисков. Неизмеримо труднее было актеру сниматься в ту пору, когда 
дебютировал И. М. Москвин. Напомним, что это было в условиях 
1919 года. Негативная пленка была на исходе. Блокада и война при
остановили импорт киноматериалов из-за границы, своей же пленки 
в России никогда не производилось. Коллектив «Русь» не имел ни
каких запасов, снимать приходилось на случайно приобретаемой не- 
большим1И количествами (двадцать— сто метров) пленке, не первой 
свежести, иногда пок/рывшейся «вуалью». Поэтому на съемке был 
установлен в буквальном смысле голодный режим расходования ма
териалов.

Псмидим^у, впечатление от дебюта И. М. Москвина навсегда отложилось в 
памяти К. С. Станиславского: отклоняя предложения сниматься в фильме, он 
между прочим выражал всегда опасение повредить глаза. В 1925 г. К. С. Стани
славский дал свое согласие поставить фильм в плане эксперимента. Он выдвннлл 
тему: «Шинель» Гоголя. Он уже лриступил к разработке сценария. Но потом 
отказался от этой работы. Причина отказа заключалась не только в чрезвычайной 
занятости в театре, —  Константин Сергеев.ич очень омса-лся, как бы съемка не 
ослабила его зрения.
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Елли теперь при длиже фильма в 2.500 метров норма расходования 
негативной пленки установлена в 18.000—20.000 метров, то на «Поли- 
кушку», 1при длине фильма около 2.000 метров, было иэрасходовано 
всего 2.500 метров.

Это ставило Москвина в исключительно трудные условия рабо- 
ты, так как пересъемки неудавшихся сцен, как правило, были не
возможны.

И. М. Москвин Я1ВЛЯЛСЯ на съемку настолько подготовленным, 
что для него( репетиции леред аппаратом, по сути дела, нужны были 
только для нахождения точной мизансцены, для определения границ 
кадра и для установки осветительных (приборов. Но партнерам 
Москвина по каждой мизансцене требовались многократные репети
ции, что очень мешало Москвину. Он предупреждал режиссера:

— После двух-трех повторений одного и того же короткого куска' 
я «выдыхаюсь» и уже (потом, при съемке, «подаю» не пол'ным голо
сом.

«ПолШгушка». 1919 г.
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Поэтому на репетициях лр„супх:твовал дублер 
партнеры были готовы, Москвин принимал участие в последней от

" Т о о Т Г 'с л е д у е т  отметить заботу И. М. Мос«в„«а об экономии 
своих сил и накапливании их перед съемкой. Всем н з ^ и о  мной 
томительный день проводит актер в киностудии. Из ^ ь м и  д « я  
часов пребьюа«.ия в студии в работе
ет занят немного, а остальное время уходит на долгие ож ид<и^. 
Не говоря уже о случайных задержках, которые стали в к т о ^ -  
диях явлением закомерньш, самая технология
требует знагчительиыж интервалов между съемками отдельных кадрот.

И. м. Москвин, чтобы не рассеять собранного актерского о- 
стояния и остаться до конца съемки неутомленным, отодчинял свои 
день в киностудии строгому регламенту. Он уклонялся от излишних 
разговоров, придерживался умеренного ,режима питания, уединялся 
своей комнате и, сидя в кресле или лежа на диване, читал к н ^ .  
Поликей Толстого часто оставался в окружении персонажей «Ьоины 
и мира». Роман «Война и мир» неизменно присутствовал в комнате 
И. М. Москвина, с начала до конца его съемок в «Поликуигке».

Как было сказано, Москвин обусловил свою работу в фильме 
освобождением от съемок в день спектакля «Царь Федор Иоанно
вич». Но однажды 1режиссер А . А . Санин, забыв об этом, назначил 
в такой день съемку на наггуре. Москвин ничего не сказал помощнику 
режиссера, явившемуся к нему с извещением о съемке. Он только 
спросил, как поздно может затянуться съемка. Узнав, что он будет 
освобожден не позже двух часов дня, он подтвердил, что на съемке 
будет. Через час, когда дирекция, выяснив ошибку Санина, решила 
отменить съемку, о чем и уведомили Москвина, он очень взволно
вался и настоял на съемке, не желая нарушать намеченного режис
сером и уже согласованного с другими актерам)и плана. Очень 
трогала актеров и других работников съемочного коллектива скром
ность И. М. Москвина, отказ от каких-либо преимуществ и «ком- 
<|)орта», которые ему пр^едоставляли в условиях 1919 года .

Надо отметить ори этом внимание и нежную заботливость о 
Москвине со сторю̂ ны других актеров, его партнеров по фильму. 
Так как Ива» Михайлович участвовал почти во всех эпизодах, то 
все актеры старались всячески облегчить ему работу. Это внимание 
к нему проявлялось не только актерами. Админнстрация Малого 
и Художественного театров при посредничестве Москвина и Санина 
так плани|ровала часто актерские назначения, чтобы освободить ак
теров для съемки. В Малом театре спектакли не раз кончались, за 
счет сокращения антрактов, раньше расписания, чтобы актеры могли 
отдохнуть перед ночной съемкой. Так прюкладывались первые троп- 
«и, по которым затем в кино потянулись работники Московского 
Художественного и Малого театров.

' И. М. Москвин р>ассказыва.\. что во время съемки на каг\'ре, за городом, 
летом 1919 года каждому актеру выдавалось пять картошек на день, а ему, как 
иополкителю глав.ной роли, полагалось семь картошек.
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Ошибки первых дней съемки были учтены Москвиным с беспо- 
шадной самокритичностью, и в дальнейшем резкость движе«ий и же' 
стикуляиий была устранена. Зато с еще большим старанием стал 
Москвин отыскивать выразительные детали, чтобы подчеркнуть ду
шевное состояние Поликея. Здесь Москвин стал проявлять изобрета
тельность художника, дополняя фантазию сценариста и режиссера. 
Т ак  рождены были сильнейшие сцены в фильме.

Гордый впервые осенившим его сознанием человеческого досто
инства, осчастливленный оказанным ему высоким доверием и, может 
бьггь, еще больше тем, что в нем нашлось достаточно нравственных 
сил оправдать это доверие, Поликей, пребывая в сладостной дремо
те, рисует себе сказочную картину возвращения домой. Окруженный 
дворовыми людьми, он бережно несет драгоценный пакет, как несут 
икону во время крестного хода.

Предложемный Москвиным образ (Поли’кей несет письмо, как 
икону) раскрывает восторженное состояние Поликея. В свою оче
редь, это его состояние с исключительной силой поднимает у зрите
ля напряжение ожидания. Это напряжение получает вскоре потрясаю
щую разрядку, когда обнаруживается потеря денег.

Вторая деталь, предложенная Москвиным, касается последнего 
момента перед обна1ружением потери пакета. Приближаясь к околи
це, Поликей, сидя в телеге, снимает шалку н хочет достать пакет, 
спрятанный пО|Д. порванной подкладкой. Но тут Москвин предложил 
деталь, которая, создавая, торможение, усиливает затем эффект 
восприятия зрителем драматической «ульминации. Поликей, посмот
рев на шапку, кладет ее на «олени и тщательно, не торопясь, рас
правляет пальцами волосы. Перед священным актом извлечения па
кета (иконы!) надо привести себя в порядок!

Предложенная Москвиным деталь в сцене повешения отмечалась 
большинством критиков, писавших о фильме «Поликушка». Толстой 
не описывает сцены самоубийства Поликея. Сказано только, что лю
ди обнаружили мертвого Поликея, висевшего «на балке в одной 
рубахе и портках на той самой веревке, которую он снял с полки. 
Шапка его вывернутая лежала тут же. Армяк и шуба были сняты 
и порядком сложены подле».

В фильме, в сцене повешения, Москвин в самый последний мо- 
тиент, наклоняя голову к петле, вдруг задерживается, поворачивает 
голову к лежащей на шубе шапке, мгновение смотрит на нее и за
тем 1|^зким рывкам берет ее и еще раз, в последний раз, осматрива- 

•ет... Впечатление от этого куска фильма неизгладимо.
Мы здесь не останавливаемся на анализе актерских средств 

Москвина в кино. Они те же, по сути дела, что и в театре. Нам 
хотелось только отметить, с какой чуткостью и быстротой артист 
ориентировался в применении нового оружия сценической вырази
тельности, когда перед шш открылся арсенал средств киноискус
ства.

Теперь искусствоведы пишут теоретические статьи об изобрази
тельной силе кинематографической детали. — Москвин почувствовал 
эту силу в первые же дни съемок.
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Первое выступление И. М. Москвина в кино было восторженно
встречено и публикой и критикой.

Фильм «Поликушка» к в особенности образ Поликея, созданный 
И. М. Москвиным, заставили многих представителей литературы и 
искусства пересмотреть свои взгляды на кинематограф. еловеч 
ность, душевность, которыми проникнуто толстовское повествование,
заражали зри^геля с особой силой.

Весь фильм в целом был подчинен единому ритму, волнующему 
ритмическому движению сюжета. Для кинематографа это было новое 
ощущение. До сих пор было известно о темпе кипематографическо- 
го~ фильма. Подчеркнутая динамичность раз1вертывания сюжета ,̂ Ь!Л- 
стрый Tevtn развития действия считались отличительными свойства
ми кипопроизведения, основным средствам воздействия на зрителя. 
Эпическое повествование и волнующий ритм «Поликушки» проти
воречили установившимся представлениям. Искусствоведов больше 
всего удивило, что кинематограф способен сохранить все те художе
ственные средства, которыми обладает литературное произведение. 

В 1921 году А . В. Луначарск1ИЙ после просмотра «Поликушки»
писал: ̂с1 Л *

'«Исполнитель главной .роли Москвин дает чрезвычайно трогатель
ный образ. Может быть, является спорным, возможно ли придавать 
кинолентам такой эпический характер, но, во всяком случае, это, 
на мой взгляд, —  верный или ложный, но крупный шаг в сторону 
именно тщательной передачи, как это пи странно, чисто литератур
ных и психологических достоинств произведения па ленте... с т̂о 
лучшее, что мне удалось впдеть из всего русского репертуара кино».

Даже такой смелый художник, как А . В. Луначарскии, сопрово
ждает еще рядом оговорок признание за кинематографом литератур
ных и психологических возможностей.

Через несколько лет по поводу второго фильма И. М. Москвина 
(«Коллежский регистратор», киноинсценировка повести Пушкина 
«Станционный смотритель») критикой будут решительно сняты эти
оговорки. IQOa

З а  границей, где «Поликушка» был показан в марте года,
фильм произвел сенсацию, какая не выпадала на долю даже самых
крупных американских «боевиков».

Н а следующий день после премьеры «Поликушки» вся бер
линская печать единодушно отметила появление на берлинских эк
ранах первого советского художественного произведения как явле
ние огромного культурного и художественного значения. Влечение 
некоторого времени «Поликушка» и исполнитель главной роли 
И. М. Москвин были злобой дня не только кинематографических, но
и артистических берлинских кругов.

Художественный успех москвинского дебюта на экранах немецких 
кинотеатров в условиях 1923 года перерос в огромный фактор куль
т у  рно-политического значения. Поликушка Москвина пробил широ
кую брешь в стене, отделявшей советское кино от мирового.
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Вступительная надпись рассказывала зрителю, что фильм сделан 
в тяжелых хозяйственных условиях Советской России... «...Актерам, 
участникам съемки, в дополнеагие к их гонорару выдавались тар>ел- 
ка горячего борща и кусок хлеба, и об этом актеры рассказывали 
потом, как о сенсации... Зимой в ателье, где происходили съемки, 
было так холодно, что проявитель, в котором обрабатывалась плен
ка, замерзал...»

Реакция зрительного зала была отражена в хоре хвалебных го
лосов, которые с большой силой прозвучали тогда в немецкой печа
ти. Лучший германский критик и искусствовед Альфред Керр в сво
ей восторженной статье писал:

«Особенность этого фильма, в отличие от всех других, в том, 
что... что в нем лучше, чем в других, играют».

«Для кинематографа наступает новая эрка. Выражаясь техниче
ски, можно было бы говорить и о «новом реализме». Но секрет, 
в конце концов, не в том, что там или тут виден натурализм, экс
прессионизм. Секрет в том, что лучше играют...

Реализм, полный невиданноого богатства и той кипучей уве
ренности, как на ка/ртинах Мемлинга и Брэгейль. Гениальное освеще
ние жизни... MocKiBHH, Костромской, Пашенная... Москвин! Доб
родушный, простой парень. Но его взгляд на шапку, прежде чем 
повеситься! Как жизненно! Какой он весь жизненный! Как все не
навязчиво!..

...Фильм создан в Москве, среди холода и голода. Воистину ве
ликое iMQiyT создать художники, когда они святые...»

Неизменно на каждом сеансе в тот момент, когда пакет выпадает 
из шапки спящего Поликея, зрительный зал реагирует хором отчая
ния:

«А-ах!»
И когда Поликей обнаруживает исчезновение пакета и зритель 

видит крупное лицо кричащего Москвина, всем в зале кажется, 
что с экрана действительно доносится потрясающий вопль. Это впе
чатление отмечали многие рецензенты.

Берлинский журнал «Красная нива» писал:
«...Человек кричит в кино!.. Не будем говорить о Москвине 

как актере. Это великий художник. Как все, что идет из России, и 
этот фильм обращается непосредственно к душе человека. Эта по
трясающая картина «Поликушка», быть может, станет решающим 
этапом в развитии нашего кино...

...Крик Поликушки, словно иерихонская труба, разрушит китай
скую стену лжи и лицемерия, которюй капитализм ог{>аждает от дей- 
^вительной жизни народ в деморализующих галлюцинациях кино. 
Немой крик Поликушки —  великая воспитательная школа, которую 
ежедневно проходят тысячи посетителей берлинского кино и остав
ляют его бледные и потрясенные».

«Поликушка» с одинаковым успехом был показан на экранах 
всего мира. В Америке, на традиционном конкурсе «Поликл'шка» 
был вклкучен в число лучших десяти фильмов, выпущенных миро
вым кинопроизводством за отчетный год.
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Небывалый художественный успех фильма и политичес4<нй резо
нанс его встревожили реакционную печать, которая, стараясь осла
бить впечатление, предупреждала о ловком приеме «большевистской 
пропаганды». Москвинский Поликугпка угрожал им художественно
и идеологически.

Об этом не без иронии рассказывал английскии исследователь
истории киноискусства Хэнтли Картер в своей книге «Новый дух в 
кино», вышедшей в Лондоне в 1930 году:

«Первым положительным признгиком реорганизации и реконст
рукции русской кинопромышленности была государственная поста
новка первого значительного фильма довольно большого масштаба. 
Эти.м первенцем был фильм «Поликушка», и вместе с ним родилась 
большевистская кинопромышленность.

Это была экранизация .рассказа Толстого, трактующая социаль
ные условия жизни в России сто лет назад. Но сам факт, что этот 
фи.\ьм был поставлен в Москве, был достаточен, чтобы придать ему 
черты рево-\юционного пугала огромных размеров. Считали, что 
этот фильм способен досмерти напугать миролюбивых людей. Од
нажды в Берлине мне секретно показали в маленьком изолированном 
просмотровом зале эту страшную картину. После просмотр>а я по
просил один ролик, чтобы отвезти его в Англию.

—  В Англию? —  ответили мне в ужасе. —  Но ведь вас убьют.
—  Я  не боюсь, — ответил я беспечно».
Предчувствия не обманули X . Картера; в Лондоне «Поликушка» 

встретил такое же признание, как и в других странах.
Вопреки уверениям реакционной печати, что, кроме пропагандист

ских достижений, никгиоЕс экономических результатов «Поликуш
ка» не принесет Советской России, фактически дело обстояло иначе: 
валюта, полученная от эксплоатации «Поликухшси», дала возмож
ность импортировать пленку, съемочную и осветительную аппара
туру. Историки, которые будут исследовать экономику советской ки- 
нопоомышленности периода 1919— 1923 годов, упомянут имя 
И. м . Москвина, с дебютом которого в киио связано начало экспорт- 
но-Ии\шортных операций советской кинематографии.

Наша специальная печать в момент появления «Поликушки» уде
лила фильму мало внимания. Мы уже упоминали, что в^эту пору 
школа Художественного театра и связанные с этой школой течения 
в кинематографии были непопулярны среди широких кругов совет
ской кинообщественности.

Привлечение крупных актерских дарований из театра рассматри
валось как «театрализация» кинематографа, как задержка к переходу 
советского кинематографа на новые пути изобразительного искус- 
с-гва. Лишь несколько лет спустя, в пору звукового кино, когда бы
ла понята недооценка значения системы Станиславского дл̂ я кинема
тографического ио^сства, «Поликушка» получил достойное при
знание.

«Нам сдается, — пишет Н. Иезуитов', — что в оценке манеры 
игры Москвина в «Поликушке», как сугубо театральной, была до- 

‘~ Н Г и Т з  у и т о в. Актеры М Х А Т  в кино. Госкиноиздат, 1938, стр. 19.
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пущена ошибка. Не отрицаем, элементы подобной театральности в 
фильме были. Но некоторые критики приняли за театральность 
реакость и суетливость движений Москвина, которые составляют 
характеристику образа Поликея — суетливого человека. Спутав од
но с другим, два разные качества, они распространили мысль о вне- 
кинематографической трактовке Москвт<ым роли Поликея и тем са
мым способствовали ложной идее противопоставления так называе
мого «абсолютного» кинематографа, в котором формалисты видели 
нечто отличное от театра, кинематографу реалистическому, имев 
шему с театром много общего в отношении изображения человече
ских характеров».

Далее Н. Иезуитов отмечает рюль Москвина в деле опроверже
ния теории «монтажного образа» и защиты актерского искусства от 
покушения со стороны сторонников «монтажного кинематографа» .

Вторым ф И Л 1У М О М , в котором снова выступил И. М. Москвин, 
был «Коллежский регистратор», киноинсценировка пушкинской пове
сти «Станционный смотритель». Это было в 1923 году, спустя пять
лет после выпуска «Поликушки».

Такой долгий интервал между первым москвинсхим фильмом и 
вторым не означает, что Москвин после «Поликушки» на вр>емя 
отошел от кино. Наоборот, Москвин не только поддерживал непо
средственную связь с киностудией, но он принимал также деятель
ное участие в репертуарных поисках коллектива, п(>ео6разованного 
теперь в акционерное общество «Межрабпомфильм».

В постановке фильма «Коллежский регистратор»  ̂ по сценарию
В. К. Туркина MocKBiH'H принял участие не только как исполнитель 
главной роли. Вместе с Ю . А . Желябужским, постановщиком и опе
ратором фильма, Москвин делил и режиссерскую работу.

Пушкиноведы отмечают, что «Стамционный с.мотритель» ознаме
новал собою новую полосу в творчестве поэта —  появившуюся у 
Пушкина заинтересованность жизнью простых, обыкновенных людей. 
Беззаботность, легкомыслие гусара Минского вызывают у Пушкина 
осуждение, в отличие от его прежнего отношения к своим персона
жам того же морально-психологического ряда. В то же время о стан
ционном смотрителе Симеоне Вырине Пушкин рассказывает с явной 
симпатией. Не жалостью, а грустью и любовью npoHUKHATW его вос
поминания о встрече с этим «почтовой станции диктатором», «су
щим мучеником четырнадцатого класса».

«Они, столь оклеветанные смотрители, вообще суть люди мир
ные, от природы услужливые, склонные к общежитию, скромные в

' Н. И е з у и т о в ,  Актеры М Х А Т  в khmcj. Госкинонздвт. 1938, стр. 111
 ̂ Название «Коллежский регистратор» было дано киноинсцемировке повести 

Пушкина «Станционный смотритель» исключительно по соображениям j i p « K T H 4 e -  
скнм: неэалолго до этой постановки студией «Межрабпомфильм* другой студией 
была сделана экранизация «Станииониого смотрителя». Для удобства проката 
фильму на̂ ю было дать другое название.
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«Хамелеон». 1929 г.

Притязаниях иа почести и ие слишком сребролюбивые. Из их разго- 
ооров (коими некстати пренебрегают господа приезжие) можно по
черпнуть >жого любопытного и поучительного. Что касается до ме
ня, то, признаюсь, я предпочитаю нос беседы^ речам какого-нибудь 
чиновника 6-го класса, следующего по казенной надобности.

Легко можно догадаться, что есть у меня приятели из почтенного 
сословия смотрителей. В самом деле, память одного из них мне драго
ценна».

Такое отношение поэта к героям повести было очень Ьлизко 
Москвину.

«Чем меня привлекает эта повесть? Своею жизненностью, жиз
ненной простотой своей. Пушкин тут рассказывает не о «вольных» 
натурах, зараженных эгоцентризмом, как Онегин, например, а о ма
леньких людях, которые живут обыденной жизнью. Станционный 
смотр»ггель не наряжен в романтическое платье, не произносит вы
соких слов о смысле или суете нашей жизни, но видно, что смотри
тель интересует Пушкина, он рассказывает о нем не с жалостью, 
а с любовью. А  в его отношении к Минскому звуч1гг нотка осужде
ния)».

Любовью к «меньшому брату» всегда была окрашена москвинская 
интерпретация «маленьких люден», которым русская литература и 
драматургия уделяли много места. Поэтому Москвин с нескрываемой
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радостью отмечал в пушкияском тексте каждый нюанс, подтверждав
ший шравильность понимания артистом авторского замысла.

Проникновением в замысел автора Москвин всегда начинал рабо
ту над образом.

«Я стараюсь. -  рассказывает он в беседе с театральной моло
дежью во Всероссийском театральном обществе в конце го
да, _  итти от автора, от пьесы. Я  там ищу путь. И если создан
ный на сцене образ идет вразрез с тем. что дает автор, этот образ 
неживучий. Внешне он, может быть, создан и хорошо, но если он не 
«лег на автора», всегда будет чувствоваться, как где-то высовывает
ся кость из его тела».

Жизнь героя повести Москвин разделяет^ на три этапа, в соот
ветствии с авторским замыслом. Этап первый — Вырия в ^стоян - 
ных служебных хлопотах и заботах, и хотя долг^ость его Пушкин 
называет настоящей каторгой, он свеж и бодр. Жизнь его катится 
равномерно, он принимает мир таким, как он есть, трудится в меру 
сил своих, наслаждается теми благами, которые дарит ему природа. 
Он не нарадуется на свою красавицу-дочь Дуню — она «такая ра
зумная, такая проворная, ®ся 'В покойницу мать».

Москвин оттеняет душев-ное равновесие этого периода жизни Ьы- 
рина рядом скупых, но чрезвычайно выразительных деталей, цену 
которым в киноискусстве Москвин познал на опыте работы на я 
ролью Поликея в толстовской повести, когда ему так недоставало сло
ва. Деталь. — рассуждал Моашин, — это хорошее средство компен
сации за немоту кинематографа.

Так. Москвин попросил (повесить (Клетку с хггицей: среди су'еть* 
дня, несмотря на «кр(ики и ругань случайных проезжих», Вырин— 
Мосзшин находит минутку, чтобы подразнить птичку. Табачок мо- 
СКВ1ИНС1КИЙ смотритель нюхает с чувством, с толком, с р>асстановкой. 
Он не просто ест пирог—он смакует, он получает истинное удоволь
ствие от даров природы. Mockbihh тем самым подчеркивает жизне
любие изображаемого героя повести.

Но вот наступает новый этап в 'Жизни смотрителя. Нелепый^ слу
чай вдруг нарушает его безмятежное существование. Приезжий гу
сар похитил Дуню)( Событие это так потрясло Вырина, что Пушкин^ 
ув'идев вторично смотрителя, «не мог надивиться, как три или четы
ре года могли превратить бодрого мужчину в хилого старика».

Москвин в пределах сжатого времени и места, которые кино
фильм предоставляет художнику, рядом коротких и броских штри
хов показывает всю последовательность перехода перконажа из со
стояния благодушия, покоя к душевной драме. На помощь актеру 
приходят монтажные с|>едства кинематогр>а|фа, которые 1ИЗобретате.\ь- 
но и со вкусом использует режиссер и оператор Ю . А . Желябужский. 
И. М. Москвин чутко воспринимает при этом намерения режиссера, 
и в результате, как отмечает кинокритика, актер «ведет зр1ггеля за 
собой так, что последний не замечает монтажного сцепления эпизо
дов, веря каждому кадру и каждому новому психологическому' со
стоянию герюя»*.

' Н. И е з у и т о в ,  АктсрьГ М Х А Т  в кино. Госкиноиздат, 1938, стр. 21.
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- Г .Г Г .
Он ш,чего еще н* подозревает, он верит в то. что 
довезти дочь^до церкви из простого желания
покойство его обычное, по отцовской привычке. И теоеди-

Г Г П р Г л Г д Г м ^ % « -  ™  е = н а ^ Л ™ .  

“ Г я ";и ^ р Т „^ ;» :Г е Г о Г з Г н Г о Г Г ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^
Гать, от̂  дрТ ой!  -  11росовь,аает руку через зшавеску и. трясет ею, 
ч ^бы  доч" И когда убеждается Д ,

гй:г ;;оГ^г . : = ” ^̂
Г к а ж Г  Г : Г : у в “ Г Г п о " =  Г с " в Г “ = ’ с Г ^ т е  
ля на миг из состояния подавленности и вновь "°''РУ «ая в него 
конец герой картины убеждается окончательно в потере Дуя . ^
Дунюшку rycaip-TO». Момент, когда Вырин °  ,
самый силмый « «артине. Его переживания Москвин изображает

""ш с л е -д Г Г ^ ^ ^ Г ®—  смотрителя передается Мос»инь.м новы- 

П у ш к и Г о  последних днях Вь..рина ограничивается скупьши на-

" ' “ «’Нмавно еще, проезжая через местечко*»*, вопомиил я о моем 
поиятеле- я узнал, что стамция, над которой он начальствовал, уж 

™ ж ё н Г  На вопрос мой: «Жив л и  мой смотритель?» никто не мо! 
1Г т ™ ;д о ” ™ т е л ь и о г о  ответа. Я  решился посетить знакомую 
CTODOHV ВЗЯЛ (ВОЛЬНЫХ лошадей и пустился в село Н.

нь.й̂ ;^ ;^ : уТ Г =  п ' ; г ; Т о с : ^ : : а с Г ~

“ о в !Г с 'Г Т “ ^ о ч 'Х “ о“ дом̂ ^̂ ^̂  поцело^л^^менд
бедная Дуня) " “ шла^толс^я баба^и^на ^

^ р  “ "ч^Гон Г жена пнвоюра. М«е с^ л о  жаль «оей напрасной поез^-

^ 2 .Г » ^ е Г  :£ п и \ Т  -  о = ^ н а .
Мальчик провожает поэта к могиле смотрителя. ^
«Знал ты покойника?» — спросил я его дорогой.
«Как не энаггь! Он выучил меня дудочки ю ы р е э а т ь .  Бывало

(царство ему небесное!), идет из «абака. ^ >мы-то эа «нм: с
д е д ^ ^ а ! о р е ш к о в ! » - а  он нас орешками и наделяет. Все, бывало,

нами возится^о , , „ ,е м  из повести о последних днях Вырина,
К” „ 0фил1  раз^ртываег последовательно жиэнь Вышина до

“ "Ж а к  же играть финал. -  рассуждал Москвин -  как показать 
смерть смотрителя? Сказано, что Вырин запил. Пивоварова жена



сообщает, что он «опился» и что оттого и умер. Но это еще не оз
начает, что он в 6у1К)вальном смысле опустился и сгорел в алкоголе. 
Наоборот, из рассказа мальчика следует, что старик любил возить
ся с ребятами, развлекал их, делал ihm дудочки и, возвращаясь из 
кабака, наделял их орешкам1И. Поэтому будет правильно, если мы по
кажем наступление конца вследствие (какого-то нервного шока. Серд
це не (выдерживает нервного перенапряжения « остана)вливается... Ко
нец должен быть сыгрмин так, чтоб в памяти зрителя остался образ 
смотрителя таким же трогательным, каким сохранился он в памяти 
поэта...)'

Такое толкование пушкинского текста дало основание к той эк
ранной интерпретации' его, какую мы видим в фильме.

В последнем эпизоде фильма Вырин— Москвин одиноко сидит за 
столом в раздумье. Длительная пауза. Выртн выпивает стакан вод
ки, машинально кладет в рот кусочек хлеба. Поднимается; расслаб
ленный, с видимым усилием передвигая ноги, подходит ж постели, 
ложится. Лежит с открытыми глаза'ми... Слышится звон бубенцов... 
Ем-у мерещится Дуня, подъезжающая на тройке... Он вскакивает с 
постели (куда девалась |расслабленность в ногах!) и выбегает во 
двор...

Я  хорошо помню съемку продолжения 1этой сцены во дворе ки
ностудии в холодную зимнюю ночь 1925 года.

Идет подготовка к съемке. Осветители сосредоточенно проверяют 
аппаратуру. Предстоит исключительно ответственная съемка. Мо- 
оювин сни'М'ается один, всем мэвестна его под готов легнность, собран
ность, с какой он появляется перед объективом. Срыв возможен 
только по техии'чеок'им причинам. А  пересъемка на этот раз особенно 
неприятна. Москвин снимается в одном пиджаке, с непокрытой голо
вой. Кроме того, Москвин предупреждал не .раз, что повторять сце
ну тотчас в таком же напряжении ему очень трудно...

Наконец, все готово: определены границы, в которых может дви
гаться актер, отмечено место падения смотрителя. Сниматься будет 
вся сцена (целиком. Потом будут досниматься крупные планы.

— Включ1иггь овет!
Пригото(В!ИЛ'ИСь! Иван Михайлович, начали!..

Из дверей выбегает (Вырин. Он ищет глазами вернувшл'юся дочь. 
Но кругом ни души. Мираж рассеялся, и страдальческое лиио смот
рителя точно взывает к совести зрителя... Ноги его подкашиваются, 
он падает.

И больше (HiaiM не показывают лица. Трагический образ еще живет
в арительском (воображении, а конвульсивное подергивание пальцев.
сжимающих комочек снега, завершает трагический конец Симеона 
Ьырииа.

Желябужский уже приостановил съемочный аппарат. Настл'пила
мертвая тишина. Вопреки обычаю, не раздалось тотчас команды:
«Стоп! Выключите свет!» Осветители, как и все прио-гсгвовавшие
на съемке, стояли недвижно. Влажные глаза были устремлены на
распростертое тело смотрителя. Вдруг мертвец приподнялся и заго
ворил:
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М ож 1но встать? А  то я замерзну.
К «Станционному смотрителю» Москвин приступил, имея опыт 

съемки в «Поликушке». Теперь «му стало ясно, в чем заключаются 
для него трудности овладения средствами киноискусства.

В творческом освоении особенностей кинематографического искус- 
ства и техники киноактерского исполнения И. М. Москвин встре
тился с серьезным затруднением, идущим от его актерской индиви
дуальности. Дело в том, что работа киноактера (как и кинорежиссе
ра) требует мозаичного мастерства, филигранной чеканки малейших 
деталей. Это обязательное условие для пол1учения художественного 
результата в кино шло как бы вразрез с особенностями сценическо
го мастерства Москвина, который опирался не столько на технику, 
сколько на интуицию.

«Москвин, — говорил о нем Н. Е. Эфрос, — актер больших, сме
лых линий, а не тщательных деталей. Путь к деталям — через осто
рожную вдумчивость. Москвин же интуитивен».

Но Москвин в «Коллежском регистраторе» уже знает эти особен
ности кинематографического метода. Не насилуя своей сценической 
индивадуальности, «о подчиняясь законам кинематографической вы
разительности, он накодит разнодействующую этих двух сил.

Теперь кинематографическая критика уже признает, что Москвин 
принес нечто новое в искусство кино.

«Смерть чиновника». 1929 г.
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Ломаются и кое-какие каноны построения художественного кинема^ 
тогр)а1ф|ического лроивведения. Оказывается, что длинные сцены в 
две-три лгииуты вовсе «е страшны, если они непрерывно держат зри
теля в напряжении. Кинокритики признают, что Москвин сломал и
расширил 1гра1»И|ЦЫ кино.

Пр&мьеры «Коллежского регистратора» за границей имели всюду 
огромный успех. 15 февраля 1926 года фильм был показан в Берли
не. Газеты на следующий день отметили высокие художественные 
достоинства фил'ьма, особенно выделяя актерюкое мастерство
И. М. Москвина.

Специальная кинем1атогр>афическая пр>есса 'была явно встр>евоже- 
на. Журнал «Лихтбильдбклне», называя игру Москвина гениальной, 
а фильм « целом —  «грандиозным художественным произведением», 
констатирует, что «русские призваны научить еврюпейцев глав1Ному 
в киноискусстве». Развивая эту мысль, киногазета «Филь^мкурьер» 
предупреждает европейских кинематографистов:

«Нам нужно напрячь все усилия, чтобы они нас не обогнали».

Всемирный успех фильмов Москвина утвердил! в нем убеждение, 
что кинематограф не только не ограничивает его сценического искус
ства, но, больше того, расширяет его границы.

Теперь, когда уже в .значительной мере была преодолена кине- 
матографичеокая специфика, Моашия стал настойчиво искать 
сценария, который дал бы ему возможность создать обр>аз ново
го человека с новьш, советским мировоззрением. Это долго не 
удавалось.

Прошло три года после «Коллежского регистратора.», прежде чем 
Москв'ин принялся за работу над образом типогра1фского рабочего 
Федора Кулыгина в сцена|рии Олега Леонидова «Человек родился» 
(или «Мой сьш», по первоначальному названию сцена1рия).

Готовясь к съемке, Москвин проводит много времени в типогра
фии газеты «Правда.», чтобы изучить обстановку, настроение среды, 
в которой живет изображаемый им герой филыма, понять прюфессио- 
на/лъньге влияния на его манеру paaroBapHiBaTb, двигаться и относить
ся к окружающей действительности.

Сценарий «Человек родился» ставил интересную проблему- семей
ных отношений в новом, советском бьггу. Тема очень заинтересовала 
Москвина. Но сценарий слишком схематично рассказывал об изобра
жаемых им людях. Это смущало Москвина. Однако во время обсу
ждения сценария Москвин стал имирювизировать и .рассказывать, ка
ким ему представляется образ наборщика Кулыгина. Глаиный пер
сонаж сценария сразу ожил. К  постановке приступили в расчете на 
интуицию Москвина, в расчете на то, что в процессе съемок и 
предварительных репетиций удастся освободиться от схематизма сце
нария. Однако расчет оказался верен лишь частично. Схематичность 
вещи не была преодолена вполне, несмотря на то, что Москвину уда 
лось создать ряд превосходных сцен. Получился ряд этюдов, очень
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«Человек родился». 1928 г.

интересных (И волнующих, но 
фильм в целом не трогал зрителя 
ни своей философской направлен
ностью, ни судьбой своих персо
нажей. Со сдержанным, но не 
скрытым во-\ление.м спешит Федор 
Кулыгин в рюдильный дом. Н а
конец-тх) долгожданный момент в 
его жизни наступил, и счастли
вый отец сейчас увидот своего 
первенца.

И вдруг — удар. «Ребенок не 
твой...» — сообщает аму жена.
Удар настолько неожиданный и 
сильный, что Кулыгин в первое 
мгновение как бы не реагирует, 
как будто и не почувствовал его.
Но вот сознание проясняется, и 

под ногалш словно разверзлась 
страшная пропаста>... Лицо Мо
сквина, глаза, полные слез, свиде
тельствуют о борьбе, выражают 
страшное напряжение воли, стрем
ление не сорваться в эту пропасть, 
не перейти черты, за которой на-
начинается звериное царство. Кульп-ин медленно поворачмается к 
жене, и появляется надпись; «Будем жить попрежнему... Ничего...»

Впечатление от этой сцены было подготовлено Москвииым очень 
тонко сыгранным эпизодом ожидания и приготовления к возвраще
нию жены и ребенка из родильного дома. Еще до рокового свидания 
Москвин в ряде коротких сцен показывает, как все чувства отца прю- 
низаны трепетом предвкушения счастливой встречи. Сильнее, вырази
тельнее всякого диалога рассказывают о состоянии Кульп-ина кроват
ка, корьггце и картонный конь, которые с нежной заботлишостью от- 
бир>ает для сына счастливый Кульп'ин.

Высокого мастерства достигает исполнение Москвина в финальных 
эпизодах фильма, когда он оказывается во власти безудержной рев
ности. • Но и эти эпизоды воспринимаются как великолепные психо
логические этюды. Весь фильм не дает закоиченного, цельного
образа-

С точки зрения обладения техникой киноактерского мастер
ства работа над образом Кульп'ина принесла Москвину большую тре- 
нировясу, и накопленный здесь опьгг артист использует скоро s  чехов
ских вещах с настоящим кинематографическим блеском.

6
Следующее выступление Москвина на экране кинематографа сно

ва сопровождается большим художественным успехом.
Эта работа относится к 1929 году (через год после постановки 

фильма «Человек родился»), к последнему году немого «инематогра-
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фа. Следутощий. 1930. год начнется под знаком авукового кино, и ки
нематографический актер сможет выступить в полном вооружении 
мимики, пластики и слова, о чем не переставали м е ч т а т ь  теат^ль-ные 
актеры, снимавшиеся в кинофильмах, особенно актеры М А А 1.

На этот раз происходит творческая встреча И. М. М ^ в и н а  с 
искушенным мастером кинематографической режиссуры, >1. А . 11рота- 
зановым. Встреча, сулящая обоим мастерам особый интерес: столкно
вение кинематографических методов создания образа через столкнове
ние их с сцеиичеокой сущностью актерского метода Москвина должно
было принести новые острые результаты.

Поле такого столкновения было выбрано смело и в высшей сте
пени удачно. Чеховские новеллы «Хамелеон» и «Смерть чиновника» 
многим казались до этого некинематографичными. Кинематогр>аф 
был нем, а эти рассказы Чехова изобиловали превосходными диало
гами.

Но Я. А . Протазанов уверенно остановился на этих новеллах, 
как только И. М. (Москвин дал согласие на исполнение главных ро
лей. Кинематографические средства Москвина к этому времени да
вали уже возможность перюводить на язык кино сюжеты, построен
ные чисто литературным, диалогическим приемом. И в самом^ деле, 
сцена на рынке, построенная Чеховым на ipai3 r o B o p e  полипейского 
надзирателя Очумелова с Хркжиным, городовым и поварюм, была 
превосходно передана Москвиным. С предельной выразительностью 
и многокрасочной нюансировкой мимики и жеста артист перевел че
ховское слово на пластический язык кинематографа. Этот «раз1ч>вор- 
ный» немой фильм имеет сравнительно мало надписей.

Интересно отметить, что Москвин нашел такой .рисунок для внеш
него облика полицейского надзир>ателя, что даже хорюшо знающие 
Москвина, видевшие его во всех ролях на сцене, не могли его уз
нать в Очумелове. При этом, кроме длинных пушистых усов и под
клеек у бровей, никаких других наклеек на лице не было. Своеобразие 
этой тупой и примитивной человеческой маски поддерживалось не- 
прюрывньЕм напряжением всей мускульной сети лица и вытаращенных 
глаз.

—  Таким гримом, — говорил по этому поводу Москвин, — мне 
никогда бы не обойтись на сцене театра, где я должен играть перед 
публикой непрерывно пятнадцать-двадцать минут. В таком мимиче
ском напряжении можно было игр>ать только в кино, где на крупном 
плане сцену ведешь десять-двадцать секунд, а потом отдыхаешь.

Вторая чеховская киноновелла, «Смерть чиновника», —  послед
няя работа И. М. Москвина' в немом кинематографе, —  представля
ет особый интерес.

Все происшествие с экзекутором Червяковым юмористически из
ложено Чеховым на трех страничках. Неожиданность финала делает 
его эксцентрическим.

Вьп'нанный генералом, к которому Червяков пошел с самыми луч
шими намер>ениями, он, «придя машинально домой, не снимая виц
мундира, лег на диван и... помер».

Этими словами кончает Чехов свой р а с с к а а .
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Художников, взявшихся за кинематографическую интерпретацию 
этой новеллы, интер>есовала задача — раскрыть трагический под
текст юмористического изложения.

«E cajh бы, —  говорил Москвин, —  я стал, следуя приему Чехо
ва, тоже держаться эксцентрического плана, чеховский замысел был 
бы искажен, хотя бы уж потому, что, 1к0н1кретиз1и.руя в р>еальных об
разах эксцентрическую информацию Чехова о смерти чиновника, мы 
вызовем у зрителей только ч)увство недоумения. Чеховским словам 
читатель верит, а м'не, показывающему это i»a экра'не, зритель «е по
верит». И Моск'вотн перевел смешное в трагическое. Зрителю совсем «е 
кажется «еправдоподобньгм, как Червяков «лег на диван и... помер». 
Предыдущим эпизодом артист подготовил зрителя к прав^ильномл; 
восприятию этой кульминационной сцены. Зритель, увидевший на 
крупном плане лицо Червя1Кова в последней сцене у генерала, уже 
ждет трагической развязки.

Кинематографическая критика на этот раз без оговорок призна
ла, что в киноновеллах «Хамелеон» и «Смерть чиновника» Москвии 
уже В1Пол«е владеет законами кинематографической игры.

Но, как это «и странно, после этого всеобщего признания пре  ̂
кратилась работа Москв1Ииа в киноискусстве.

В звуковом кино, где актер может пользоваться таким могучим 
выразительным ср>едством, как слово, при наличии всех тех средств, 
которыми обладает немое кино, Москвин не 1работал, если не счи
тать двух чеховских миниатюр — «Злоумышленник» и «Хирургия»,, 
которые, по сути дела, являются документальной записью его кон
цертных выступлений.

Из всех сюжетных замыслов, которые за последние годы пред
лагались И. М. Москвину для кинофильма, его особенно заинтере
совал сюжет повести Василия Ряховского «Чужой век». Автор чи  ̂
тал Москвину сценарий, сделанный им на материале этой повести, й 
Иван Михайлович был увлечен и сюжетным ходом вещи и движени
ем образа старого крестьянина, главного действующего лица филь
ма. Тематически предложение Ряховского целиком совпало с теми 
сценарными поисками, которые у Москвина продолжались уже н̂ *- 
сколько лет.

Трагически пе(>ежитый старым кр>естьянином конфлн1КТ с сыном 
на почве ра1эного их отношения к колхозном'у переустройству дерев
ни показан Ряховским в живых и я1рких o6pai3ax. Ростки iHOBoro де
ревенского быта, признаки становления новой, социалистической де
ревни пронизывали драматургический каркас сценария.

Москвин дал согласие студии «Мосфильм» сниматься в этом- 
фильме. Однако случилось так, что сперва реорганизация студии с по
следовавшей сменой руководства, а затем болезнь Ивана Михайлови
ча помешали осуществлению этого замысла.

Для историка, который будет исследовать /пути развития совет
ской кинематографии, деятельность Москвина в киноискусстве пред
ставляет тем больший интерес, что она протекала в период немого 
кинематографа и —  что еще важнее — в начальной стадии ста!Нов- 
ления советской кинематографии.
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r..rr̂ r: “= ” t  г
n^pcjcoe переваплощеиие в тхредстшлении .o a i^ i этой
монтажным построением образа. Актер не умещ
концепции и был заменен «натурщиком». ..„^ообешаао-

Сперва эта теория показалась вес1ума заманчивои, мног 1Ц
щей «  '„ Т о л ь к о  Гет господствовала в „ ^ . и к е  ^ ш е го
2 ,дства. Затем «астуш1ло отрезвление. Без актерского^ " Т Г  бы-
щения, одним только методом м о н т а ж н ы х  сопоставлении « е ^ з я б ь г
ло показать жизнь человеческого духа. Многие молодые новаторы 
должны были пересмотреть свои взгляды на актерское 
киноискусстве. Фильмы Москвина оказали при этом ^ н а ч ^ л м ^  
вли1яние. Его роль в опровержении теории «монтажного образа , 
толкнувшей многих новаторов «а путь голого формализма, признает
ся теперь кинотеорегиками. Москвин убеждал не теоретическими 
строениями. а опьггом своей жизни в киноискусстве. С озд^ны е Мо
сквиным образы обозначилм вехи, которые вели советским кинема
тограф к его стилю —  к стилю социалистического реализма.^ ^

...Статья эта' была написана, когда пришла >весть о тягчайшей ут
рате, постигшей Московский Художественный театр и все советское 
искусство. Еще большее значение приобрели теперь достижения 
Ивана Михайловича Москвина в кинематографе, где он продолжил 
галлерею созданных им незабываем^ых сценических образов в произ
ведениях великих русских писателей.

Кинемаггографические образы Толстого, Пушкина и Чехова, со
зданные Иваном Михайловичем Москвиным, останутся вечньш па
мятником советского искусства.

М . Алейников

1918— 1923 годов советская кинематография только на-



МОСКВИН

ели бы спросили меня, могу ли я написать академиче- 
скую статью о Москвиме, — например, как он работает 

; на репетиции, или вообще о его творчестве, я бы не-̂  
замедля ответил: нет, такой статьи я написать не могу. 

Для меня образы его творчества слагаются так, что я о них не могу
р а с с у ж д а т ь  т е о р е т и ч е с к и .

С чем бы я мог сравлить свои впечатления от живых образов, 
созданных Москвиным? На меня это действует, как дыхание степ
ного ветра, врывающегося в окно вагона, или внезапно открываю
щийся морской простор. Образы Москвина я не могу вписать ни 
в какую строго логическую, приправленную, крепко заклепанную
статью. ^

Я  помню, что всякий ,раз, когда я смотрел на «Сикстинскую
Мадонну», я только угадывал, но не смог бы объяснить то, чего Ра
фаэль достигает изумительным сочетанием плав1Ного, величавого дви
жения с торжественным покоем Марии, парящей на ровном фоне 
клубящихся облаков. Ее голубой плащ, надутый, как парус, как бы 
сливающийся с легким, невесомым, прекрасным образом Варвары, го
ворит о том, что она идет и как бы остановилась. Описательно к 
образам, со зда1Н Н Ь ш  Москвиным, я (могу подоити, а говорить теоре
тически —  не в состоянии.

Если представить себе три роли Москвина; Голутвина из «На 
всякого мудреца», Оттискина из «Села Степанчикова» и Мочалку- 
Снегирева из «Братьев Карамазовых», что осталось как невыграв-
ляемый след от всех этих трех образов?

Москвинское в них я увидел, услышал через интонацию- 
роль, через интонацию-жест, через некий кусочек жизни, который 

вылепил Москвин. Этот кусочек жизни он выхватил из окружающей 
его действительности и сделал его произведением искусства.

А  что такое Епиходов. как образ? Он таков потощ, что передо 
мною человек с надвинутой на лоб шляпой, с особой походкой, че
ловек с особенньпми интонациями. Образ состоит из кусочков харак- 
тернстикн. вкрапляемых то там, то здесь где нужно, чуть-чуть, 
ч т^ ы  было столько, сколько нужно, и эти кусочки дают живое ощу*
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ход^в^ ест^осквин ^ роли ухватывает, ловит для себя этот нужный 
кусочек, если он его улавливает в природе того человека, которым 
становится на сцене, —  тогда роль вылепляется полностью.

Этот кусочек становится необ
ходимой характерностью роли, не
обходимой природой человека, ко
торого M o c k b i m h  изображает. Если 
этот кусочек отнять от человека, 
созданного Москвиным в этом об
разе, то персонаж перестает быть 
живым человеком.

Прикрывающая громкость го
лоса рука около рта, нервная 
рука у козырька фуражки «  гла

за, пронизывающие, неистовые, как 
бы иопускающ'ие лучи, чуть ви
димые и вместе с тем текущие под 
ладонью руки, закрьшающей 
нерв1ный рот, и все время эта пря
мо соответствующая смыслу лу
чей его глаз, отвечающая им ин
тонация, — вот характерность Мо
сквина —  Мочалки-Снегирева.

Можно ли сказать, что Мо
сквин «играет» Опискина? Мож- 
жно. Это не Царь Федор и л и  За- 
горецкий, где он не играет. Там 

он в создании обрказа, должно 
быть, находит как бы внутреннее 
дыхание, которым владеет пловец, 
проплывающий много к и л о м е т |Х )В  

в воде, отдавшись движениям 
своего тела. Здесь и сердце, и 
легкие, и мышцы, и нервы рабо
тают вместе. Нет! Опиокина Мо
сквин «играет». Как Сарасате иг- . 
рал на скрипке фугу Баха. Мо
сквин становится то тем, то эти/м, 

по велению текста и м ы с л и , ко
торое выполняет.

Что он играет? Он играет 
свое борение, перестраивающее его 
сущее, действительное в должное.

Фома вознесся в своем диком 
и гнусном воображении к тому, . , ,
чтобы стать человеком, к о ^ - „  е ' R  " К Т ! " '
рьвм он хотел оказаться в доме Фото f900 г.

щение образа Епиходова. О ттого Епнходов существует. О ттого Епи-
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1голкав«ика. И эти кольца и языки пламени страстей человеческих, по- 
жирающего Опискина, Москвин воплощает в этой роли.

Он всегда — как птица, как певчая лесная птица, идет от зако 
нов своего слуха, а далее работает «ад органами речи, интонациями,

которые многосмысленны, разнообразны, но подчинены одному-
двум нижем, кроме Москвина,
не услышанным тонам. Он их пой
мал в глубине человеческого  ̂ су
щества и к ним, как к ведущей но- 
те тональности', приводит всю 
свою интошщионную множествен
ность. Ехли поделить роль на 
точки, то в каждой точке можно 
найти изживаемую им страсть.

Москвин, как виртуоз, как ве
ликий мастер, необычайно разно
образен и вместе с тем математи
чески верен схваченному 1Ш в 
жизни наблюдению ^или живой 
•интонации. З а  этой характер
ностью или живой интонацией он 
следит последовательно и точно.

В Голутвине из «Мудреца» 
найдены им шажок и манера си
деть и смотреть на собеседника и 
в себя. Как нашел все это Мо
сквин? -Я не знаю, как он это 
нашел, но показьгеает он верно 
схваченный кусочек жизни 
спиной, ладонями рук, подошва
ми или, вернее, ступнями ног. От 
кусочка, от того, поймает, най
дет ли Москвин такое, что входит 
IB роль, но о чем нельзя прочи
тать в тексте роли, —  зависит, 
станет ли он живым в искомом 
образе. И если придет к нему 
«палец», который определяет всю 
оснастку фигуры и движетга 
в Епиходове, то возникнет и осо
бый резонанс в его речи, спо^раю- 
щий своего рода глиссандой на 
крепкую, но фальшиво-минорную 
ноту, которую Елиходов понимает 
как крепкий мажор. А  ^ли  бы 
этот кусочек, выхваченный из жиз
ни, эту своего рода «штучку» с 
указующим nefKTOM Москвин не 
нашел, роль не сложилась бы.
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Он всегда, когда работает, как бы реет кругами, чтобы увидеть, 
за1це1тить, открыть, поймать, удумать такие живые черугы человека, 
которые обя'зательиы для данного образа. Е.сли он этого в себе не 
нашел, н е  и з о б р е л ,  он человека как живои образ не покажет. 
Я  подчеркиваю, что он открывает в своем образе порой такое, что у 
драматурга он, может быть, и не найрдет. Бывает, что драмату1рг не 
видит созданный им обраа таким, каким его сделал Москвин, но, 
увидав его в исполнении Москвина, драматург видеть его другим не 
хочет, а может бьггь, и не может.

Возможны вариации образа, да и сам Москвин, особенно на' ре- 
петици1ях, разбирается в вариациях и применяется, какая из 
ник вернее, я'рче, сочнее, больше удается. Но на одной из репе
тиций зерно бывает, наконец, найдено, если Москвин схва

тил из жизни главный кусочек 
роли.

Итаас, описать процесс испол
нения роли Москвиным — я не 
представляю себе, как это можно 
сделать так, чтобы в этом описа
нии была доза научной объек
тивности и был бы выдержаин оп
ределенный метод наблюдения, 
изучения. Описать процесс со
здания роли я тоже не могу. Я  
не знаю, как описать Ц|роцесс со
здания и исполнения роли. 
Я  только могу рассказать о 

нескольких личных впечатлеииях, 
лич1ньгх наблюдениях, пережива
ниях, когда я присутствовал на ре
петиции.

Я  неоднократно замечал, как 
Москвин мучится, пр>еодолевая в 
себе естественную склонность ка
заться тем, чем ему хочется ка
заться в этой роли, но не дей
ствительно быть.

Все искусство актерка в 
лучших мгновениях его творче
ства, должно быть, в том 
и заключается, чтобы проследить 
по непонятным нам законам пси
хологии и творчества, каж этот 
он —  «я» не шел бы по дорож-

Н. В. Гоголь. «^Ревизор». 
Б о б ч и н с к и й  —  И. М. Москвин

Фото 1908 г.

ке симуляции., а говорил бы такое, 
что лежит на дне его души и что 
звучит правдиво.

Я  наблюдал, что у Москвина 
этот процесс требует громадной
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затраты сил, что он раздражает себя курением, дразнит фачтазию, 
аналогиями, воопошшаиадями, но непременно о какой-нибудь функции 
его физического существа, для того чтобы вызвать в себе одно оп
ределенное состояние иа, повиднмому, миллиона подобных этому 
состоя1ни'й, но ложных, ка1жущихся, а не подлинно бывших.

Положим, известное состояние связано с ужением рыбы на Оке„ 
когда он уезжал на лодке на ночь и ловил на заре.

Что входит в состав его воспоминаний, зрительных образов?
Неизменно они связаны с осязательными и обонятельными o6 f>ai3 a- 

ми: кажой-то зябкостью, сыроватостью воздуха, который оседает «а 
лице и на руках, затхо м  просмоленной лодки и реки.

Положим, Москвину нужно найти верное самочувствие для 
бывалого трактирного посетителя, скажем, для Хлынова. Он вызы
вает в себе самочувств1ие не ка- 
ж'ущееся, а действительное, в ат
мосфере ресторана Крынжина на 
Воробьевых горах или ресторана 
Егорова в Охотном ряду, кото
рые MooKBiHH хорошо знал. Но 
непременно такое воспоминание 
должно бьггь для него свя1заио 
с физическими переживаниями, 
например, с вкусовым ощуще
нием. Он воп1ом1инает, что именно 
ели, как подавали еду, какого 
питья Т(>ебовала та или иная за
куска, и все это становится кон
кретно, точно и ярко, чуть ли 
не физически для него ощути
мым. И наряду с этим он вспо
минает, как и что пел хор у 
Крьгак1ина или как и что играл 
орган у Тестова.

Москвин— Лука, Москвин —
Бпиходов, Москвин — Снегирев,
Москвин —  Опиокин — един
ственные и неповторимые явле
ния в 1искусст1ве, так же как 
портреты Велаокеза или Тинто
ретто, которые можно скопировать, 
но лишь с той или иной сте- 
пенью приближения к подлин
нику.

Итак, я сказал выше, что 
Москвин тратит много физиче
ских сил, созда1вая роль. В тех 
случаях, когда я это наблюдал 
работая с ним, или как я об

А. Н/Остр<-некий, «На всякого 
ыудреца довольно простоты». 

Г о л у т в и н  —  И. М. Москвин
Фото 1910 г.
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этом слышал по рассказам 
Владикгара Ивановича Нем1фо- 
вича-Данченко и Конспантина 
Сергеевича Станиславского, 
это всегда бывало так. незави
симо от того, удавалась эта 
роль Москвину или не удава
лась.

В чем заключается этот 
труд, продолжающийся, во 
всяком случае, месяцы? Ехли 
описать внешние прязиаки по
ведения, то ничего подметаггь, 
пожалуй, нельзя, кровле прибав
ляющейся нервозности. Во вре
мя репетиаии Москвин очень 
замкнут. Ничто не проглядыва
ет изнутри. Чем он занят, как 
он ищет пути к роли —  дога
даться нельзя. Говорит он о 
своей роли, как о человеке 
знакомом, но постороннем. На 
репетициях много курит. 
Ночью плохо спит, в постели 
учит роль, именно учит слова 
роли. И если бы спросить: что 
это, какое-либо особое размыш
ление, анализ, расчленение на 
куски, я (так мне представляет
ся) не сказал бы. Читая слова, 
фразы, просматривая в словах 
интона1ЦИИ того человека, кото
рого он хочет увидать, подгля

дывая под текст. Москвин зацепляег, если это возможно, не^ходи- 
мый «звучок» и некую характерность будущего человека, в этой роли.

Москвину непременно нужно, чтобы слова, которые он будет го
ворить как слова роли, стали бы его собственными, чтобы лексиче- 
ски, буквально слово сложилось так. как удобно ему во рту. Ьму 
нужно горлом этот языковый знак проговорить, чтобы губами, в 
гортани, через зубы, языком вылепилась эта фраза, мысль-интона
ция на таком-то дыхании, да еще скользнув интонацнеи в такой-то 
резонатор, и чтобы это было приятно ему и необходимо.

Сначала Москвин читает роль то громко, то шопотом, и даже 
слышно, как он разминает ее внутренне, для себя. А  еще раньше он 
только читает вслух по многу раз всю пьесу. На одной нз репепщии 
скажет словно мимоходом, что такой-то персонаж о нем или о той 
жизни, или о таких-то обстоятельствах жизни его образа говорит 
следующее. И всем ясно, что Москвин придает некое большое значе
ние этим своим замечаниям.

Н В. Гоголь. «Мертвые души». 
Н о з д р е в  —  И. М. Москвин.
М е ж у е в —  Е. В. Калужским

Фото 1932  г.
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Длинных разговоров и обсуждений он не ведет. Если же режис
сер станет высказывать ‘ свои п|>едположения или сообщать литера
турные материалы, Москвин скажет: «Понимаю». И никакого о+ не
го хода мыслей р>ежиссер не вьшьггывает. Москвин глубоко замкнут в 
себе. Будто сам он не знает, 'гто с ним и как он ищет пути к живои 
характерности нового своего «я». Наверное, чем-то он облегчает се
бе мучительный путь нахождения нового своего «я», но, во вся
ком случае, мне неизвестно, чем он себе облегчает этот мучительный 
путь.

Иногда он говорит о некоторых книгах, картинах, о музыке. На
верное знаю, что юмор, острое слово Москвину кужны, как воздуз ,̂ 
в этот период В1ремени, когда он ищет путей для раскрытия своей 
рол1г. Никакой зажатости, уединения, копания в себе в длительном 
одиночестве — ничто это не сопровождает искания линии роли. На
оборот, в былые годы частые встречи в комшаииях, довольно пестро 
соста'вленных, и долгие беседы, должно быть, помогали раскрытию 
главных черт и характерных кусочков в роли.

Н. В. Гоголь. «Мертвые души».
Н о з д р е  в— И. М. Москвин. Ч и ч и к о в— В. О. Топорков

Фото 1932 г.
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я  думаю следующее: не подобен ли труд и утомление Москвина 
в работе «ад образом тому, как организм ребенка тратит много сил 
на то, чтобы овладеть искусством полза«ия, а потом искусством 
стать на ноги и, наконец, «елрюизвольно заставить себя двигаться 
туда, куда хочешь. Сколько сил тратит оргаиизм, чтобы овладеть 
этой сложной техникой ходьбы, но рассказать об этом организм не 
может. Он только трудится, затрачивает силы и постепенно доби
вается цели.

Так же, мне ка1жется, не может рассказать актер, что с ним 
происходит, когда его организм работает над овладением своего но
вого «я».

Пусть то, что я пишу, назовут неумением р>азобр)аться в простом 
явлеиии или неумением дать точное определение своим мыслям, 
я настаиваю на том, что зерно действия Москвина — мелодия его 
души. Он из своей психики извлекает через интонацию такой тол
чок, который подчиняет себе. Оттого так смотрят его глаза, оттого 
нервио двигаются его пальцы, оттого весь организм подчияеи едино
му действию, что он поймал этот верный для его данных обертон, 
которым живет его интонация.

Когда птица поет, вся отдаваясь cBoe.vfy пению, например, соловей 
и необязательно соловей —  снегирь, чижик, дрозд, —  весь организм 
птицы, все тельце, а не только горло участвует в песне, в процессе 
изживаиия мелодии.

Это птица!..
Сколько же глубоких и тонких оттенков мысли и чувства пере

дает речь, пауза, ритм, сила, высота, звук голоса?
Следя за Москвиным, вы слышите сначала чуть-чуть, едва раз

давшийся оттенок, след той мелодии, того тона, в котором построена 
его роль. Или даже вы еще не слышите, но видите по его лицу и фи
гуре, что для «его где-то, очевидно в кем самом, скользнуло чуть 
ли не в полной тишине своеобразное звучание той реплики, кото
рую он сказал бы или вот сейчас скажет. И потом, уже гораздо поз
же, из всего существа своего он начинает практически лепить все 
действие.

Я  думаю, что огромную роль в психологии творчества Москви
на играет его любовь и умение ценить пение и музыку вообще. 
Это —  во^ервых. Во-вторых, он обладает острым музыкальным 
слухом. Он наслаждается, слушая пение. Он ходит послушать хоро
шего певца, и не только певца, выступающего в оперном театре или 
на эстраде, но прежде —  хорошие церковные хоры, русские песни, 
цыганское пение. Летом или осенью можно застать Москвина, слу
шающего деревенскую тишину, слушающего шорохи леса, наслаждаю
щегося звуками, нарушающими тишину «ад речкой.

Может быть, я ошибаюсь, но мне представляется, что особое 
творческое строение Москв;ина именно со стороны его слуха делает 
для него доступными миллиарды тембров. Я  думаю, что Москвин 
особенно любит и пейзаж Лвв1ггана, потому что в пейзаже Левита
на как бы в краске, в композиции схвачены тишина и шорохи рус
ской природы. Но, может быть, это мое воображение.
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Клк-то 'Москвин с воод'У'ШевленИ'вм, iBOAHemHCM и увлечением гово- 
рил о талаите Корчагиной-Александровской. Это была совершенно 
интимная беседа. Я  не помню, по какому поводу зашла речь о Ека
терине Павлов1не. Я  очень жалел потом, что «е записал тех (метких, 
глубоких замеча1ний, которые делал Москвин. Большинство замеча
ний сводилось к тому, какие богатые, неожидаино верные и разн^б- 
разйьге интонации всегда приносит в свою роль Екатерина Пав
ловна. TV/IЕсли внимательно проследить, что преодолевает в себе Москвин, 
когда он репетирует, —  это естественную человеческую склонность 
повторять эмпирическую точность жизни. Москвин став1ит себе зада
чей быть осуществителем художественной правды и не подменять 
требования художественной правды требоваиием эмпирической точ
ности.

Он как актер, повидимому, ловит из жизии д е й с т в и т е л ь 
ное ,  то, что есть, но он по,ра1жает в своих удачах искусством безыс
кусственности при необычайной при|бл1иженн0сти образов к тому, 
как оно в жизни происходит. Следовательно, его задача ̂ не копиро
вать, но создавать в своем воображении органически свои оригинал, 
который бы зажил в плоти i» крови его. Когда возникает это «я» — 
Опискин, Снегирев, Червгиков, Хлынов, Ноздрев, Епиходов, Арнолъд 
Крамер и т. д., то сам он, а к т е р -художник, как бы кладет своего ро
да доминантное пятно роли.

У  Москвина создание этого иового «я» проходит с огромной за
тратой сил. Над этим работает весь его организм. Это можно про
следить на любой роли.

Для примера возьмем роль Прокофия в «Пазухине». Я  уже не
сколько раз упоминал о том, что речь, интонация и еще добавлю—  
дикция Москвина, как простейший атом роли, решает выразитель
ность образа. Темперамент Москэина скавьЕвается в ритме роли, 
в кривой naiys, в интонационных высотах. Москвин движет дей
ствие роли не плавными, ритмическими кругами, волнами ,и петлями, 
а нервными, процарапанными, резкими или чуть касающимися и за- 
тушева«ны1ми рывками, черточками, точками — то ли рыданиями, то 
ли нежными просьбами, вскипаниями, глумлениями, стонами и т. д.. 
и т. д.

Его роли построены не линиями и пятнами, а нераньши черточка
ми разной силы. Так, в роли Прокофия Паэухина — не лучшей роли 
Ивана Михайловича —  легко проследить, в каком куске, где средняя 
ось роли и через какие интервалы, в каких актах он располагает най
денную им характерность образа.

Начну с последнего акта. Что им найдено в этом темном чело
веке? Уйрямая. .мохом времени поросшая душа. Доселе молчавшии 
человек, надсаживавшийся в невыносимо тяжелом труде. Мужиц
кая сила и лукавая, скаредная алчба кровопийцы к копейке, к нажито-

_  это вылилось в какой-то Г)^»ДОСЬГЙ, гугнивый тон, монотонный, 
повлекший за собой насупленность, напряженность, как бы невозмож
ность выразить и неомелость сказать перед начальством и старшими 
то, что хочешь, что ду1маешь.
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Образ построея так, что в со
зданном Москвиным человеке ви
дишь не человека, а то л« вола 
под яр1Мом, то ли быка в стаде. 
Под бровями, под усами как бы 
засуиуто все, что могло бы ска
зать о человеке: речь, глаза. И 
сутулость и наклон головы к 
земле —  все говорит о придав
ленности и о том тяжелом, что 
разлито в теле этого существа. 
И руки тяжелые, и плечи, нали
тые свинцом, и шея тугая, как у 
вола, и вся фигура неподвижная.

Каждый акт дает Москвину 
возможность вариаций этого со
четания. В этих вариациях и по
вторах найден им ритм роли. Так 
верно и четко он впаял в каждую 
часть текста угаданные им черты 
характера Прокофия Пазухина, 
так построена роль, что доминант
ное пятно приходится на послед
ний акт. Но Прокофий будет не
ожидан для зрителя, если в нем 
вдруг полыхнет этот огонь скар)ед- 
ности, проявится власть над ним 
алчности будущего кровопийуы, 

какими были его отец и дед,— алчности, которой зритель не подозре
вает IB нем в первых трех ажтак. Поэтому, приберегая все яркие краски 
к доминантному пятну образа, Москвин, наконец, устаяавс\ивает сред
нюю ось роли, от которой идут расположенные вокруг нее части еди
ного образования. Для этого самый финал второго акта (с Ф урна- 
чевым) перекликается с финалом третьего акта. И между этими 
двумя кусками заложена в роли средняя ось. Именно в тех кусках 
сцены, где Прокофий почти готов раскрыться, показать, кто он; ка
кова спрятанная в нем ненависть ко всем, присосавшимся к папень
киному капиталу, —  оН' себя сдерживает: во-первых, потому, что он
смышлен; во-вторых, им владеет страх лишиться наследства и,
в-тр>етьих, Москвин дает почувствовать, что в нем живет особая, ла- 
зухинским чутьем диктуемая ему необходимость не снимать личины. 
И вот в финалах второго и третьего актов Москвин искусно играет 
гранями страшной природы Пазухина. Вы его почти узнали. Он вы
несет глумление над сбритой бородой, он вынесет издевательство, 
когда поднесут ему водку, он вынесет унижение от Фурначева, пото
му что такова сила его желания добиться папенькиных денег, такова 

сила стремления не дать копейке уйти из его рук. Но где-то в этих 
же сценах мы уже видим как бы тупое и покорное животное, затаив

Н. В. Гоголь. «Ревизор».
Г о р о д н и ч и  й— И. М. Москвин

Фото 1921 г.
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шегося страшного человека. В глазах ли его мелькает это? В интона
ции ЛИ1 прорывается? В движении ли вздыбливается Пракос|)ий 
четвертого акта? Но мы это чувствуем.

И вот это умение соединить всю слож1Ность xaipaiKTcpa средней 
осью образа требует огромного таланта, вкуса, опыта, тех особых 
знаний, (Которыми обладает Москвин, и огромной силы воли, сосре
доточенности, умемия вонвремя отдать себя актерскому темпераменту. 
Это и выматывает силы, ^ о  и заставляет, сначала физически на-пря- 
гаясь, нечто в себе преодолеть.

Когда он все это преодолевает, по его словам, «роль становится 
легкой», а внутренний голос подскажет, что вернее сделать, не на
прягаясь.

Наблюдая за Иваном Михайловичем, когда он работал над обра
зом Червакова в пьесе Леонова «Унтиловок», я пришел к заключе
нию, что он слепил образ интуитивно, как-то догадавшись, каков 
мог быть в действ ите л ЫН ости Черваков, а не из рассказов Леонова 
о своем герое, не из сообщений об обстоятельствах жизни ссыль
ных, живших приблизительно так же, как л€онова<ий Черваков.

Когда было уже больше чем достаточно рассказано об этом че
ловеке, Москвин стал искать в себе человека безграничного самолю
бия, громадных масштабов, нежных фантазий и невероятных воз
можностей IB будущем при ничтожнейшей своей |5 иаграфии. Мориль
щик клопов в захолустье Унтиловока чувствует себя демоном, уто
пистом, анархистом, человеком уэллсовской. фантастики, страшным 
соперником Буслов1а, законного мужа Раисы, которую он страстно 
любит, без которой для него жизи'ь — мерзлая, засыпанная сугро
бами тундра, который уверенно ждет ответной страсти, потому что 
он убежден —  она увидит в нем слоЖ1Ное, интересное явление, близ
кого ей человека.

Как актерски подходил к воплощению Червакова Москвин?
Он долго не показывал никакого отношения своего к тексту, чи

тал монотонно, не связываясь с исп0 лнителя1ми. Текст ломал, при
спосабливал к) себе, мучился над фразами до чрезвычаиности'. Самое 
главное для него было, чтобы в каждом кусже текста найти- живой 
ход движения роли. Все, что не двигало, не освежало, он просил 
вымарывать. Начинив каждый кусок роли надуманной 1им мыслью 
и страстью, он стал учиты роль.

На репетициях Москвин не связывался ни с партнерами, ни с 
общей атмосферой сцены; он вслушивался в себя и иногда пробовал 
пережить какой-!ни'будь один кусок до физического потрясения, до 
поЛ)Ной размагниченности. Он прилаживался то к своему внутреине- 
му действ1ию, то к язьжу роли, но быстро бросал эти опыты.

Однажды он завяза'Л себе щеку платком, будто у него вздулся 
флюс и болит зуб. Он внутренне и внешне взъерошился, его ладони 
и пальцы как бы стали окостеневать в М1инуту гнева и безумных из
лияний. Он стал находить тихие, ядовитые, пронизывающие инто
нации, колющие партнеров/ как иглой. Он стал искать животно сле
дящий за женщиной глаз, расширяющиеся от страсти ноздри. Он 
перестал жить одними интересами с ко'мнанией, которая попивала и
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за«усь®ала в жилище Буслова. Он уходил в себя я о г г ^ ,  “  
мира бросал тихие, «о про«иза«ные желчью реплики, ^ и  « « А ^ ^ о  
входвл в комнаты, незаметно появлялся в д в ^ я х . Он т  ^  
ковское озорство.) И постепенно вылепился особый ч е л ( ^ .  •
нигде не встречавшийся и вместе с тем близкии миру

Но все это делалось задолго до перехода на сцену, в репетицион
ном помещении и как бы незаметно.

Как и в остальных ролях, Москвин в |роли Червакова, готовя
ее, был замкнут и заперт «а все замки. п

Москвин никогда никого не копирует. Он типизирует. Поэтому 
круг людей, который его занимает, из которого складываются его 

образы, — это люди, не примиряющиеся с мелким и ничтожным 
бьггу, люди, не желающие оставаться во власти (признаниого, назна
ченного судьбой, люди великого устремления, жажды вырваться из 
того состояния, в которое их поставила жизнь.

Кто бы ни были эти люди — царь Федор, Опискин, Снегирев, 
Черваков, Арнольд К р ^ е р , Лука и т. д., —  это непременно люди с 
запросами. Им мало того, что отпущено им наравне с прочими. Им 
надо другого. Вся сущность их в том и заключается, чтобы быть 
непримиримыми с окружающими их условиями. Они уходят, ищут, 
зовут, толкают людей к недовольству или поискам нового, к жела
нию прислушаться к голосу совести. Они зовут, пробуждают, они 
непокойны, тревожны; это искатели, непоседы, взыскующие и 
упорные. Разные характеры различно это выражают, но вы(>ажают 
они это всем содержанием своего существа.

Все образы Москвина непремсино выдвигают вопрюс о человеке. 
Непременно, посмотрев на человека, созданного Москвиным, заду

маешься, какова человеческая личность и какова доза мудрости, ко
торая заложена в него природой. Человек, созданный Москвиным 
на сцене, заставляет задумываться о свойствах его своеобрказного 
ума, раскрьпвающегося перед нами различными своими сторюнами. 
Все образы Москвина непременно ил!и иронитаы, или лиричны. 
Никогда не скажешь, что человек, показанный им, это сумма 
бытовых черт, это явление быта, среды, эпохи, обстоятельств, и
только.

В чем же у Москвина заключается типизация образа? Ионмое- 
му, в том, что че(рвз национальные черты он вскрывает и поведе
ние, и пер>еживания человека, и острые утлы его психики. Типиче
ское в его лю(ДЯ1х— это острая характерность и невозможность скрыть 
хоть в маленьком, если это маленький, незначительный человек, или 
в огромном, исключительном, если это человек большой воли, вла
ствование в нем страстей и преобладание той страсти, которую Мо
сквин увидел как доминирующую. Все существо его подчиняетсяjb o ^  
этой страсти, воле желаний, томлений, тхредчувсттаий, стремлеиий. И 

. его поведением Москвин проя®л.яет это типическое.
И непременно этот человек у Москвина всегда или окутан в 

дымку иронии, или очеш) нежнр и с большим тактом погружен в 
лирические тона, И никогда эти люди не перестают быть действи
тельными образами, выхваченньпми из жизни. Лицо, созданное Мо-
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А . К. Толстой. «Царь Федор Иоаннович». Картина. «Терем цз(рицы». 
Ц а р ь  Ф е д о р  —  И. М . Москвин. И р и ih а. —  О. Л: Книпгтер, 

Б о р и с  Г о д у н о в  —  А . Л. Вишневский
Фото 1898 г.

ск в и н ь Е м  в определенной роли, неотделимо от него самого как нату
ры творческой, от его физической личности. Физически и психиче
ски качества Моск1Вина заключены в его образах. Это — он сам в 
десятках тех лиц, которые он создал. Мы наблюдаем тождество и 
постоянство его «я» в образах, им созданных. Так же, как ка1ждый 
из живых людей в злобе и гневе или в проявлении своих лучших 
качеств остается все тем же «я», эная, что он сделал данный герои
ческий поступок или он сделал поступок, за который ему надлежит 
понести накава-ние, так же, как каждый из живых людей зиает, что 
это тот же «он», который в детстве был таким-то, а теперь, в ста- 
рюсти, вот таков, —  и Москвин знает, что это он — Опискин, о» — 
парь Федор, он — Лука, он — Епиходов или он — Арнольд Кра
мер.

Буд'уч1и художником глубоко национальным, Москвин-реа1Лист 
плохо себя чувствовал в области нереального, фантастического и ус
ловного искусства. То, что им создано на основе творчества Метер
линка, Гамсуна или Ибсена, конкретнее, грубее, чем то, что написано 
aBTopaiMH, о которых я упомянул.

Даже когда чудесно была поставлена «Снегурочка» в Художе
ственном театре, Москвин, игравший Бобыля, ока1зался м1Ужиком
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из лодлннной деревни, не той берендеевскои, которая была распо
ложена где-то вокруг хором Берендея, куда ходила Снегурочка, мог 
ла опуститься Весна-Красна, а из той деревни, которую отозже опи
сал Лев Толстой. А  в семье мужика, описанного Львом 1 олстым, не 
появилась бы Снегурочка —  дочь Весны и Мороза. И Кот в «Си
ней птице» был очень тонко подмечен Иваном Михаило^чем, как 
существо, IB котором проявились черты домаи1 него кота Но обобще- 
ния, фантастики, легких штрихов своеобразной мечты Метерлинка в 
его образе не было. Реалистические краски Москвина вытеснили эти 
легкие штрихи условного письма Метерлинка.

Сильная творческая личность Москвина на репетициях ли, на спек
такле ли захватьшает, как музыка, зрительный зал или партнерюв. 
Когда Москвин творит, в его творчестве несомненно развита стихия 
национального искусства, прежде всего —  в дикции, в говоре, в 

тембре, в интонациях, в жесте, в лице, во всем существе его.
Когда он на сцене и им властвует его ^талант, он захватьгоает 

так, как захватывает русская метель, тихий осенний пейзаж, как 
воздух весенней рощи в нашей средней полосе. Все это непосред
ственно чувствует, видит и слышит зритель. Это его захватывает эмо
ционально. Когда зритель придет в себя от сильного потрясения или 
наслаждения искуством исполнения «Москвина, он непременно рас
судит, что в глубине его стихийного таланта крепко заложен
зоркий ум.

Творчество Москвина — умное. Глубокая основа его выношена 
годами размышлений, наблюдений над жизнью. Она-то и лежит в
сердцевине его образов.

Вот почему, я думаю, Москвин так замкн}'т, осторожен на ре
петициях, так неохотно развертывает то, что постепенно складывает
ся у него в период обдумывания, прилаживания, прикидок, прислу
шивания. Он медленно и осторожно становится тем, что мы узнаем 
в новом его «я», в новом его образе.

Его творческая личность крепко связана с его жизненным опы
том, с его физическими данными, с волевым напряжением его ост
рого, зоркого и мудрого таланта.

В. Сахновский
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Р А Н Н И Й  М О С К В И Н

'■ , уг стория творческого пути Ивана Михайловича MocKBHiHai
In * начинается со школьного спектакля Филармонмческого-
1 ' Г i  j ! училища. В феврале 1896 года на экзаменационном опеж-

такле Москвин выступил в двух диаметрально противо
положных ролях: доктора Ранка («Нора» Ибсена) и Елеен 

(«Не б ы ^  ни гроша, да вдруг алтын» А . Н. Островского).
В мягком, лирическом исполнени'и Москвиным роли доктора Ран

ка драматическая нотка зазвучала так ярко, что сразу же приковала 
внимание всех присутствующих к дарованию молодого актера. «Ког
да он в последнем акте тихо говорил о том, что в следующем маска
раде будет присутствовать в шапке-невидимке, и глаза его, устрем
ленные в какую-то загадочную даль, рассказывали без слЛз о вели
кой трагедии, раздирающей его больную душу» зрители увиде
ли в новом актере несомненную тала1Нтли1Вость. От глубокого тра
гизма переживаний доктора Ранка Москвин перешел к легкости, ве
селой непринужден/ности и непосредственности Елеси.

В театральной среде этот спекта1кль произвел сильное впечатле
ние и неразрывно связа^л Вл. И. Немировича-Данченко с его талан'^
Л1ИВЫМ учеником. '

Первые самостоятельные шаги Москвина на' сценическом поприщ^ 
начались в Тамбове, куда он был приглашен в труппу^ Д. А  Вель
ского, организованную для гастролей Г. Н. Федотовой. L  о-го по 
16 июня 1896 года небольшая драматическая труппа д а в а л а  спектак
ли в тамбовском летнем театре Коннозаводского собрания. Сведения 
об игре артистов этой труппы чрезвычайно общи и скудны, но и из 
них мы узнаем, что «подмостки тамбовского театра давно не видели
такого выдающегося а1нсамбля и художественной игры» , в то время,
как обстановка для спектаклей была самая неблагоприятная «во
время ХОДА пьесы, в самых патетических местах драмы из сада раз
даются звуки вальса «Клико» или попурри с ка1ма1ринским и «бары-

«  3ней» .

> Н. Э ф р о с .  М Х А Т . М.. 1924. с т о .  9 4 .
2 «Театр и музыка». «Тамб. губ. вед.». 8  июня 1896 г.. №  60.
3 «Театр и музыка». «Тамб. губ. вед.». 13 июня 1896 г.. №  6 / .
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Из-за малочисленности труппы в некоторых опектааслях М ости н  
играл несколько ролей. Так, в «Василисе Мелентьевой» А , Н. Ост
ровского он исполнял сразу три роли: Бориса Годунова, мужи 1̂ а-до* 
носчп'ка и врача немца Бомелия. Но во время спектакля молодой ар- 
Т1ИСТ так растерялся, что одну из реплик Бориса Годунова проиэнес 
за него товарищ. А  следующую роль —  мужика-доносчика —  Мо- 
СК1ВИН сьи^рал с таким неподдельным чувством стр>ака и жуткой бояз- 
Н1И, что оно, соответствуя содержа:нию роли, вызвало аплодисменты.

«Этого жуткого момента, —  вспоминает Москвин, —  я всю свою 
жизнь не могу забыть. Этот спектакль оказался для меня первым 
настоящим уроком драматического искусства. Я  сразу понял, что 
ценно в теат(>е и чего это стоит» '.

Рядом с такой ролью, как Борис Годунов, Москвин исполнял 
|роль Двперо —  танцмейстера в «Мадам Саи-Жен» В. Сарду, где с 
легкостью прирожденного танцора обучал Катрин придворным цере
мониям и учил ее легко 1И грациозно раскланиваться. Но уже из 
первых авоик выступлений Москвин делает для себя вывод: «Для 
искусства нужны нутро, взволнованность»^.

После гастрюлей в TaiM^oBe Москвин попадает в Ярославль, в 
труппу 3 .  А . Малиновской, бывшей актрисы Малого театра. Мали
новская стремилась создать в своем театре ансамбль, с которым мож
но было бы ста1вить серьезные пьесы русских и западноевропейских 
классиков. Антреприза Малиновской отмечается критиками как луч
шая в Ярославле. «До Малиновской театр влачил жалкое существо- 
ва1ние, но̂  с Малиновской все пошло по-иному: она сумела заинтересо
вать публику и репертуаром! и составом труппы»^. З а  время с 1894 
по 1897 год в ярославском театре гастролировали К. С. Станислав
ский, А . И. Южин. Вместе с Южиным выступал и Москваш. Режис
сером был приглашен М. Ф . Тройницкий.

Спектакли ставились четыре раза в неделю. Приходилось играть 
почти каждый день, чуть ли не всякий ,{>аз в новой роли. З а  год ак
тер должен был сьи'рать не менее шестидесяти-семидесяти больших 
ролей. Труд прю-винциального актера был тяжел, но в то же врюмя и 
плодотворен. Недаром лучшие актеры-реалисты X I X  века, накопив 
большой опьгг работы в провинции, признавали, что провинция яв
ляется школой для актерюв. Так было и с Москвиным, который за 
•один только сезон 1896/97 года в Ярославле сьгграл семьдесят че
тыре новых роли. Конечно, при такой спешке молодому актеру труд
но было особенно серьезно заниматься разработкой ролей. Но беше
ные темпы и постоянное творческое 1напряжение отк1рьгеали для него 
большие возможности в накоплении опыта и экспериментировании 
над собой. Москвин в своих творческих поисках шел в ту пору от 
жизни, от своих впечатлений и наблклдений, а когда нех1ватало ни

' О. Л ю б о м и р с к и й. И. М. Москвин. «Колхозный театр». 1936, №  3, 
стр. 8 .

* И. М о с к в и н .  Творческие беседы мастеров театра. ВТО. М.. 1938, 
•стр. 8 .

 ̂ «Театр и музыка». «Яросл. губ. вед.». 14 декабря 1896 г.. №  271.

■294



и. м. Москвин
(год окончания Филармонии)

Фото 1896 г.

времени, ни опыта, подражал тем 
образцам, которые в свое время 
произвели на него огромное впе
чатление.

Сам он пишет по поводу яро
славского периода; «Я пом1ню, как 
в молодые годы я играл в Яро
славле. Играггь (приходилось по 
60 раз в год, и роли часто боль
шие, а «вспахивать» их было не
когда. Но я 'В1идел в Москве та
ких характерных актеров, как 
Правдин, Макшеев, и я, грешным 
делом, иногда подумывал: «Дай
ка я махну под Правдина», или 
шел под Макшеева, под его мане
ру говорить... Это в какой-то сте
пени мне помогакло, я чувствовал, 
что я во что-то одет... Я  не В1Ыхо- 
дил совсем лустьш на сцену»’ . Но 
подра1жательный период был 
чрезвычайно корюток. Москвина 
прив(Л!еа<ало в О. А . П|ра1вдине то, 
что в 1иг(>е этого актера 'ка1Жйыи
шаг, каждая интонация, каждый переход, каждая деталь костюма 
были строго взвешены, щродуманы, чеканно вьшвлены и точно эафик- 
шрованы. Мастер передачи акцента, он привлекал Москвина и с этой 
стороны. В В. А . Макшеев1е не могли 1не привлекать Москвина неиз
менная правда чувств, большая за1ДушвВ!Н0сть, искрениость сцениче
ского кшора, без единого намека на шар^ж или штамп.

Все роли, переигранные Москвиным за этот период, при всем их 
разнообразии, можно разделить на четыре категории: роли драма
тические, комико-драматические, комические, и опереточные.

Москвин был характерньЕМ актером. Для каждой новой роли он 
искал свои к'раски, старался не повторяться. Уже и в этот период 
он был, как о тм ечает критика, «настоящим художником по части
грима» '

При первом же выступлении в роли Чирикова «Старые годы» 
И. Шпажинского) Москвина сразу выделяют среди других актеров.

Бедный дворянин, нескладный, рыжеватый, живущий i»a правах 
приживала в доме самодура-помещика, старается сохранить свое че
ловеческое достоинство, мечтая о времени, когда будет сметь выра
жать собственное мнение. Он добродушен, прост, любит жизнь, но 
все окружающее его угнетает, и Чириков Москвин «прютестует»|  ̂
«Удручен/ и пью», — говорит он с горечью. Несуразный, но милый 
человек, Чириков готов в нужный момент не только дерзить, но и

' И. М о с к в и н ,  Творческие беседы мастеров театра. ВТО. М., 1938, 

^^^’ 2 М. Ч. «Театр и музыка». «Яросл. губ. вед.», 1 декабря 1896 г., №  261.
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«пострадать» за правду. Москвину были присущи здесь рельефность 
рисунка и мягкость исполнения. К такому же типу ролей следует от
нести и Аркашку в «Лесе», которого Москвин исполиял с такой ху
дожественной 'лра1Вдой, «так стремился к воспроизведению прав1дявыя 
сценических положений образа, что доставлял зрителю часы худо
жественного наслаждения»'.

Большой драматической силой была наполнеиа роль Владимира 
(«Просла1В1И'Лись» А . Островского и Н. Соловьева). Эту за6 ит>'ю 
человеческую личность, пьяницу Москвин играл так, что в его пер
сонаже чувствовалась «искра», настоящая страсть человека, мечтаю
щего о своем призвании —  стать актером.

В роли учителя Семена Семеновича Медведенко («Чайка» А . Че
хова) Москвин особенно ярко передавал в последнем акте безна
дежную грусть, и ревность, и покорность своего героя.

В «Последней жертве» Островского Москвин играл Луку Гера
симовича Дергачева. Москвин подчеркивал невзрачность Дергачева, 
его костюма, фигуры, всего внешнего облика, соответствующего мо
ральному облику этого господина, способного за деньги продать 
свою душу, готового на любую подлость. Критик отмечал по поводу 
этой роли, «что и молодые и старые Москвину удаются одинаково
хорошо»^

В «Трудовом хлебе» А . Островского Москвин играл Ивана Ф е- 
дулыча Чепурииа, лавочника, хозяина дома, косоватого, рябого, с ры
жей бородкой клином. Чепурин ведет себя скромно и соср>едоточен- 
но. Взгляд, речь, движения энергичны. Он знает жизнь, он сам ее 
строит, он занимает в ней свое самостоятельное место. Он наживет 
капиталы, та?с как' себя уважает больше всего, —  таков был Иван 
Федулыч в изображении Москвина.

Образ-хитрого и пронырливого, лукавого, хамелеона в жизни, 
Москвин создал в роли генуэзского купца Скарчиафико («Принцес
са Греза» Э. Ростана). Люб'итель «ловить в водице мутной рыбку», 
ловкий в движениях и увертливый в речах, вкрадчивый и 
скользкий, с быстрым говорком, — таким предстал этот персонаж 
в исполнении Москвина. В этой новой роли Москвин, как отмечала 
критика, «прев^зошел все ожидания, как всегда с большим чувством 
художественной меры выполнил свою видную рюль»*.

правдиво и продуманно сьп-рал Москвин и роль Оргона 
( « 1 артюф» Мольера), ни на секунду не впадая в грубый шарж, что 
было обычно для актеров, игравших эту роль в провинции.

«В молодости я был актером нервным и очень быстрым в дви
жениях, —  вспоминает И. М. Москвин, —  поэтому невольно очень 
живо откликался на все происходящее на сцене. А  главное, очень

‘ В л -о в . «Театр и музыка». «Яросл. губ. вед». 13 октября 1896 г №  224  
стр. J,

3 D ■* ” музыка». «Яросл. губ. вед.», 1 декабря 1896 г.. №  261.
стр 3 *Тваггр и музыка». «Яросл. губ. вед.». 1896 г., №  263»
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и. м . MocKBHiH и актеры театра Корша
Фото 1897 г.

быстро И резко двигался»'. Вот почему Москвин! в этот период был 
прекрасным исполнителем и в водевиле и в оперетте.

Особенно близки были Москвину роли народные. В них москвин- 
ская простота жестов, сочная народная речь (которую критики на
зывали «певучей») да1вали возимож1ность создавать реалистические, 
народные, взятые из самой гущи^жизни образы. Особеняо ярко иг
рал он их в водевилях, бытовых картинках, где даже маленькие 
эпизодические роли превращал в запоминающиеся, рельефные жиз
ненные рбразьт. ,

Москвин блестяще сыграл дедуигку Михеича — старика на па  ̂
геке («Ночное» М. Стахович), -с его народной речью и русскими 
народными песнями, мастером которЬгх был Москвин.

' И. М о с к в и н ,  Творческие беседы мастеров театра. ВТО. М., 1938, 
стр. 54.
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и . м . Москвин. Фото 1898 г:

Неподражаемо прюсто и ко
мично исполнял Москвин роль 
Ивана-денщика («Дентцик под
вел» И. Турбина). Строго и чет
ко продуманный внешний рис>'- 
нок, скупость жестов усугубляли 
KO(MMi3 M положений, вызывая ис
кренний смех зрителей.

Патриота родимы, глубоко че
стного русского крестьянина вол
нующе кграл Москвин в эпизоди
ческой рюли Кузьмы бывшего 
денщика Иринарха Матвеевича 
(«Разгром» П. Гиедича).

КоАмческие, озорные, почти 
буффонные роли Москвина бле
щут зар>азительн1лм весельем и 
радостью. Тажой была роль Боба- 
матроса ( в третьестепенной инсце- 
ниров'ке романа «Дети капитана 
Гранта»). Боб все время попадает 
в неожиданно комические положе
ния. Матрос любит погулять, но в 
силу сложившихся обстоятельств 
(он думает, что утоотл свою же
ну) вынужден скрываться. Пере
одевшись в женское п.\атье, он по
ступает в качестве горничной в ус- 
смешные и даже озорные выход-лужение к одной даме. Отсюда 

ки, которыми Москвин веселил публику.
В этот сезон Москвин сьп'рал и Елесю («Не было ни грюша, да 

вдруг алтын» А . Островского). Уже при первом появлении, когда 
он, сидя на заборе, тихо напевает:

Чиншк-пыжик у ворот.
Воробушек маленький. —

и продолжает громче:

Ах. братцы, мало нас.
Г олубчики, немножечко, —

Москвин своей непосредственностью, неподдельностью юмора поко
рял всех. Ярославский критик Розанов пишет: «Москвин— Елеся
был бесподобен. Этот юный и талантливый комик нашей труппы 
пользуется выдающимся успехом и с каждой новой ролью выказыва
ет все более м более крупное дароваиие, которое он не зарывает в 
землю, а совершенствует в полной мере»'.

Наряду с серьезными большими ролями M ockbihih переиграл

' В. Р о з а н о в ,  «Театр и музыка». «Яросл. губ. вед.», 19 ноября 1896 г., 
№  252, стр. 3.
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множество водевильных паоташ, дядюшек, эпизодических ролей. И 
все это он делал с большим увлечением, стараясь найти что-то 
оригинальное, характерное для играемого образа, густо уснащая 
ото6 ранным1И деталя)М1И| юнешикж) сторону рисунка роли.

Москвин выступает в этом сезоне в огтереттах, комическик опе- 
paix, пьесах с пением и та1Н1цами. Ярославские критики, высоко оце
нивающие его талантливую игру в драматических вещах, выдвига
ют его исполнение в оперетте чуть ли не i»a лервое место среди 
других актеров. По поводу роли в опе[>етке «Цыганские песни в ли- 
цапс» критик отмечает, что Москвин, высту1пая как певец, «обла
дает прекрасным голосом и хорошей школой»'. Так, он выступает 
в Русских песнях» (Н . Куликова), в «Красном солнышке» (ко- 
м!ическая опера, теревод Забельского) в роли пастуха Пипо — в 
главной роли, в которой (миого п«ния и танцев, ib  водевиле с пением 
«В погоне за) прекрасной Еленой» (В. К|рылов1а), в дивертисменте, 
в «Мам1зель Нитуш» (перевод Александрова), в которой он прекрасно 
исполнял роль Августина. Критик пишет: «Прекрасно ирошел и дуэт 
мяу-мяу, сстетый Стрешневой и Москвиным»

Среди orpoMiHoro количеств1а сыгранных в Ярославле ролей, пер
вое место занимают образы из пьес А . Н. Островского. Поэтому 
закономерно было желание Москвина выбрать для бенефиса роль 
Бальза1М1Инава («Праздничный сон до обеда»). Как лучшему испол
нителю в репертуаре Островского, Москвину было преподнесено пол
ное собрание сочинений А . Н. Островского.

В Ярославле Москвин энако1Мится и с трилогией А . К. Толсто
го И играет в двух его пьесах: «Смерть Иоанна Грозного» (роль 
Шуйского) и «Царь Борис» (роль посла).

Ярославцы, прювожая Москвина после его 'бенефиса, писали: 
«Москвин представляет собой отрадное сценическое явление, разз^мно 
трудящегося художника, крупный талант которого заметно совершен
ствуется с каждым разом»^, и предсказывали, что он «в недалеком 
будущем станет украшением русской сцены»

Летом 1897 года Москвин попадает в кусковский подмосковный 
театр. Этот театр носит наименование летнего «фам!ильного отделе
ния театра Корша», так как в составе труппы преобладали актеры те
атра Корша. Режиссером в этот сезон был С. А . Андреев-Корсиков, с 
осени ставший режиссером театра Корша. Спектакли начались 3 мая 
и продолжались до 10 июл?  ̂ 1897 года.

З а  этот период Москвин, как и в ярославском театре, сыграл ояд 
значительных, но больше всего комических ролей.

1 В. Р о з а н о в ,  «Театр и музыка». «Яросл. губ. вед.», 10 декабря 1896 г., 

л 3 ., «TeaiTp «  музыка». «Яросл. губ. вед.». 30 ноября 1896 г.,

№  2^60, «Театр (И музы:ка». «Яросл. 1тб. вед.». 28 января 1897 г..
№  22, стр. 3.

* Тал* же.
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и. м. Москвин Фото 1910 г-

Чрезвычайно ярвсий образ со
здает молодой артист в роли Не- 
свстаева («Не тик страшен чорт, 
как его малюют», перевод Нарско-- 
го). Редактор-либерал, ратующий 
за «эмансипацию женщин», оде
тый по моде, с белыми курчавыми, 
дыбом стоящими волосами. Слова 
прюиэнооит скорюговоркои, повто
ряя их по нескольку раз. Таким 
предстал этот человек <в исполне
нии Москвина. Москвин «сумел 
ярко и очень xajpaiKTepHO передать 
Несветаева»'.

Здесь же он снова играет А р- 
кашку в «Лесе», и даже на фоне 
игры опытных актеров исполнение 
его отмечается как удачное. В 
«Бесприданкище» Москвии играет 
Вожеватова. E\fy же поручают 
роль Митрофанушки в «Недоро
сле». И все роли, несмотря на тот 
же короткий срок подготовки (с 
двух-трех репетиций), Москвин от

делывает тщательно, старательно, проводит строго по тексту, играя 
без суфлера.

Критика отмечает, что «при несомненном комиче^ом даровании 
роль Митрофанушки отличается тщательностью и продуманностью 
деталей»^.

В запутанном фарсе «Заяц», в котором, по отзыву критики, ^^р- 
тисты силой своего таланта каждое положение брали с боем» , Мо
сквин сумел создать из незначительной роли яркий образ учителя 
Краснопольского. Краснопольскии—^Москвин слегка заикался. Спа
сая своего приятеля Спешнева, он сам попадает в запут^ное поло
жение, и его женят. В критические моменты в пьесе у Краснополь
ского разбаливаются зубы, и Москвин, набрав в рот воды, мимиче
ски-выразительно объяснялся с окружающими. Критик отмечает, 
что «почти безупречен был в отношении усвоения роли и пр>екрасен 
в отношении исполнения Москвин (Краснопольскии)» .

Так же комтгчеи был Москвин и в водевилях типа «Иван Ива
нович ‘виноват» (В . Вилибина), где герой, выстл'пая в роли прими
рителя мужа и жены, сам оказывается виноватым.

С  осени 1 8 9 7  года М о с к в и н  был приглашен в труппу театра Кор- 
ша. Критик по этому поводу пишет, что Корш в лице Москвина

* П., «Летние подмосковные  ̂ театры». «Театрал», 1897, №  118, кн. 18, 
стр. 40.

2 Т '& (М  JKC • *
® П., «Летние подмосковные театры». «Театрал», 1897, №  120, кн. 20.
♦ 1ам  же.
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и . м . Москвин. Фото 1902 г.

приобрел «способного актера», хо- 1
тя «исполнея1ие его часто грешит 
шероховатостями, носит характер 
молодости, неарелости, но там « 
сям Москвин дает такие искрен
ние и неподдельн1ые моменты, его 
«искорка» вспыхивает иногда та
ким веселым 'И ярким пламенем, 
что внушает самую твердую на
дежду... что из него выработается 
со временем хороший буффонный
КОМ1И1К»’ .

О театре Корша Москвин меч
тал, как и все актеры, которые хо
тели попасть в лучшие творческие 
условия. Из всех частных театров 
коршевок1И)й, праздаовавший в том 
сезоне свое пятнадцатилетие, счи
тался лучшим и по своему nainipaiB- 
лен'ию, и по составу тр'уппы, и ео 
репертуару. Сезон в театре Кар
ша принес Москвину то, что он 
наряду с третьестепенными ро
лями сыграл несколько серьезных
и крупных ролей. К последним следует отнести: За™рецкого в «Гор 
от ума», Бобчинского и Добчинского в «Ревизоре»,
Моора в «Разбойниках», Капитона в «Чужом пиру похмелье». Нар 
кова в «Талантах и поклонниках», Бестужева в «Шпильки и '

Уже в первой своей роли — Бобчинокого, чрезвычайно отвечаю
щей «терской индивидуальности Москвина, он проявляет большую 
т'алаитливость. Но первое его выстуолеме на сцене театра Корша 
проходит не совсем удачно. Волнуясь, Москвин скомкал Р“ '
ли 1И лишь 'В к о н ц е , оправившись, сумел смдать ярко характерньга 
образ Т ж , критика отмечает в сцене с Хлестаковым чрезвычайно 
тала.нтлИ1вую мимику Бобчинского, выразительность глаз, в которых 
были и робость, и просительность, и слезливое умиление.

К  удачам молодого Мос^енна следует отнести маленьо<ую эпи
зодическую ,роль Буадрю во французской мелодраме «Два 'подр^т- 
ка», игранной в те годы всеми титрами. Москвин появляется толь
ко в одной сцене — в больнице. Б у а д р ю — проходимец, свое урод 
с т в о  — нарост на н о с у ,  —  вызывающее интерес у медиков как ред
кий <во врачебной практике случай, он ^использует для паразитическо
го существования.

Москвин игра^ эту роль блестяще. Простые водевильные или
эпизодические роли, ,но с малейшиту! намеком на характер Москвин 
уже и в этот период часто превращал в замечательные произведения
искусства.

' Б. П.. «Современное обозрение». «Театрал», 1897, №  126, кн. 26 стр. 45.
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Но, зная Москвина (по сезону у Корша) только как комического 
актер>а, многие *были удивлены и отнеслись предубежденно к его но
вой роли — графа Фон-Моора. Однако, отмечая небрежную поста
новку всей трагедии Шиллера, особенно в отношении костюмов, кри
тики вынуждены были отметить, что молодой актер Москвин в 
трудной роли, не подходящей к его дарованию, «...играл старательно, 
добросовестно и роли не провалил»

По окончании сезона Москвин вместе с трушюй театра Корша 
едет в гастрольную поездку в Варшаву и на Кавказ.

В Тифлисе трутша играла с 16 апреля по 25 мая. Критика осо
бо отмечала блестящее исполнение «Ревизора», в которюм выделялся 
Москвин— Бобчинский.

Три спектакля театр играл в Кутаисе, затем небольшая часть 
труппы возвратилась в Москву, а Москвин с другой частью трулпы 
остался на Кавказе. 7 июня гастроли закончились спектаклями в 
Батуме, после чего театр и вся труппа вернулись в Москву.

Во время гастролей Москвин играл в старых ролях, так как 
новые спектакли не готовились. З а  один сезон в театре Корша Мо
сквин сьп-рал два1дцать восемь новых рюлей. Как он сам вспоминает, 
«серьезные-то (роли играть в театре Корша не всегда давали». Так, в 
«Лесе» здесь он играл уже не Аркашку, а помещика Милонова.

После возвращения с гастролей один критик посоветовал Мо
сквину, «на долю которого пало много черного труда, часто непроиз- 
вoдитeльнoгo»^, не осшваться на коршевской сцене, а уехать в про
винцию, чтобы занять там самостоятельное и ответственное место.

Москвин ушел из театра Корша, но только не в провинцию, а 
во вновь открывшийся Общедоступный Художественный театр: его 
пригласил туда его учитель 1Вл. И. Немирович-Данченко.

Н . Антонова

'Б .  П., «Современное обозрение*. «Телтрал». 1897. №  139. кн. 39, стр. 13—  

№  8 5 ? ' ^  Корша». «Театральные иавестия». 2 0  марта 1898 г..
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Р О Л И  и. м. М О С К В И Н А ’

до ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТЕАТРА  
1 8 9 6 — 1898 гг.

ВЫПУСКНОМ ЭКЗАМЕНЕ В ФИЛАРМОНИЧЕСКОМ ОБЩЕСТВЕ

1 . «Нора», пьеса Г. Ибсена. Доктор Ранк. Февраль 1896 г.
2. «Не было ни гроша, да вдруг алтын», комедия А . И. Остров

ского. Емеля, сын Мигачевой. 1896 г.
ГАСТРО Л И  В ТАМ БО ВЕ с Г. Н. Ф ЕД ОТОВОЙ

1. «Цепи» А . Сумбатова. Неизвестно. 6  июня 1896 г.
2. «Мадам Сан-Жен», комедия В. Сарду. Деперо, танцмейстер.

7 июня 1896 г.
3. \«Без вины виноватые», комедия А . Н. Островского. Иван,

слуга. 14 июня 1896 г.
4. «Василиса Мелентьева», А . Н. Островского. Борис 1 одунов. 

мужик-доносчик, ррач Бомелий. 16 июня 1896 г.
Т Е А Т Р  им. Ф . ВОЛ КОВА В г. ЯРОСЛАВЛЕ. 1896— 1897 гг.

1. «На жизненном пути», драма в 4 д., В. Александрова. Бежан 
Аветьгч Амирагов, дисконтер. Воскресенье 29 сентября 1896 г.

2. «В старые годы», драма в 5 д., И. Шпажинского. Чириков,
бедный [Дворянин. Вторник 1 октября 1896 г.

3. «Гг№бель Содома», драма в 5 д., Г. Зудермаяа. Неизвестно.
Четверг 3 октября 1896 г.

4. «Коварство и любовь», трагедия Ф . Шиллера. Гофмаршал фон-
Кальб. Воскресенье 6  рктября 1896 г.

5. '«Лес», комедия А . Н. Островского. Аркадий Счастливцев.
Пятница 1 1  октября 1896 г.

6 . «Тартюф», комедия Мольера. Оргон. Вторник 8  октября
1896 г, 1 т U

7. «Бесчестные», драма в 3 д., А . Веселовского. Неизвестно. Чет
верг 10 октября 1896 г. . п  U

8 . «Чужое добро впрок нейдет», драма в 4 д., Иотехина. Неизве
стно. Суббота 12  октября 1896 г. ri г  v

9. «Слабая струна», водевиль в 1 д., пер. П. Баташева. Коли-
фуршон. Суббота, 12  октября 1896 г.

' Список ролей проверен, уточнен и утвержден народным артистом СССР  
И. М. Москвиным.
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10. «Жизнь», пьеса в 4 д., И. Потапенко и П. Сергеенко. Неиз
вестно. Вторник 15  октября 1896 г. 4 с   ̂ л

1 1 .  «Шко'ъмая пара», картина с натуры, в 1 д., Ьабецкого. Д е
душка, отставной капитан 70 лет. Вторник 15  октября 18 %  г.

12. «Роковой шаг», драма в 4 д., Ф . Кореева. Неизвестно. Чет
верг |17 октября 1896 г. */г /-

13. «Ночное», летняя сцена на русского быта, М. Стаховича.
Михеич, старик на пасеке. Пятница 18 октября 1896 г.

14. «Царь Борис», трагедия в 5 д.. А л. Толстого. Ричард Ли,
посол английский. Вторник 22 октября 1896 г.

15. «Муж зна1менитости», комедия в 4 д., А . Сумбатова. Неиз
вестно, Четверг 24 октября 1896 г. ,

16. «Кузнец Вакула, или бес в мешке», фантастическая пьеса в 
5 карт, по Гоголю. Чорт. Воскресенье 27 октября 1896 г.

17. «Честь», комедия в 4 д., Зудермана. Неизвестно. Вторник
29 октября |1896 г.

18. «гроза», драма в 5 д., А . Н.' Островского. Старик. Пятнииа
1 ноября 1896 г.

19. «Отелло», трагедия В. Шекспира. Неизвестно. Воскресенье
3 ноября 1896 г. , с

20. «Воров1ка детей», драма в 5 д., 7 «арт., пер. Ф . Бурдина.
Неизвестно. Вторник \5 ноября 1896 г.

2 1. «За Волгой», драма в 5 д., Н. Северина и П. Свободина. 
Неизвестно. Воскресенье ;10 ноября 1896 г.

22. «Денщик подвел», водевиль в 1 д., И. Турбина. Иван-ден-
щик. Воскресенье 10 ноября 1896 г.

23. «Запутанное дело», 'водевиль, пер. П. Каратыгина. Неиз
вестно. Вторник 12  ноя|бря |1896 г.

24. «Блуждающие огни», комедия в 5 д., Л . Антропова. Неиз
вестно. Четверг 14 «оября 1896 f .

25. «Женщины-арестанты», шутка-водевиль, в 1 д., Куликова. 
Надзиратель бала. Четверг 14 ноября 1896 г.

26. «Не было ни гроша, да вдруг алтын», комедия А . Н. Остров
ского. (Елеся, сын Мигачевой. Пятница 15  ноября 1896 г.

27. «Столичный воздух», комедия в 4 д., Кадельберга, пер. 
Ф . Корша. Неизвестно. Воскресенье 17 ноября i1896 г.

28. «Горе от ума», комедия А . С. Грибоедова. Вторник 19 нояб
ря 1896 г.

29. «Фауст» по Гёте, трагедия в 6  д., пер. Д . Мансфельда. 
12 карт. Неизвестно. Четверг 2 1 ноября ,1896 г.

30. «Доходное место», комедия А . Н. Островского. Василий, по
ловой. Пятница 22 ноября 1896 (Г.

3 1. «Тайна женщины», водегаилъ, пер. Пушкина. Лалует, приврат
ник. Воскресенье 24 ноября 1896 г.

32. «Ограбленная почта», драма в 5 д.-,- Ф . Бурдина. Неизвестно. 
Воскресенье 24 ноября ,1896 г.

33. «Не так живи, как хочется», А . Н. Островского. Неизвестно, 
вторник 26 ноя'бря 1896 г. ,
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34. «Комедия с дядюшкой», водевиль в 1 д., Григорьева 1. Не
известно. Вторник 26 ноября 1896 г.

35. «Мамзель Нитуш», ком. оперетта в 3 д., Мельяна, пер.
В. Александрова, муз. Герве. Августин. Четверг 29 1Н10яб-ря 1896 г.

36. «Последняя жертва», комедия А . Н. Островского. Лука Ге
расимович Дергачев. Воскр>есенье 1 декабря 1896 г. (угрю).

37. «Принцесса Греза», пьеса в стихах, в 4 д., Эдмонда Ростана, 
перев. Т . Щепкиной-Куперник. Скарчиафико, г̂енуэзслсий купец. 
Воскресенье 1 декабря 1896 г. (вечер).

38. «Укрощение строптивой», комедия В. Шекспира. Неизвестно. 
Втор«ик 3 декабря 1896 г. I

39. «Русские песни в лицах», оперетта в 1 д., Н. Куликова. Не
известно. Вторник 3 декабря 1896 г.

40. «Горячее сердце», комедия А . Н. Островского. Неизвестно. 
Пятница 6  декабря )1896 г.

4 1. «Голь на выдумки хитра», водевиль в 1 д., пер. Баташева. 
Бона1МИ— аяттекарь. Пятница 6  декабря 1896 г.

42. «Горнозаводчик», драима в 4 д., Жоржа Онэ, пер. Матерна. 
Неизвестно. Вторник 10 дека1бря 1896 г.

43. «Цыганские песни в Л1И(цах», оперетта с пением и танцам1и. Не
известно. Вторник 10 декабря J896' т.

44. «Смерть- Иоанна Грозного», трагедия в 5 д.. Ал. Толстого 
Шуйский. Четверг 12  дека|бря 1896 г.

45. «Пр^едложение», шутка А . Чехова. Ивгьн (Васильевич Ломов 
Воскресенье 15  декабря 1896 г.

46. «Волки и ов(Цы» А . Н. Островского. Неизвестно. Вторник
17 декабря 1896 г.

47. «Цыганка», водевиль в 1 д., (Куликова. Неизвестно. Вторник
17 декабря 1896 г.

48. «Тету1шка из Глухова, или проказы студентов», водевиль в 
2 д., Д. Мансфельда. Неизвестно. Четверг 19 декабря 1896 г.

49. «Шутники», комедия А . Н. Островского. Недоростков. Пят
ница 20 декабря 1896 г.

50. «Чайка», комедия в 4 д., Д . Чехова. Семен Семенович Мед- 
веденко, учитель. Воскресенье 29 декабря 1896 г.

5 1. «Родина», драма в 4 д., Зудермана. Неизвестно. Четверг
9 января 1897 г,

52. «Свадьба Кречинского», комедия 'Сухово-Кобылина. Бек, ро
стовщик. Воскресенье 12  |января 1897 г.

53. «Скупой рыцарь» А . С. Пушкина. Неизвестно. Воскресенье
12 января 1897 г. д п

54. «Цьп'анка Занда», дра/ма в 4 д., пер. Марии Ватсон. Один
из рабочих. Вторник 14 января 1897 г.

55. «Каши'рская ста)ри1на», драма в 5 д., Д. Аверкиева. Дьячак
Живуля. Четверг 16 января 1897 г. ,

56. «Граф-литограф», водевиль в 1 д., пер. Д. Ленского. Неиз
вестно. Четверг 16 января 1897 г.

57. «Трудовой хлеб», комедия А . Н. Островского. Иван Федулыч 
Чепурин. Пятница 17 января 1897 г
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58. «Медведь», шутка А . Чехова. Лука, лакей Поповой. Пятни
ца 17  января 1897 г.

59. «Ямщики, или как гуляет староста Семен Иванович», воде
виль в 1 д., П. Григорьева 2. Неизвестно. Воскр>есенье 19 января 
1897 г.

60. «В погоне за прекрасной Еленой», водевиль в 2 д., с пение.м,
В. Крылова. Неизвестно. Вторник 2 1 января 1897 г /

6 1. «По памятной кни’жке», комедия в 1 д., пер. Матерна, 
Неизвестно. Н^верг 23 января 1897 г.

62. «Прославились», комедия А . Островского и Н. Соловьева. 
Владимир, сын Дегтярникова. Пятница 24 января 1897 г.

63. «Уриэль Дкоста», трагедия в 5 д., Гуукова. Неизвестно. 
Воскресенье 26 января 1897 г.

64. «Не зная броду, не |суйся в воду», водевиль в 1 д., 
Д. Мансфельда. Неизвестно. Воскресенье 26 января 1897 г.

65. «Праздни'чный сон до обеда», комедия А . Н. Острювского 
Бальзаминов. Вторник 28 января 1897 г.

6 6 . «Муж же и виноват» («Жорж Данден»), комедия в 3 д.,
Мольер>а, пер. Егорова. Жорж Данден. Вторник 28 января 1897 г.

67. «Правда хорошо, а счастье —  лучше», комедия А . Н. Остров
ского. Платон, сын Зыбкиной. Пятница 31 января 1897 г.

6 8 . Дивертисмент (танцы, пение). Неизвестно. Вторник 4 февра
ля 1897 г. ;

69. «Дети каетитана Гранта», в 5 д., 7 карт., пер. А . Лентов- 
ской. Боб-матрос. (Четверг 6  февраля 1897 г.

70. «Лови момент», фарс в 3 д., И. Мясницкого. Неизвестно. 
Воскресенье 9 февраля 1897 г.

7 1. «Красное солнышко», оперетта, муз. Одрана. Пипо-пастух. 
Четверг 13  феврасля 1897 г.

72. «Бедная невеста», комедия А . Н. Островского. Иван Ивано
вич Милашин. Пятнипа 14 февраля ,1897 г.

^73. «За двадцать м и н у т  до звонка». ш\тт{а М. Богемского. Боль
ной господин. Пятница 14 февраля 1897 г.

74. «Угнетенная невинность», водевиль. Андрей Макарыч, старый 
холостяк. Пятница 14 февраля 1897 г.

75. «Идеальная жена», комедия в 3 д., пер. Н. Лухмановой.
Неизвестно. Воскресенье 16 февраля 1897 г.

76. «Разгром» (из семейной хроники 18 12  г.), пьеса в 4 д.,
П. Гнедича. Кузьма, денщик Ирннарха Матвеевича. Понедельник 
17 февраля 1897 1г.

77. «Откуда сыр-бор загорелся», комедия В. Крылова. Неизвест
но. Воскресенье 23 февраля 1897 г.

Л ЕТНИИ п о д м о с к о в н ы й  Т Е А Т Р  В КУСКОВЕ  
С 9 М АЯ ПО 10 ИЮ ЛЯ 1897 г.

1. «Каширская старина», драма в 5 д., Аворжиева. Дьячок Жи-
вуля. 9 мая 1897 г.

2. «Не так страшен чорт, как его >малюют», пословица в 4 д.»
пер. И. Нарского. Несветаев, 1 1  мая 1897 г.
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3. «Иван Иванович виноват», комическая шутка в 1 д., В. Били- 
6 (сна. Ива« Иванови'ч Мити'нов. 1 1  мая 1897 г.
A oJ.' «Б^^^^Раданница», льеса А . Н. Островского. Вожеватов. 14 мая 
1оУ7 г.
югкп *Недорюсль», комедия Фонвизина. Митрофанушка. 1 июня 
1оу7 г .

6 . ^Лес» комедия А . Н. Островского. Аркадий Счастливцев. 
IV июня 1897 г.

7. «Заяц», фарс в 3 д. Евгений Львович Краснопольский, учи
тель, старый холостяк. 1 0  июля 1897 г.

Т Е А Т Р  КОРШ А С 15 А В Г У С Т А  1897 г. ПО 7  И Ю Н Я  1898 г.

°̂' -̂ДИ(Я Н. В. Гоголя. Бобчинский. Пятница 15 ав
густа 1897 г. ♦

2. «Горе от ума», комедия А . С. Грибоедова. Загорецкий. Во
скресенье 17  августа 1897 г.

3. «Школьная пара», карт, в 1 д., А . Бабецкого. Дедушка, от
ставной генерал 70 лет. Понедельник 18 августа 1897 г.

4 «В п^ледний раз», комедия в 1 д., В. Преображенского. Чере- 
дов Павел Петрович, генерал в отставке. Вторник 19 августа 1897 г.

5. «Много шума из пустяков», водевиль, пер. А . Яблочкина. 
Неизвестно. Пятница 22 августа 1897 г.

6 . «В »^жом пиру похмелье», комедия в 2 д., А . Н. Островского. 
Капитон. Среда 3 сентя|бря 1897 г.

7. «Тюркаре», комедия в 5 д., Лессажа. Фламан, слуга Тюркар-. 
Пятница 1 2  сентября 1897 г.

8 . «Два подростка» пьеса в 5 д., 7 карт., Пьера де-Kvpcc^b.
Ьуардю. Понедельник 15 сентября 1897 г.

9. «Помолвка в Галерной гавани», картинка из петербургской 
жизни, в 1 д., В. Щигрова. Чиновник. Пятница 19 сентября 1897 г.

1 0  «Шпильки и сплетни», комедия в 3  д., Н. Куликова. Бесту
жев. Воскресенье 2 1 сентября 1897 г.

1 1 .  «Разбойники», тра^гедия в 5 д., Ф . Шиллера. Граф фон-Моор. 
Пятница 24 октября 1897 г.

12  «Недоросль», комедия Фонвизина. Митрофанушка. Воскре
сенье 2 ноября 1897 г. (утро).

13. «Человек, который торопится», водеэиль в 1 д., Неизвест
но. То же (вечер).

14. «Два часа' пра1вды», комическая шутка в 3 д., И. Мясниикого 
Павел Акимович Храбрецов, 60 лет. Среда 12 ноября 1897 г. ~

15. «Бракоразводные сюрпризы», комедия в 3 д., пер. К. Л а
рина. Корбилен. Воскресенье 16 ноября 1897 г.

16. «Дамский вагон», шутка в 1 д., пер. С. Бойковского. Па
вел Иванович Баранов. Пятница 19 декабря 1897 г.

17. «Ревизор», комедия Н. В. Гоголя. Добчинский. Воскресенье 
14 декабря 1897 г.

18. «Лес», ко.медия А . Н. Островского. Милонов, помешик. Во
скресенье 4 января 1898 г.

307



19 . «Роковой дебют», шутка в 1 д., П. Ленского. Федор Яков
левич Гуляев, начальник отделения департамента. Четверг о января

1898 г. с А л U
20. «Борьба за существование», драма в 5 д., А . Доде. Неизвест

но. Дятиица 9 января 1898 г. п и  л
2 1. «Бедный Макар», комедия в 3 д., пер. Б. Новицкого. Дитц,

бухгалтер. Пятница 16 января 1898 г. .
22. «Мать сыра земля», драма в 5 д., Макса Гальбе, пер. с не- 

меу^кого В. Саблина. Неизвестно. Пятница 23 января 1 8 ^  г.
23. «Кагтризница», комедия в 1 д., Фролова. Андрей Федорович 

Бабичев. Пятница 30 я1Н1ва|ря 1898 г. ^
24. «Крючинский в юбке», фарс в 2 д., Базарова. Валерий Гри

горьевич llJycTOB. Пятнища 6 февраля 1898 г.
25. «Дело (Клемансо», драма^в 5 д., пер. Арма«д д Атруа. 

Неизвестно. Понедельщик 9 фев|раля 1898 г.
26. [«Бедовая девушка», водевиль в 1 д., Куликова. Николай 

КостьЕЛ1Ьков, холостяк-старик. Понедельник 9 февраля 1898 г.
27. «Мадам Сан-Жен», комедия в 4 д., В. Сарду и Моро. 

Деперо, танцмейстер. Среда 1 1  февраля 1898 г. (
28. «П\оды просвещен-ия» Л. Толстого. Лакей Яков.

В ХУДОЖЕСТВЕННОМ ТЕАТРЕ

1898/99 г. 1. «Царь Федор Иоаннович» —  царь Федор-
2. «Венецианский купец» — Саларино.
3. «Самоуиравцы» — Подьячий.
4. «Счастье Греты» — Фриц.

1899/900 г. 5. «Смерть Иоанна Грозного» — Федор.
6 . «Геншель» — Фабит.
7. «Царь Федор Иоаннович» — Гусляр.
8 . «Эдда Габлер» —  Теоман.
9. «Одинокие» —  Браун.
10. «Чайка» — Повар.

1900/901 г. 1 1 .  «Снегурочка» — Бобыль.
12. «Три сестры» — Родэ.

1901/902 г. 13. «Дикая утка» — Гость.
14. «М'ижаэлъ Крамер» —  Арнольд.
15. «В мечтах» —  Григорий Кириллович,

1902/903 г. 16. «На дне» — Лука.
17. «Столпы общества» —  Крап.

1903/904 г. 18. «Юлий Цезарь» — Гай Лигармй.
19. «Вишневый сад» — Епиходов.

1904/905 г. 20. «Слепые» — 1-й слепорожденный.
2 1. «Иванов» — Львов.
22. «Хирургия» — Дьячок.
23. «Прив’нден'ия» — Освальд.
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1903/906 г. 24. «Дети солнца» — Haaaip Авдеич.
1906/907 г. 25, «Горе от ума» — Загорецкий.

26. «Драма жизни» — Отерман.
27. «Стены» —  Кастьянов.

1907/908 г. 28. «Бо1рис Годунов» — Самозванец.
29. «Доктор Штокман» — Мартен Киль.

1908/909 г. 30. «Сиияя птица» — Кот.
3 1. «Ревизор» — Бобчинский.

1909/910 г. 32. «На всякого мудреца довольно простоты» —
Голутвин.

19 10 / 11  г. 33. «Братья Карамазовы» — Снегирев.
19 1 1 / 12  г. 34. «Живой труп» — Протасов.
19 12 / 13  г, 35. «Месяц в деревне» — Шпигельский.

36. «Ежатери'на Ивановиа» — Коромыслов.
19 14 /15  г. 37. «Смерть Пазухина» — Прокофий.
19 17 /18  г. 38. «Село Степанчиково» — Фома.
1921/22  г. 39. «Ревизор» — Го(родни1чий.
1925/26 г. 40. «Пугачевщииа» — Пугачев.

4 1. «Горячее сердце» — Хлынов.
1927/28 г. 42. «Унтиловск» — Черваков.
1930/31 г. 43. «Воскресение» — Мужик.
1932/33 г. 44. «Мертвые души» — Ноздрев.
1936/37 г. 45. «Любовь Яровая» — профессор Горностаев. 
1942/43 г. 46. «Фронт» — Иван Горлов.
1943/44 г. 47. «Последняя жертва» — Флор Федулыч Прибыт

ков.
1944/45 г. 48. «Офицер флота» —  контр-адмирал Белобров.

В кино
19 19  г. «Поликушка» —  Поликей.
1925 г. «Коллежский регистратор» — Симсо« Вьгрин.
1928 г. «Хамелеон» («Чины и люди») —  пом. надзирателя

Очумелов.
1^28 г. «Смерть чиновника» («Чины и люди») — Червяков.
1929 г. «Человек родился» — Федор Кулыгин.
1938— 1939 гг. «Хирургия» — дьячок.



ж

К Р И Т И К А ’

Ц А РЬ  Ф Е Д О Р  («Царь Федор Иоаиновяч»)

Г л а г о л ь .  *'1'срь Фслор Иоаннович не 3-м представлении».
Центральная фигура трагедии — царь Федор, и несомненно это 

самая интересная и самая трудкая в ксй роль, и я должен Признать
ся, что хотя по первому впечатлению я отдал пальму первенства 
г. Вишневскому в роли Годунова, но теперь смело выдвмгаю влеред 
созданную г. Москвиным фИ)гуру царя...

...Я не могу судить вообще о силах Москвина по исполнению 
этой роли, но в ней он точно и не актер, точно и сам он такой же 
ничтожный и слабый, и в то же время великий своей чистой душой, 
а если впечатление таково, то, значит, и исполнитель вполне срод
нился с своей ролью, слился с ней во единое целое.

«!^уоьер», №  288, 19 октября 1898 г.

Ф . «Царь Федор».
Высшим торжеством этой существенной стороны царя Федора яв

ляется сценг с Шуйским, когда тот признается, что встал мятежом 
на царя, и Федор, спасая Шуйского, объявляет:

«Я Митю сам велел царем поставить».

Сцена сыграна с таким проникновением в душ>’ изображаемого 
лица, артист сумел найти такие дивные интонации, таким светом 
глубочайшей грусти и всепрощения светились его глаза, что в ответ 
па слова Федора:

«Все на себя беру я. на себя».

' В этом разделе сборника воспроизводятся критические отзывы о творче
стве И. М. Москвина яа время его работы в Московском Художественном театре 
с 1898 г. по 1945 г. Выдержки иа газетных, журнальных статей и книг располо
жены в хронологическом пЬрядке, соответственно ролям, сыгранным И. М. Мо- 
склиным. В настоящий раздел воикчи материа.\ы. содержащие конкретные замеча
ния об исполнении И. М. Москвина, за нкключением отзывов, приведездных в 
статьях сборника об отдельных ролях артиста, и высказываний, аналогичных по 
СМЫСЛУ.
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не Шуйский только, но, думается, и каждый в зрительном зг̂ ле го
тов был воскликнуть: нет, он святой.

Федор подымался тут на недосягаемую для обыкновоиного смерт
ного высоту, и силы любящего сердца, так в на1ши дии д|И0К|редити- 
рюванного, торжествуют победу над BceMiHi другим1и 1ка1чества)ми духа, 
над гордым ум0(м. Пусть Федор во всем другом остается ©осьмилет- 
ннм ребенком, с его мругозором, с его интересами, с его способностью 
увлекаться пустяками в лю1бом деле 'И не «идеть важных сторон его, 
пусть прав Грозный в первой части «трилогии», что «второй его 
сын и телом и духом слаб». Его высоко подн'имают над всем окру
жающим отмеченные качества «голубиного сердца».

Это —  одна из луч1ШИ!х сцен в пьесе и, 1безуслов«о, лучшая у 
г. Москвина, и одною ею он заслу'Ж1нл бы больших пох/вал.

Не забыты и другие черты, суммою которых образуется слож
ный образ Федора. Г. Москвин верно изображает его, в другие мо
менты — тем оста«ов1и1вшимся в ipocTe отроком, о каком я говорил 
вьвше, и в  этом толковании прочно срастаются две разнореч1ИВые 
черты образа.

«Новости дня», №  5529, 20 октября 1898 г.

Ф . «Царь Федор».
Хорюшо показаны и еще некоторые черты в этом образе — лю

бовь Федора к Ирине, его глубокая |рел!игиозность, наконец, его 
способность, вследствие болезненно легкой возбудимости, доходить 
на короткие мгновения до исстуиленного гнева, когда откуда-то, со 
дна всколыхнутой души подымается наследие Г розного. Но вспышки 
недолги и быстро разрешаются полным бессилием, почти простра
цией. Такова сцена, когда Федор узнает о намерении насильно по
стричь Ирииу, и г. Москвин ведет ее с чрезвычайным напряжением, 
умея прекрасно сочетать исступление гнева с безумием отчаяния и 
полным отсутствием деятельных сил.

«Новости дня», №  5529, 20 октября 1898 г.

Ф . «Царь Федор».
Конечно, промахи и были; конечно, против кое-чего в исполнении 

г. Москвина можно поспорить. Вступительная сцена, гнев на «взды
бившегося» под царем коня, была, для примера, проведена не то что 
плохо, а как-то очень странно и шроизводила в/печатление какого-то 
недоразумения. К тому же г. Москвин заметно растерялся при вы
ходе на сцену, как-то захлебнулся и во весь этот! акт не мог вполне 
оправиться. Чувствовалось тут, что нет у исполнителя твердой поч
вы под ногами... j

...И в дальнейшем исполнении были недочеты. Прежде всего не
которая однозвучность. Не было достаточного звукового разнообра
зия и в жестикуляции. Затем, желая быть безупречно правдивьгм 
и вполне достигая этого, г. Москвин умышленно лишил свою игру 
«красивости», лучшего слова не подберу, и кое-где слегка чувство
валась вульгарность. Хотелось бы, чтобы ореол поэзии, каким осе
нен этот образ, рассеивался реже, чем это было у г. Москвина...
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...Полный любви к людям и к ;роди'не, весь горящий желанием — 

Всех согласить, все сгладить. —

он оказывается (вшюю ряда жестоких бед. В этом — глубокий тра
гизм его положения, и он прекрасно !пе(>едается г. Москвиным, он 
сообщается зрителю, и заключительный аккорд пьесы, мастерски 
произносимый последний монолог, вызывает слезы...

...Таким понимается и так  всюпроиз1Водится кж'ьш а1ртистом этот 
сложный образ. З а  сделанными вы ш е оговорками, я реш ительно ста
новлюсь на сторону этого толкования и этого сценического воссозда
ния и П|рИ1ветств1ую jt. Москвина с большою художественною побе
дой. Им затрачена «а роль |масса труда и нервной силы, но затрата 
дала свой полный р е зул ь тат. Автор хотел, чтобы зритель ун ес из 
театра глубокую любовь к Федор>у, ум'иление перед его «высокими 
душевньвми достоинствами, далеко п ревы ш аю щ и м и  его недостатки», 
и чтобы нигде не был его герой смешон, и р>азве вызывал улыбку 
любовного снисхождения к большому ребенку, а то «и улыбку 
сквозь слезы». И авторское желание исполнено вполне, несмотря на 
то, что актер «е хотел никакой ретуши и одинаково откровенно и 
полно показыва1Л обе половины, из которых слагается Федор. ,

«Новости дня», №  5529. 20 октября 1898 г.

Исполнителю роли царя Федора г. Москвину был поднесен лав
ровый венок с надписью: «Талантливому артисту от признательной 
публики» и такой же венок от дирекции.

Жетон, поднесенный т. Москвину, несколько иной, чем жетсжы
прочих. Цифра «50» усьтана алмазами, и вверху вставлен крупный 
бриллиант.

«Русское слово». М.. 12 февраля 1899 г.

го-
по-

Ю  С о б о л е в .  «Царь Федор».
Москвин — в парике в скобку, с жидкой светлой бородкой - 

ворил слабо, в иных местах —  еле слышно, слегка нараспев, ..v/- 
дьячковски и с изумительными, ему свойственными московскими 
кремлевски1\ги стародавними интонациями. Такого человека как Мо- 
жвин, — как потом обнаружилось, крупнейшего актера, —  нужно 
было бы сто лег выискивать и не найти для того, чтобы такой не 
сыграл, а просто вышел на сцену, как подлинный, милый, телом 
слаоьга, духом романтическии кремлевский царь

...В трактовке роли Федора И. М. Москвиным отмечено, что ар- 
тист усиленно подчеркнул «детскость» Федора. Некоторые сцены 
(примирение с Годуновым и по поводу возвращения Д м 1ггрия в~Уг
личу были исполнены превосходно.

«Московский Художественный театр. 1898 1905 i t . » -
изд. «Рампа и жизнь», т. I. сто. 48 49. ’

^ о ц я н о в с к и й .  «У  москвичей».
Какой сильный, свежий и разнообразный талант Москвин! 
Конечно, это не новость, но никогда это не чувствовалось до та-
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кои степени осязательно, как вчера на «Федоре Иоанновиче». Он 
сосредоточил на себе не только главное, но все внимание, и даи<е 
больше, чем внимание. Все были взволнованы и напряженно следи
ли за каждым словом, «аждььм жестом артиста. Царь Федор Иоан
нович лолучился у Москвина свой особый, тихий, святой, радостный 
детск'ии...

Это не ничтожный, безвольный человек, каким его представля
ют обыкновенно, главным образом на основании показаний ино
странцу, его видевшик, а  нечто гораздо более тонкое, своеобразное. 
Ьорис 1 одунов в одном месте пьесы характеризует его тихим прова
лам на родной дольше, где вошла в землю церковь, с колоколами.

Порой, чаще всего на пасху, как говорят, такой провал звучит
глухим колокольным звоном, оттуда слышится согласное, тихое пе
ние.

]^ т  Федор Иоаннович Москвина.
Тихий, с в ^ й ,  весь светящийся, весь звучащий и только порой 

вспыхивающий гневом, загорающийся негодованием... Москвин едва 
ли не впервьге сделал понятными те моменты, когда светом, исхо
дящим от Федора, «ачинают светиться все окружающие, когда даже 
такой суровый, врашадебно настроенный против 1него, как кн. Шуй
ский, и тот падает перед ним на колени и говорит: «Нет. он свя
той».

Москвин сделал понятным все то обаяние, которое разлито во
круг царя Федора, несмотря на всю его видимую внешнюю ничтож
ность, объяснил главное в пьесе, и недаром в его изображении роль 
царя ^Уедора заслонила все остальное и всех другиос.

А  какие тонкие детали в обрисовке всего характера, переходы 
от доброго настроения к гневу, от припадка вспыльчивости к тихой 
скорби и раскаянию. Сцены с Борисом и Шуйским,, сцен1>1 у собо-

~  все это^ сделано удивительно.
Мастерской портрет, и кисть большого таланта чувствуется в ху

дожнике, его написавшем.
Моокв1Ин провел за собой всех остальных...
...Повторяю, однако, что сейчас, в данный момент, я не могу от- 

решеться от впечатления, произведенного на меня Москвиным.
Москвин пока заслонил все, и прекрасные дегали остальной кар

тины всплывают п ^ а  слабо, нужно их восстанавливать.
1\акои талант Москвина, какой талант!

«Новая Русь», 25 апреля, 1910

Ю . Б. «Театр и музыка».
Приятно, что, вопреки ожиданиям, г. Москвин не ударился f 

«иконописность» нпры, не представил Федора золоченым идолом, но 
создал живую общечеловеческую, общепонятную фигуру. Превосхо
ден грим: эта бледность и болезненная одутловатость; щрямые ник- 
л ы е^ л о сы ; тонкие стрелки усов и чахлая бородка.

Хороши перебивчатые интонации, быстро устающий голос Ти
пичны нервные движения негерпеливости и властности —  это наслед-  ̂
ствеиность конвульсий Грозного. Но случается излишняя суетли-

г.

в

суетли- 
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вость, — она не ib стиле трагедии, как такс>вой, но некоторая «паточ- 
ность» речи, сменяющаяся чрезмерным опрющен'ием, нарушает ил- 
люзию искренности. Можно посоветовать талантливому г. Москвииу 
уничтожить слащавость в обращении Федора с царицей, а также 
поднять тон во все время беседы с Годуновым. Довольно той внеш
ней растерЯ1Н1НОСТИ и беспомощности, которые артист перуедает мастер
ски. Беспрестанно по(вторяющиеся «ребяческие» интонации кажутся 
лживьши и однообрааньпми.

«Новое время», СПБ., 26 апреля 1910 г.

Л. В а  с-'И  й .  «Московский Художественный театр. «Царь Ф едор  
Иоаннович».

Но И 1вел1И1Колвпно перенесенный быт и изумительная (н а п р И 'м е р , 

нищий у собора в последней картине) толпа бледнеют перед в п е 

чатлением от Москвина— Федора.
Вне московской труппы лучшим, — 1ПО крайней мер>е, в первые 

годы, — царем Федором считался Орленев, но насколько ниже, бес- 
кснечно К'иже Мэскзина этот последний! У  Орленева — просто жал
кий, безвольный человек, святость и ограниченность которкхго маски
руют одна другую. У Москвина — цельный, законченный образ, из 
тех, которых, казалось, и мы видели в жизни. Не очерчена небреж
ной рукой 1психо1пат1И1Чность этого стр>адальца на трюне, которая 
сразу объяснила бы зрителю и неуравновешенность Федора, и быст
рые смены настроений, и беглые вспышки гнева, —  напротив, истин
ная душа Федора, как это и должно 'бьггь, запрятана в сложную 
сеть разнородных черт и чувств. К  1мастер>ству, в смысле тонкой и 
искусной отделки образа, мы уже привыкли у москвичей, и все-таки 
Москвин изумляет деталями. Еще изумительнее, пожалуй, та про
никновенность, та волнующая искренность творчества у Москвина, 
которая В1не Чехова не такая уже частая гостья в игре московской 
труппы.

«Речь», СПБ.. 4 мая 1910 г.

К. «Царь Федор Иоаннович» в Московском Художественном театре».
Все т а к  же превосходен M o ckbihh  в  роли царя. Бьггь может, ему 

одном>у из всех исполнителей удается вызвать в зрителе глубокое со
чувствие, удается побороть внешнюю оболочку исторического обли
ка и дать такие интимные и захватывающие черты страдания челове
ка, изнемогающего под «епосильным бременем, возложенным судь
бою на его хрупкие плечи.

«Утро России», 5 марта 1913 г.

Н. iB и л ь д е. «Царь Федор».
Я был тронут вчера исполнением г. Москвина. Мне показалось, 

что с годами душевная сторона роли у него, как будто, еще углу
билась. Многое было полно истинной душевной красоты, были ин
тонации, были сцены незабываемые. Я  в особенности укажу на чет
вертую картину и на шестую. Как трогательно прозвучали, точно у
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больного ребенка, с такой наивностью эти слова Шедора о своем ие- 
долговечии, о том, что у него «давно уж что-то тут болит». Или 
сцена с Шуйским, когда Федор 1прощает ем:у даже загово'р шротив 
царской власти, защищает виновного, беря все на себя, вырастая в 
святого. Менее сильно выраженной я нашел сцену перед собором, 
когда Федор узнает о гибели Шуйского, а затем и Дмитрия. Самый 
порыв бешенства, в котором просыпается что-то от ца1ря Ивана Ва
сильевича, прозвучал утомленно в голосе артиста, но затем это вос- 
пом'ииаиие об игрушках, которые царь только что послал брату 
Дм:итри1ю, и заключение драмы превосходны.

«Голос М о :ч : б 1>1». 30 о к т я б р я  1914  г .

И. Кр. « М Х А Т . «Царь Федор Иоаннович».
Федор Москвина—^менее психологи'чен (чем у Орленева.— Ред.), 

но более реален, как реалистичен весь конец X I X  века. Это — сла
бовольный, последний отпрыск рода, болазнемный, безмерно добрый, 
слабый, растерявшийся, ищущий у всех поддержки «соглашатель».

«Известия», Одесса, 4 июня 1925 г.

С и м .  Д р е й д е н .  «Открытие гастролей. «Царь Федор».
Прекрасное же мастерство отдельных исполнителей вливает жизнь 

в этот музейныгй, музейный в лучшем смысле слава, спектакль. И 
здесь прежде всего должно быть вспомянуто имя И. М. Мо
сквина^ — благостного и «душевного» Федора, — образ исключи
тельной художественной силы и обаятельности. При всей «несовремен- 
ности» трактовки роли Федор Москвина наглядное свидетельство 
огром'ной культуры актера и того театра, который взрастил и Мо
сквина и других больших артистов современности.

«Ленинградская правда». 2  июня 1927 г.

С А Л А Р И Н О  («Венецианский купец»)
Другие эпизодические роли играли такие артисты, как гг. Санин, 

Москвин, Лужский, и потому, конечно, умело и художественно рас
поряжались с своим материалом.

«Русское слово», М.. 23 октября 1898 г.

П О ДЬЯЧИ Й  («Самоуправцы»)
Исполнители некоторых эпизодических ролей, например, г. Мо

сквин подьячий, дали очень живые и характерные образы, с яр
кою окраскою, щеголяли и прекрасными деталями.

«Новости дня», м.. 5 ноября 1898 г.
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фрии («Счастье Греты»)

Хороши 6ь.л« н « я  м ~ а  Г
скшш в рюли фата, бр а̂та I р>ет ,
весь ансамбль. «Курьер». М .. 4 декабря 1898 г.

Ф А Б И Г  («Геншель»)

®  r ' Z Z Z f J ; ^  с™рьевш.„ка Ф а 6 „ .а  ш у^ м  г о ^ -
вьм слова в простоте не скажет, все с ужимкои,
рует» палзуцами. коленками, гл азам и , даж е ] ^ ‘^ 'б у ф ф .
6 „ г  -  берлинский гамен, ироф ессиоиальны и эад и р а и улячныи О уФФ

Может 6 ь ™ . Я  не та« хорошо — о «еме^ую  и «
Но на меня, как, смею думать, и на 1т  залы, та* ^  ^
водит подчас впечатление только ненужного кривлянья, « “

™  ни занимательность опекта,с^я, ни характеряос™ 
ф Х а  ничего не проиграли бы, если бы его «е было или было бы

.Новости дня., №  5880. 8  октября 1899 г.

" э ;о ^ т Т ;е : : ' ‘.м ож Г“ : ; ь  сделав « особенности г, М оскз»^ . нзоб- 
ражак,«ему Ф а 6 и.а слишком уж <^“ шим кривляк̂ ^̂ ^̂

6

Т Е С М А Н  («Эдда Габлер»)

П е т р  К ' и ч е е в .  «Эдда Габлер».
Всех неудачнее исполнение г. Москвиным роли доктора 1 есма- 

на, приват-доцента истории культу,ры. Теаман — человек.^ хотя и не 
старый и очень добродушный, но бездарный и недалекни, ученый 
педант, неприятный своей недалекостью, своей наотускнои серьез- 
ностью н манерой даже и о пустяках говорить фалышгоо-деловы»! 
тчжом. Это тип ремеслеиника, ученого, свою внутреннюю бессодер
жательность не совсем искусно прикрьгаающего серьеаною тогой л е 
вого. Ничего (подобного не дал своей игрой г. Москвин. Ьго 1 ес- 
ман был «аясим-^ придурковатым, суетливым, жизнерадостиым гим
назистом, которого насмех зачем-то называют на сцене доктором и 
который «аря брешет» о том, что ewy дадут какую-то кафедру, и т. п. 
несообразности. Местами г. Москвин сбивался на томы, которые 
доминируют в пополнении им роли царя Федора, и вообще был в 
такой пьесе, каж «Эдда Габлер» Генриха Ибсена, совсем не ко двору.

«Русское слово», №  321, 20 ноября 1899 г.
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с .  В а с и л ь е в .  «Театральная хроника».
Г. Москвин пр>евосходно играет роль Тесмана. О» создает в нем 

необыкновенно характерное и совершенно живое лицо. Если поис
кать повнимательнее, то таких Тесманоа много наберется и у нас, а 
разве, может быть, с тем отличием, что наши ученые туп1И1Цы необык- 
новемно высокого М1нения о себе и вследствие этого склониы изо
бражать из себя оли1М,1тийцвв.

«Русское слово». 353. 22 декабря 1899 г.

7

Б Р А У Н  («Одинокие»)

П е т р  К и ч е е в .  «Художественное недоразумение».
Г. Москвин совсем сделал «езаметным Брауна.

«Русское слово», №  353. 22 декабря 1899 г.

8

П О ВА Р («Чайка»)

С е р г е й  Г л а г о л ь .  «Чайка».
Почему усиленно играют одни и совсем не играют другие? По

чему для роли Федора чуть ли не совершенно неожиданно нашелся 
превосходный исполнитель в лице Москвина, после того как пере
пробовали на эту роль нескольких артистов, а на другие роли никого 
не ищут, не пробуют и) не сравнивают?..

..Лочему г. МоокЕин так и тренируется специально в какого-то 
вечного «царя Федора», точно у него и нет ничего для другой боль
шой роли, и он может изображать каких-то шутов гороховых в 
«Тейлоре» и «Грете»? Почему?? А х, эти проклятые «почел1у».

«Новости дня». 1 марта 1899 г.

Особенно шумные овации были по адресу К. С. Станиславского, 
Вл. И. Н.-Д., которому поднесли лавровый венок, и И. М. Мо
сквина.

«Новости дня», 1 марта 1899 г.

БО БЫ ЛЬ («Снегурочка»)
Л . Р.

Бобыль г. Москвина, в погоне за реализмом достиг эффекта, ко
торого никак нельзя было ожидать от умного, вдумчивого артиста. 
Вместо добродушно-плутоватой, комичной фигуры, вызывающей не
злобивый смея, в исполнении Москвина получился пошловатый про
пойца. готовый продаггь первому встречному приемыша-Снегурочку, 
утопивший в вине все человеческие стороны своей натуры,

«Северный курьер», №  312, 28 сентября 1900 г.
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В а с и л ь е в .  «Театральная хроника».
Я  боюсь за г. Москвина. Я  говорю все это не по его адресу, а 

просто потому, что мне приходится очень уж похвалить его за роль 
Бобыля.

Нет ничего опаснее, как сцена между Бобылем, его женою и ^^не- 
гурочкой в первом акте. При малейшей ошибке в тоне сцену эт> 
можно сделать отвратительным и бесстыдным подстреканием, по'^и 
принуждением Снегурочки торговать своею красотой для выгод Бо
быля и его жены. На новом театре опасность эта не была из6 е!гкута 
в тот раз, когда я видел там возобновление Снегурочки. Г. Москвин 
спасает всю эту сцену бесконечным, неописуемым ^добродушием, с 
каким он ее ведет. Его Бобыль —  пьяница и лентяй. Но он покла
дист, прост и невзыскателен. Совершенно, как неаполитанский^ laz- 
zaroni, Т1ш совершенно вымирающий, последних представителей ко
торого мне еще удалось застать в Неаполе.

Бобыль довольствуется кусками х л е б а , которые с о б р а л  в свой ме
шок у соседей, точно так же, как лаццарони довольствовались ар
бузом да б л ю д о м  м а к а р о н , а за отсутствием их — простым лежани
ем на солнце, пока голод не з а с т а в л я л  наконец половить ракушек да 
м о р с к 1И(х шауков, 1разлн ч1н ы х frutti di шаге, или поработать полчаса, 
чтобы получить несколько centesimi, достаточных для дневного про
довольствия. Хаков и Бобыль г. Москвина. Это характерный тип, 
выдержанный с начала до конца, одна прелесть.

«Московские ведомости», №  272, 2 октября 1900 г.

10

А Р Н О Л Ь Д  («Микаэль Крамер»)
С. П. «Михаил Крамер».

Несчастный горбун в изображении г-на Москвина вырастает в 
настоящее трагическое ладцо. Уже первая его фраза за сценой, пере
дразнивающая голос Михалины, заставляет сжаться сердце предчув
ствием чего-то в высшей степени тяжелого; появление Арнольда прю- 
изводит тяжелое впечатление, и вся большая сцена первого акта дер
жит зрителя в сильнейшем напряжении. Перед вами не простая игра 
артиста, а создавание чего-то крупного, сложного, интересного, за
хватывающего. Г. Москвин прекрасно сумел изобразить несчастн го 
урода так, что сердце ныло и плакать над ним хотелось.

«Русское слово», №  298, 29 октября 1901 г.

И. «Театр и музыка».
Роль Арнольда не представляет тех трудностей, которыми изо

билует роль Микаэля Крамера. Г. M o c k b ito  легко справился с ни- 
М1И, хотя многие места его роли и следовало бы, по нашему мнению, 
исполнять иначе. Укажем, например, на сцену объяснения с отцом, 
где, KaiK нам кажется, всего сильнее должно бы было чувствоваться 
затаенное озлобление Арнольда, артист же впадал в какой-то раз- 
мягченно-грустный тон.

«Русские ведомости», .Ni 229, 29 октября 1901 г.
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я . А . Ф -н н. <сМихаил Крамер».
Перехожу к исполнению второй ответственной роли в драме —  

Арнольда Кр>амера — г. Москвину. Мне кажется, что г. Москвин 
мог бы создать идеального гауптмановского Арнольда, и если ему 
это не удалось, то только потому, что, в связи с толкованием ха
рактера Михаила Крамера г. Станиславским, г. Москвину пришлось 
придать изображаемому им Арнольду такие черты, которые у А р 
нольда др>а1мы Гауптмана отсутствуют...

...Такого Арнольда и изображает г. Москвин: не столько непо
нятного, упрямо ушедшего в свою страсть, сколько несчастного па
сынка судьбы, готового броситься в объятия отца. Но это не А р 
нольд Гауптмана, повторяю еще и еще раз. Вся cjTb драмы заклю
чается именно в том, что отец и сын не понимают и не могут понять 
друг друга...

...Глубоко драматичио мгновенное появление затравленного 
Арнольда, глубоко драматичея крик Михалины. И г-жа Андреева и 
г. Москвин превосходны в этой заключительной сцене.

«Курьер». №  300. 30 октября 1901 г.̂

Е X t е Г. «Ещ е о Михаиле Крамере».
Наконец, последний (если не считать служанку Берту) персонаж 

первого действия, на котором сосредоточивается главный интерес,. 
Арнольд (г. Москвин). Роль очень трудная, но не потому, что она 
была слишком сложна по замыслу, — о, нет! Она, напротив, 
п р о с т а  д о  э л е м е н т а р н о с т и ,  — а потому, что совсем не лег
ко выделить и показать зрителям основные стихии, из каких состав
лена эта роль в чистом и беспримесном виде; г. Москвин р>азрешил 
свою задачу блестяще.

«Mo"K!^зcкиe ведомости», X» 312, 12 ноября 1901

К р е с л о  №  13. «Михаил Крамер».
Несравненно был сЛабее г. Москвин в роли беспутного, но ге

ниального сына Крамера, Арнольда. Эта роль из коренных ролей 
г-на Орленева. Пете()бургский артист давал в ней живую, захваты
вающую фигуру. По меньшему соответствию роли, по внешним дан- 
ньвм и по силе тем1пер>амента г. Москвин далек от совершенства. М а
лоподвижное, слишком сьггое лищо, без печати ума и вдохновения. 
Эффект, произведенный г. Москвиным, был значительно слабее ожи
даемого.

Журн. «Звезда», №  12, 23 марта 1902

Ю. С о б о л е в .  «Микаэль Крамер».
Этот спектакль был новой значительной победой для Москвина,, 

игравшего Арнольда Крамера, который в исполнении даровитого ар
тиста вырос в настоящее .трагическое лицо.

«Московский Художественный театр. 1898— 1905 гг.», нзд_ 
«Рампа и жизнь», т. I. стр. 72.
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ГРИ ГО РИ Й  КИ РИ Л Л О ВИ Ч  («в мечтах»)

п . р. С-в. « в  мечтах».
Просто и приятно играет г. Москвин роль студента.

«Русский листок*. №  352, 23 декабря 1901 г.

12

Л У К А  («Н а дне»)
Н. Э-с. «Из Москвы».

И потом, в пьесе Горького центральная ролл ст(>аин!ика Лухи, 
мудроду1ма пьесы, вьвразителя ее лучших идей, — роль трудная, 
о тсн ая . Кажется, что после упорных настояний самого автора 
шились поручить ее молодому актеру г. Москвину. Талант г-на Мо
сквина был вне спора....

...Г. Москвин вышел истинным героем спектакля. 1 1осле Мо
сквина— Луки 1мне как-то особенно отркадно вспоминать Москвина 
Ратаке. Есть своя рецензентская гордость... и она не змает удовлет
ворения выше, как в робком шаге на'Ч'инающего угадать настоящего
артиста. „

Лука — ста1рикашка, бродяга, сермяжная душа, с хитрецои. chxj
не Перчихин, который и автором идеализирован и опоэтизирован 
Это не Аки'м, в котором есть показное, есть нарочитая этичность. 
Исполнитель должен сохранить всю полноту, всю яркость жанра. 
Иначе на фоне «дна» это будет мелодрама.

Г. Москвин отлично понял это и не разменял большого образа 
на мелочи приторной поучительности, на жанровые побрякушки. И 
это сделали в нем одинаково чутье таланта и ум художника. Он ве
ликолепно разобрался в материале и нашел, где можно, без малей
шего ущерба для жанровой правды, незаметно в(вести второй элемент, 
вдруг, одной особенной интонацией, одной неожиданной паузой, дви- 
жеинем или взглядом показать за Лукой дна другого, чтобы в луже 
заблистало небо. Я  не могу последовательно перебирать моменты ро
ли и подробно обосновывать свое впечатление и свою оценку. От
мечу лишь рассказ Луки в третьем акте о том, как мужик допыты
вал у инженера, где лежит лраведная земля, и как этой земли ии 
на каких «плантах» не оказалось, и тот, у кого отняли моральную 
опору, удавился.

Все это было |рассказано с чрезвычайной простотой, совершенно 
бесхитростно; порою казалось, что и caiM-To Лука не придает рас
сказу особого значения. И вдруг одно настроение голоса, какой-тх> 
огонек в старых моргающих глазах — и открылось небо, и Лука 
оза)рился. Мораль драмы выступила вперед вьтукло и ярко. Кто 
слы1Ш)ал у г. Москвина этот рассказ, его не забудет.

«Театр и искусство», №  1. 1903 г.

Пе к .  «Маленький актер».
Много-много лет назад у дяди Корша служил один маленький 

актер. Совсем маленький актер, только что окончивши-й школу. Но

11
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такая была в этом маленьком актер>€ искреиность, такое мягкое и 
си'митатичное в нем гор>ело дарование, что даже <злые буки — > рецен- 
эеиты лю6 ил1и1 его и гладили по головке. Только дядя Корш не лю
бил маленького актера с симпатичным дарованием и заставлял его 
играть то водевильных юношей, то глупых стариков вроде отца 
Моора. Маленький актер терпел и плакал, а лотом ушел от дяди Кор- 
ша и уехал в прювиицию.

Когда дядя Станиславе кий с дядей Немировичем открыли в Мо
скве свой театр, они взяли маленького актера к себе и дали ему иг
рать царя Федора. Маленький актер сыграл отл1И1Ч1Но. Злые 
буки — рецензенты хотели даже «аписать, что м;аленький актер 
сыграл царя Федора гениально, но одумались и иаписали только 
«превосходно», чтобы приберечь эпитет «гениально» для Сальвини, 
имевшего тогда приехать в Москву. Потом маленького актера эатряг- 
ли на выхода, и он все выходил и выходил, пока не досталась ему 
главная рюль в пьесе дяди Горького. И эту роль он сьи'рал тгж про
никновенно, что все уже, — и дяди рецензенты, и публика, — 
воскликнули: «Ах, какой 'большой актер сидит В1нутри у этого ма
ленького актера»... а узнав про это, дядя Корш почесал у себя за 
ухом и сказал: «Неужели, однако, и я могу ошибаться?..»

«Новости дня», 23 декабря 1902 г.

Ф  Б а  т ю ш к о в. «Театральные заметки».
Из 1мужских ролей особенно хорош был г. Москвин, игравший 

странника Луку. Нам еще не доводилось видеть этого молодого да
ровитого артиста, приобретшего заслуженную известность как пре
красный наполнитель Федора Иоа1Ннов1Ича в драме гр. А . Толстого, 
сьша Крамерха в пьесе Гауптмана, поручика в «Трех сестрах» А . Че
хова и т. д., на таком несколько для нас неожиданном амплуа. 
Между тем перед нам1и оказался живой тип, превосходно выдер
жанный от начала до конца, без всякой утрировки и без подчеркива
ния сентенций, на что легко было бы сбиться менее чуткому актеру 
именно в этой роли.

«Мир божий», №  1, январь 1903 г.

М. Ю  р ь е в. «На дне».
Москвину предстояло решить трудную задачу — дать вполне 

живую жанровую фигуру и вместе с тем явиться выраз'ителем мо
ральной идеи. Нужно было избежать двойной опасности —  не 
увлечься жанрам в ущерб идейной стороне образа и не прев1ратить в 
то же время Луку в абстрактную, нежив1ую фигуру выдуманного 
бродячего моралиста. С  тактом большого художника преодолел Мо
сквин все трудности. Его Лука — яркая бытовая фигура своеобраз
ного представителя «дна» и вместе с тем выразитель высшей прав
ды. Одного самого незаметного движения бывало артисту достаточно, 
чтобы озарять данный им облик обаятельным душевным светом.

«Московский Художественный театр. 1898— 1905 гг.», изд.
«Рампа и жизнь», т. I. сто. 84.

21 и. М. Москвин ^01



Г р и г о р и й  к .  ^На дне» 
(Художественный театр)».

И как широко воспользо
вался этой возможностью 
г. Москвин, так проникно
венно игравший Луку. 
Сколько правды —  одухот
воренной правды —  было в 
каждом его славе, в каждом 
движении, сколько мягкости 
и теплоты в отношении к 
людям! И ни намека на те
атральность —  ®  И1НТонаид1И, 
в жестах, во (взглядах. Толь
ко привычное прикосновение 
руки к ycaiM порою выдавало 
в тем исполнителя других 
ролей. Но это, конечно, 
мелочь.
«Киевская почта». Киев, 26 мая

1912 г.

Н. Э ф р о с ,  «tia  дне» (Лу~ 
ка )».

Было громадной чут
костью Немировича-Данчен
ко, что он сумел угадать, 
как отлично пристроятся 
свойства Москвина к добро
душно-лукавому, знающему 
какую-то тайную пр>авду о 
человеке стар1гчку-ходоку. В 
театре прочили на эту роль 
Артема, заключал к Луке от 
его горьковского Перчи хи
на, еще больше — от тол
стовского Акима. Как будто 
и автор и Чехов также хо
тели этого исполнителя. Мо
сквин казался и молодым 
для роли и без нужной ос
новной ноты. Именно она-то, 
эта основная нота, и зазв>- 
чала в его Луке с полною и 
вместе с тем тонкою внятно
стью. В его сценической ду

ш е  ___ мы уже видели — богатый родник тихой благостности. Но тут
это прекраснодушие, мирность нужны особые. Они  ̂извратили^бы об
раз, если бы устрашили или умалили «хитрецу» этой сермяжной души.

л -  V

и. м. Москвин 
Зарисовка Ф. И. Шаляпина
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много помыкагашейся по белу св€- 
ту, сильно помятой жизнью. Л у
ка —  совсем не Аким, совсем не 
дядя Влас. Итти 'По таким тропам 
было легко, Москвину — ' в осо
бенности. Но на них образ i k o v t o  

менялся, это была бы «е горьн 
ковская фигура. На фоне «дна»! 
она стала бы фигурой приторно- 
меладра1мати!ческой.

Москвин р>в1ШРгельно снял ее с 
ходуль сенти1мента1Льности. Со
хранил всю свою острую горечь 
правды. Как будто он даже хло
потал только о жанровой характе
ристике и выразительности обра
за. Лукавый огонек поблескивал 
в маленьких, подслеповатых гла
зах, смотревших изнпод лохматыя 
брювей, а хитренькая улыбка >иг 
рала сквозь седенькие трепаные 
усы. Старичок-хлопотун, себе на 
уме... И только как последнее из
лучение души, как последняя 
основа обрАза — благостность и 
любовь к челов(вка1М, вдруг все 
залившая таким ласковым теплом. 
Большая жанровая насыщенность 
игры Моашина в этой роли 
сочеталась, таким обра13ом, с таг 
кою же большой «душевностью».

Такое сочетание —  еще харак
терная черта актерского облика 
Москвина. Свойства |рюли, автор
ского MairepHajva опре)д)еляли пе
ревес в его игре той или другой 
стихии.

«Московский Художественный
театр. 1898— 1923 гг.», ГИЗ..
М — П.. стр. 334— 335.

Ю . Ю з о в с к и й. «35-летие по
становки пьесы «На дне». Ю би
лейный спектакль Московского 
Художественного академического 
театра».

Исполнение Москвина, очевидно, пережило определенную эволю
цию. Как известно, Горький впоследствии пересмотрел своего Луку. 
Лука проповедует утешительную ложь, чтобы отвлечь людей от ич

И. М. Москвин 
Зарисовка Л. А . Сулержицкого
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жестчжой жиэни. заговорить их страдания. Чем бы дитя «и тешилось, 
лишь бы «е плакало. Анну он утешает тем. что она попадет в ран. 
Пепла —  что в Сибири он найдет свое счастье. Актера — что в 
больнице его излечат от пьянства. Настю убеждает остаться в мире 
ее .вымыслов. Настя воображает себя героиней великосветского рома
на. И Лука укрепляет в ней эту иллюзию; «Коли ты веришь, была у 
тебя настоящая любовь... Значит была она!» Лука достаточно ком- 
промети^руется в самой пьесе и Сатиным, и Буб 1̂ ь ш ,  и  Клещом. 
Однако Горький считал, что непротивленчество Луки, его утеши- 
тельство, его прюповедь 'Вваимнои любви всех друг к Другу неоправ 
данно подкупает зрителя. Он считал, что Лука — это ко «всему приг 
терпевшаяся холодная душа», и в нем вовсе нет той душ евн ости , 
обаятельной сердечности, с какой он был изображен. Критика того 
времени писала, «аеример. что вместе с Лукой в спектакль вошло
«каратаевское» толстовское начало.

Вот этой каратаевщины мы не заметили в нынешнем истолнении 
Мооквина. Москвин никак не вдохновляется толстовством Луки. Л у
ка вовсе не .растроган, когда он утешает Пепла или Настю, или даже 
Анну. Он говорит свои утешения словно механически, по привычке, 
по обязанности. Когда он заявляет Насте, что верит в ее «1«стоя- 
щую любовь», в интонации сльшгится затаенная насмешка. 1 ахим 
образам. Москвин делает все ,для того, чтобы его Лука так сказать 
не перегородил дороги Сатину, который выступает как враг утеши- 
тельства, как разоблачитель и обличитель. К сожалению. Подгор
ный, и1пра1в1ший Сатина, не всегда подхватывает эту москвинскую ини- 
циативх. Так, например, знаменитый монолог о человеке прозвучал у 
него бледно.

Но если Москвин отдает «утешительство», он бер>ет рюванш в 
другом. И как берет! Ведь Лука не только благостный >т>ешитель, 
недаром его создал Горький. Лука — человек, прошедший вдоль и 
поперек все дороги. Каких только людей он не видел, чего только не 
наблюдал! Он насквозь видит жизнь, ее запах, ее вкус, он любит 
жизнь и с достойным юмором переносит все ее испытания. Вот это 
зем1ное, плотское, греховное, человеческое в самом широком смысле 
слова и передает Москвин. Он превосходно выражает юмор Луки, 
русский юмор, простонародный, с лукавством, с хитрецой. Он пере
дает Я1ркий русский язык Луки, наслаждается этим языком, влюблен
ный в слово, в живую сущность этого слова. Москвин утверждает в 
Луке живучесть, жизненность человеческой природы, жизнь, несмот
ря ни на что, вопреки всем'у.

«Правда», М., 2 января 1938 г.

С. Д  у р ы л и н. «35-летие «На дне».
То же самое надо сказать о Луке — И. М. Москвине. В юбилей

ный спектакль Москвин играл с особым вдохновением. По сн.\е пе
реживаний. по свежести двивжений Луку отрал 3 1 декабря 1937 года 
молодой Москв!ИН 1902 года. Невозможно было поверить, что рюль эта 
играна многие сотни раз и в течение трех с половиной десятилетий.
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Но великолепная зрелость формы, глубина творческой мысли, без
ошибочная меткость каждого удара кисти живописца удостоверяли, 
что этот Аука — создание зрелого художника, обогащенного вели
ким опытом революции.

Лука, показанный Москвиным в юбилейном спектакле, — это ве
ликое создание подлинно (народного худоЖ1Ника, которому ведомы са-^ 
мые близкие и верные пути к постижению народной жизни во всех 
ее исторически сложившихся укладах и наслоениях.

«Вечерняя Москва», 4 января 1938 г.

13  i

К Р А П  («Столпы общества»)

«Театральная хроника».
Г. Москвин в роли крапа, как мы уже сказали, был очень хо

рош: подневольное, суетливое в ««м таидно во всем; но в то же вре
мя выступает и озабоченно-честное. Однако, если бы из него захо
тели сделать с и м в о л  т е м ы ,  как мы ее объяснили выше, тогда 
следовало >бы отношения переставить — сначала честная озабочен
ность, а потом уже « выражение зависимости, подневольности... Я  
думаю, что это было бы ближе к намерениям Ибсена. Маленькие, 
»е к,ричащие о себе деятели — вот «столпы общества»,, которьши оно, 
пожалуй, только и держится и во всяком случае держалось бы, если 
бы этих честных, хотя и маленьких деятелей не дав1или «столпы» 
зап|равс!кие, насквозь прогнившие «тузы».

«Московские ведомости», №  61, 3 марта 1903 г.

С. П. «Столпы общества».
У  г. Москвина роли не было; управляющий делами консула по

является на сцене только мгновениями, чтобы сообщить то или иное 
деловое известие; эта роль могла бы свестись на-<»ет, и никто не по- 
стгивил бы это в уп/рек нополнителю. У  г. Москвина эта фигура на 
первом плане без излишнего к этому стремления. Вы В1и'дите насквозь 
этого, всегда деловитого, в высшей степени исполнительного, огра- 
ниченно-честното, всегда скзабоченного делами консула-труженика. 
Он стоит перед вами во всей своей внешней и внутренней коррект- 
ностти.

«Русское слово», №  56, 26 февраля 1903 г.

14

ГА Й  Л И ГА РИ Й  («Юлий Цезарь»)
Е X t е г.

Напротив, вопреки ожиданиям, гг. Лужский (каска) и Москвин 
(сенатор Лигарий) были чрезвычайно бесцветны.

«Московские ведомости», №  273, 6  октября 1903 г.
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ЕП И Х О Д О В («Вишневый сад»)
В . Д о р о ш е в и ч .  «Вишневый сад».

Превосходен г. Москвин в роли приказчика Епиходова, поис- 
тине художественное создание.

«Русское слово», Ni? 19. 19 января 1904 г.

С м о л е н с к и й .  «Вишневый сад».
Великолепный Епиходов г. Москвин.
Прекрасное комическое дарование. Живой человек, а не актер. 

Московские художники умеют игр)ать даже тогда, когда молчат и 
другие персонажи ведут действие. Так играл г. Москвин, всегда, 
когда он появлялся на сцене, угадывалась и смешила совершающая
ся в душе Епиходава молчаливая трагикомедия р>евности.

«Би4эжевые ведомости», 3 апреля 1904 г.

К . А р а б а ж и н .  «Вишневый сад».
Со своим недоуменным видом, с исполненным обиженного досто

инства лицом Епиходов высококомическая фигура. И. М. Москвин, 
к слову заметим, играет роль Епиходова великолепно, внося на сце
ну вполне уместное оЖ1Ивление и смех, нисколько не нарушая гар'мо- 
нии целого.

«Новости и Биржевая газета». 3 апреля 1904 г.

А . К  у г е Л ь. «Заметки о Московском Художественном театре».
Вот еще фигура — Епиходов. Г. Москвин сьп'рал Епиходова 

крайне упрощенно — по линии наименьшего сопротивления, как 
-Т. Качалов играл Трофимова: но прямому смыслу слов. Еятиходов 
говорит дурацкие слова — стало быть, это просто болван, Трофимов 
говорит бодрые слова — значит, он жизнерадостный оптимист. Но 
дурацкие слова Епиходава скрывают, в сущности, глубокую, для не
го еще самого темную драму. Он только ее выразить не умеет, и по
тому слова его дурацкие. Э̂ х) фигура трагикомическая, а отнюдь не 
сюжет из фарса, каким его изображает г. Москвин, утрируя слова 
Епиходова, вроде того, что у Чехова говорится: «Будто я какое на
секомое», а у г. Москвина выходит: «Будто я какая насекомая». И 
«икакой любви к Дуняше г. Москвин не дает, никакого страдания, 
ми'чем решительно не напоминает глубоко унылого смысла « 2 2  не
счастья». Епиходов, страдающий во всей, так оказать, красе своей 
нескладности, мучающийся человек, — фигура' крайне необходи
мая, если ставить «Вишневый сад» по характеру чеховской поэзии, 
.а не как жанровую, легким духом проникнутую, беззаботную коме
дию; и обратно, приняв «овидиево превращение», сочиненное Худо
жественным театром, необходимо, в первую голову, сделать из Епи- 
ходова дурацкую, водевильную фигуру. Потому что странно, если 
AypaiK будет страдать, а ум1ные, при всем своем уме, станут радо
ваться, что живут, станцовав 0птим1и1стами фигуру залз1Х!ватской кад
рили.

—  . 15

«Театр и искусство», 11 апреля 1904 г.
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в . п . «Вишневый сад».
Конторщик Епиходов, или, как его называют в пьесе, «двадцать 

Д!ва несчастья», принедлежшт, «алример, к числу последних, но
г. Моокв»ш играет его так, что невольно становится жаль, зачем 
это только ;вводное, эпизодическое лицо. Смотрите вы на тупую, 
прилизанную физиономию, на которой слов(но застыло обиженное 
и вместе с тем не лишенное самодовольства и да1же самолюбивости 
выражение, слушаете вы эту тугую, с paccTaHOBiKaiMiH, цветистую и с 
претензией на глубокомыслие речь, в которую никак не могут вы- 
л»ггься его столь же туго и 6еэна)Двжно ворочалощиеся мысли, и вы 
чувствуете, что где-то и не раз »ы видели в жизни таких Бпиходовых, 
которые в одно и то же щремя и смешны, и назойл)иво-надоедливы, и 
жалки-жалки, потому что все-таки искренно (несчастны,

«Семья». №  5, 1904 г.

Н. Э ф р о с .  «Вишневый сад» (Епиходов)».
Другое залгечательное исиолнекие в этом опектакле — Москвин в 

роли Е1пиходова, редкий по удаче образчик сценической карикатуры. 
Грюмадное богатство сценической выдумки и TaiKaiH же меткость 
изображения. Москвин внес от себя некоторые подробности, м'имиче- 
ские, даже прибавки в тексте, — последнее, конечно, с разрешения ав
тора. Выдумки были так удачны, словечки —  так в духе и стиле об
раза, что Чехов охотно покрыл их своим авторитетом, и они стали 
как бы «традициею» исполнения этой роли. Епиходов и царек-му
жичок Федор — как бы два полюса человеческой природы. Оба бы
ли переданы Москвиным одинаково замечательно. Так разнообраз
но, многогранно и гибко это актерское дарова1Ние, одно из самых 
больших в русском театре конца прошлого и первых десятилетий 
этого века. Тупая самовлюбленность и обидчивость, всегда уязвлен
ное самолюбие и, вместе, какой-то омещаненный романтизм, — это 
было самым характерньгм в Епиходове —  Москвине.

Позднее —  отмечено это на основании указания Немировича- 
Данченко, — когда Москвин сроднился через свою сценическую 
работу с Достоевским, его Епиходов получил еще несколько иной от
свет, «какую-то трагикомическую окраску».

«Московский Художестввн'ный театр. 1898— 1923 гг.», ГИЗ, 
М.— П.. стр. 254.

К. с .  С т а н и с л а в с к и й .  «Вишневый сад».
Но у нас не было подходящего по фигуре актера и, в то же вре

мя нельзя было не занять в пьесе талантливого и любимого Анто
ном Павловичем актера И. М. Москвина, который в то время был 
юный и худой. Роль передали ему, и молодой артист применил ее к 
своим данным, причем воспользовался экспромтом своим на первом 
капустнике, о котором 1(>ечь впереди. Мы думали, что Антон Пав
лович рассердился за эту вольность, но он очень хохотал, а по окон
чании репетиции сказал Москвину:

«Я же 1И1М1внно такого и хотел написать. Это чудесно, послу
шайте!»
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Помнится, что Чехов дописал роль в тех контурах, которые со
здались у Москвина.

«Моя жизнь в исжусстве», изд. 2-с. Л.. 1928. стр. 461.

16

Л ЬВО В («Иванов»)
С е р г е й  Я б л о н о в с к и й .  «Иванов».

Просто неврастеник. Как просто неврастеник и доктор г, Москви
на, почем'у-то заикающийся. Впрочем, по вер>е Художественного те
атра, необходимо, чтобы один артист не выговаривал букву р, дру
гой сюсюкал, тр»ет1ии заикался, четвертый имел сведевшые пальцы 
на руке, —  против этого уж ничего не поделаешь.

Доктор уж неврастемик меньше всего; он, именно, слишком 
здоров, до полного непонимаиия больных людей.

Глядя же на двух «еврастеников, решительно не хотелось ду
мать ни над лоикологи-чеокими, ни над социальными вопросами.

Думалось только: обливание бы им да 'электризацию. А  доктора 
Львова, сверх того, еще и к Гимплеру, полечиться от заикания.

«Русское слово», 2 1  октября 1904 г.

Н. Э ф р о с .  «Из Москвы».
Г. Москвии хорошо, |Ц ельно играет врача Львова. Честен так, что 

подложечкой сосет и мухи дохнут со скуки. Безысходно честен. И 
ведь доподлинно честен, не делает из этого маскар»ада. ИсК]ренно 
любит ближнего, искренно терзается подлостью Иванова, не видя, как 
его мотает какая-то «bufera unfernale». Позвольте опять процитиро
вать Герцена: «Внутри все цело, совесть покойна, они довольны. От- 
того-то червь, точащий других, им кажется капризом, эпикуреизмом 
сьггого ума, праадной иронией. Они видят, что раненый смеется над 
стоей деревяшкой, и заключают, что ему операция ничего не стоит. 
Им и в голову не приходит, отчего он состарился а«е п о  летам и как 
ное^ттнятая нога при перемене погоды, при дуновении ветра».

Это отлично определяет отношение Львова к Иванову. В самом 
Львове чувствовалась трагедия, трагедия ограниченности, пошлости. 
И на вид был этакий черноземный работник, наивный фанатик 
«прыицыпов», непременно —  прынцыпов, с той внешностью, в кото
рой у  нас еще недавно видели, а может быть, и сейчас видят па
тент на народолюбие и «идейность». И как к Шабельскому шло н 
ничего не портило па(рижское грасироваиие, так к агкуму Львову шло 
легонькое оканье и временами, когда Львов начинал волноваться, и 
некоторое  ̂ заикание. Опять «тик», но опять законный, уместный, по
могающий индивидуализации фигуры. (Ведь в этом, в индивидуали
зации, задача сценического искусства. Драматург дает тип, и чем 
шире, т. е. общее закватывает больший круг жизни, тем произведе
ние выше. Актер дол1жен дать обобщение кистью и кровью личности, 
дать индивидуальную подкладку.

«Театр н искусство», С -П ., 31 октября 1904 i .
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S o l u s .  ^Иванов».
И. М. Москвин не оценил по достоинству докто(>а Львова. Он не 

выдвинул в нем «честную и жесткую бездарность», ои его опростил 
и сделал слишком добродушным. По моему мнению, Львов должен 
возбуждать в зрителе почти ненависть. Он худой и жесткий человек 
с «твер до й  правилами». A y r .  Москвина это был глуповато-доб
родушный народный учитель или писарь.

«Новости и Биржевая газета». 21 алреля 1905 г.

Н. Э ф р о с .  ^(Иванов» (Л ьвов)».
Москвин взглянул сложнее, такой прямолинейности «обличи- 

тельности» не захотел. И его Львов остался бездарной честностью, 
по меткому определению одного критика. Иначе не был бы Львовым 
и исказилось бы его назначение в обиден картине -и в коллизиях 
пьесы. Но он придал Львову большую силу убеждеиности, полную 
искренность, он убавил в своем Львове пошлости и черствости. У  его 
Львова душа — мягкая, умеющая чувствовать, любить и ненавидеть.
I лаза у него не совсем закрыты шорами кууых моральных идей. В 
таком рисунке актер был очень осторожен, все делал с большим 
чутством меры. И в таком изображении «-разум» образа, хотя лишен
ный подчвркмутостн, бьил только яснее и с большей меткостью бил 
в цель.

Художеств««ный театр. 1898— 1923 гг.»
ГИЗ. М.— П.. сто. 263— 264.

17

Д ЬЯ Ч О К  («Хирургия»)

О м е г а .  «Т'еатральное эхо».
Вторая из мнниатюр, чеховская «Хирургия» — веселый пустя

чок, который хорошо был разыгран г.г. Грибуниным и Москвиным, 
в особенности последним.

«Пете1р6 ургская газета». No 105. 1910 г.

А . Г о р н ф е л ь д .  «Миниатюры».
И, однако, «аои пришлось однажды слышать «Хирургию» Чехова 

в простом чтении того же г. Москвина: впечатление было полнее, 
законченнее и художественнее.

«Сын отечества*. 27 апреля 1910 г.

18

О С В А Л Ь Д  («Привидения»)

Н. Э ф р о с .  «Привидения». Из Москвы».
Г. М о ^ н н  очень добросовестно отнесся к немощам безумия Ос

вальда. Вертятно, он держал совет с психиатрами, наведывался в их 
клиники. Много вернык деталей, вроде проявления расспройсгаа дви
гательных цет'рое иди финальной кв1ртины полного слабоумия 
возвращения к детству. Но актер шел от внешних признаков, боль-
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ше верил "си хи а-гр а^ ем  д о с ^ ^ т а Г “ ^ о л н е ш .^  «УДа

= е Т = „ : Г ^ м .  « - Д - Л И С .  Ч .зс™ аи, и „о ^ -с е -

ния «е было.  ̂ „екусстас.. П., 1905 г.. № 15. стр. 240-241 .

‘ " з а ^ ' ^ Г Г - Г о м  с*а .а .ь  з.ого про а^р^
„шол«енме было зн ач ^ л ьн о  к ^ -

“ ■ ‘ ' б ^ Г е з н Т - ^ Г С ™ " ^  Ш о к , » ^  р о -  Осваль-
Га^сдела^шие «го самь.м «ю^ресньш у ч а с ^ щ и м  л«цом

^ «Новости дня». 3 апреля 1VU3 г-

^ ’‘ подставьте же теперь под эту. столь сложную « тонкую живу
щую в столь исключительных настроениях фигуру г . j ,
Л И ЧН О ГО  Елюсодова, превосходиого царя едора Иванове'
жалуй недурного буришкозного доктора в чеховском Пванов .

Две c o S  р а з л ^ ы е  психологические основы, с разли чней
ри-шами- и стихиями. Тут, при всей виртуозности и старательности,
ничего не создашь.

Неудивительно поэтому, что г. М о с к ^  совсем не 
стн зрителей в подлинную психологию Освальда. По 
на мой взгляд, это иамменее удачный Освал»д из всех, каких 
да-либо видал. В частности, он стоит несравненно « » » ' 
исполнителя этой роли в «емецкои т р у т е , с которой москвич 1ш  
ли возможность познакомиться в прошлом на сцене театра Корша.

Лишь самый конец — погружения Освальда в идиотизм 
сколько примирил меня с артистом: сш тактично уберегся здесь от 
бьющих по нервам конвульсий, чем обыкновенно грешат исполните
ли этой роли, —  оттеняв, однакоже, все характерные законы физн- 
огномики идиотизма.

«Московские ведомости*'. 4 апреля iVU? г.

19

ЗА ГО Р Е Ц К И Й  («Горе от ума»)

С е р г е й . Г л а г о л ь .  «Художественный театр и «Горе от ума».
Антон Антонович Заторецк'ий (Москвин) опять удивитель'Ная 

живая фигура. Такое неуязвимое паскудство, что дальше, кажется, 
уже и некуда итти. Не могу только не ттридраться к внешности и, 
главное, к костюму. К чему это паскудство даже в цвете горохового 
фрака и пр. Это уж нем1НОЖКО шарж. Загорецкий по внешности все- 
таки прил1ичен, артист же умеет вложить столько яркого и типичного 
в каждое слово, в каждый жест, в каждую ужимку и смешок, что 
дополнять это внешностью —  излишне.

«Из жизни нскусства». «Московский еженедельник», 1906 г.
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А . К е р 3 и н. «Горе от ума».
Загорецким — одно нз действующих лиц водевиля «Помолвка 

в Га1лерной гавани», а уж ни в каком случае не действующий 
персо(Н>аж из «Горя от ума». Зачем г. Москвину понадобилось изоб
ражать какого-то неприличного стрюцкого, когда про него Горич 
говорит Чацкому: «человек он светский», когда он сам говорит и о 
знакомстве с ди(>ектором театров, когда его принимают у Фамусова 
и у Хлестовой (да еще такой, какой она изображена на сцене Худо
жественного театра). Такого господина и на порог не пустят в такие 
дома. А  к чему этот насильственный, ничего не выражающий смех, о 
котором, кстати сказать, в тексте комедии нет ни полслова.

«Русский листок», 1906 г.

Н. Э ф. « г оре от ума» в Художественном театре».
И почему Загорецкий все-таки —  кость от кости московских са

лонов, свой в них человек, вхожий к самой Хлестовой, обращен
г. Москвичьим и по В1и’ду, и по ужилгкам в Добчинского из города, 
«откуда три года скачи — никуда не доскачешь»?

«Новый путь», №  36, 28 сентября 1906 г.

Ю р и й  С о б о л е в .  «Горе от ума».
Загорецкий у Москвина излишне суетлив, даже жуткое есть что- 

то в этой 'Непоседливости, в этом беганье, в этом гаденьком смешке.
«Театр», №  1591, 30 октября 1914 г.

П. М а р к о в .  «Горе от ума» (М Х А Т )» .
...У Москвина —  Загорецкого роль достигла почти монументаль

ного предела; как некое обобщение — стильное и навсегда запоми
нающееся — вырастает он из сатирического и ядовитого зерна гри- 
боедовской комедии — из «недр» той Москвы.

«Правда», 28 января 1925 г.

20

О Т Е Р М А Н  («Драма жизни»)

С т а р и к .  «О «Драме жизни».
Меньше всех выдерживал новый курс, по-моему — от начала без

надежно махнул на него рукою, Москвин, — и был выше всех, раз
вернув в неожиданной глубине и силе всю трагедию скупости.

«Театр и искусство». №  19, 1907 г.

Ч. «Спектакли Московского Художественного театра. «Драма 
жизни» Кнута Гамсуна».

Прекрасен был Москвин в роли Отерма1на. Его бред-шопот в по
следнем акте был настоящим художественным откровением. Это рас
крывалась перед нами северная душа, раздавленная, обремененная 
тем!ной глыбой сумасшествия. Душа расстилалась на земле и —  сле
пая — ползла, шипела, как холодный гад.

«Товарищ», СПБ, №  259. 6 мая. 1907 г.
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Е  X t е г. « Л р - х -  ж ивнш . на с в « с  Х ! ,л о ж .с « « н о . .
Г. Москвин хорошо передал все оттенки душевной 

Огермаиа. Но этот психиатрнческ.ш1 атюл. выиграл бы, " ®  ’
миению, в силе и правдивости, если бы артист ® повиди-
ием акте от всех клииических яллюстрацни. 
моиу, опеииалиэируется все больше и больше. Эта
рекошенным лицом и болезиенио выпученными глазами не в моем

” ^Д ело, конечно, не в этом, ибо о вкусах не спорят. Но "J™ “
с точки зреэтия физиологической психологии эта мимические 
ты критики не выдержат. Ведь скупость кж «  все д_у « “  » " Г  '  
страста, характеризуется именно чрезвычайной »«утреяне« « “ р а ^ -  
КОЙ, при которой ■человек все живые душевные движения душ ит

себе пр€1жде их рождения. ^
А  тут такое обилие внешне бурных проявлении!

«Московские ведомости», 1907

С к и ф .  «Драма жизни». .
Прекрасен был в роли обезумевшего приобретателя г. Москвин. 

Драму жизни этого благочестивого буржуа, превратившегося в бе
зумного Гарпагона, т. Москвин вывел, вопреки всем фокусам ре- 
жиссу.ры, затемнявшим действ(ие пьесы.

«Вечерняя заря*, 1907

Л. Г у р е в и ч .  «Заметка об искусстве».
Зловещий, внезапно помешавшийся старик, снедаемый жадностью 

и скупостью, несмотря на превосходную игру Москвина, не вполне 
удовлетворяет художественное чувство чересчур^ мягкими и реалисти
ческими контурами своего грима. Его внешний образ должен быть 
резче, уродливее, потому что его фигура в пьесе все более прибли
жается к трапической карикатуре, гротеску.

«Товарнш», СПБ., Ne 277, 27 мля 1907 г.

21

К А С Т Ь Я Н О В  («Стены»)

B. п . «Стены». Драма в 4-х д. С. А . Найденова».
Из отдельных же исполнителей только г. Москвин идет дальше 

автора и создает щельшый, выразительный, глубоко трогательный и 
скорбный образ.

«Голос Москвы», 1907 г.

C. П. «Стены».
Совсем хорошо, в высокой степени типично сделал г. Москвин 

старика-учиггеля, идеалакгпа-шестидесятника. Какая-то особенная чи
стота, и внешняя и внутрсиняя; весь он так и светится, как стек
лышко. Одному из зиакомых в театре я сказал, что знаю в провин- 
цни точь-в-точь такого учителя; оказалось, и знакомый мой тоже
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знает такого; и все, вероятно, энанот, В этом и состоит секрет ти
пичности.

«Русское слово», 1907 г.

22

С А М О З В А Н Е Ц  («Борис Годунов»)

Н. Э ф р о с .  «Борис Годунов».
Дру1гая центральная фигура Лже-Дмитрия. И с »№м потерпел те

атр неудачу. Я  не знаю, почему его отдали г. Москвину. Я  читал, 
что решающее значение сыграл малый рост. Это весьма похоже на 
правду. Художественным театром, хотя он уже бредит стилизаци
ей, СИМ1ВОЛНЭМОМ, «Синей тггицей» и «бархатной сценой», еще вла
деют пережитки «исторического натурализма». И они впобудили пред
почесть (Малорослого г. Москвина. Прекрасный это артист. Люблю 
его правдивый, соч1Ный талант. И вряд ли кто расточал ему за все 
время его сценической карьеры столько восторженных 1ПОХ1вал, как я. 
Но растяжимость таланта не безпрани'чна. И трудно было предста
вить, как он п)риопособит овой талант к этому Пушкине к oiMty o 6 i p a a y .  
И потом сам ли артист или ставившие иушкинскую трагедию захо
тели как-то по-особенному, очень уж хитро прокомментировать Лже- 
Дм1итрия. Смутно рисовался пред ним образ некоего пламенного 
мстителя, который с огненным мечом в трепетных руках проносится 
над Россией, чтобы n o K a ip a T t»  за> вековые неправды, воплотившиеся 
в лице Бориса, убийцу на троне. Это сомнительно исторически, но 
это красиво, это смело, это — с большим историко-философским 
смыслом. И никто бы, вероятно, не стал спорить, если бы это уда
лось. Но это свелось на какую-то взбудораженность, почти на исте
ричность. Бьгг нескладно путался с символом, вдохновенная озарен
ность — с болезненной издерганностью. Пестрые клочки, которые не 
складывались ни во что целое. Да, ^местами была глубокая скорбь, 
и чувствовалось, что это — избранник, который идет на продикто
ванный судьбою или историей подвиг мстителя и спасителя. Какой- 
то русский pendant к Орлеанской деве. И сейчас же такой замысел 
путался. И была лишь издерганность, больной надрыв почти в сти
ле Достоевского. Благодаря такой спутанности, совсем пропала сцена 
у фонтана — жемчужина трагедии.

При отсутствующем Борисе и перепутанном Лже-Дмитрии траге
дия не могла не быть обреченной.

«Театр и искусство», №  43, 1907 г., стр. 702— 705.

Н. Р о с с о в .  «Борис г одунов».
Роль Дмитрия Самозван1ца вряд ли подходит к дарованию г. Мо

сквина.
Прежде всего артист слишком опрощает Самозванца, придает ему 

типично бытовой тон. Это, по-моему, неверно. Самозванец — при
рожденный актер, с переимчивой, романтической душой, с непреодо
лимой наклонностью к позе, к щегольству. Живя в Польше, видя на 
поляках и тогда уже яркие следы западной культуры. Самозванец по
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крайней мере внешнее изящество должен был перенять от них. Да 
есть, наконец, источники, <из которых видно, что он был даже до
статочно 0 6 fML30saiH.

В пленительно-<волшебной сиене с Мариной, как «и толкуй эту 
сцену, а Самозванец типичный любовник, пламенный, задорный 
юноша, весь потонувший в гармонии своей любви, с чем, наверно, 
согласится и г. Москвин. Впрочем, может быть, артист не совсем 
овладел ролью и впоследствии даст этого юношу и с манерами на
стоящего рыца1ря ср>едневвковья.

«Театр и искусство». П., 1907 г., № 44, стр. 718 721.

23

К О Т  («Синяя птица»)
Д и й  О д и н о к и й .  «Дневник театрала».

Хармиктерные и большие роли Пса и Кота исполняли гг. Лужскии 
и Москвин. Оба чрезвычайно хорошо воплотили в своей игре типич
ные черты ближайших друзей человека из царства четвероногих.

«Голос Москвы», СПБ., № 228. 2 октября 1908 г.

24

БО БЧИ Н СКИ Й  («Ревизор»)
И. «Ревизор» в Художественном театре».

Бобчинский и Добчинский (гг. Москвин и Павлов) — хорошие 
Бобчинсзкий и Добчинсасий, без чего-либо нового (да и что можно 
тут дать нового?), кроме внешности.

«Русские ведомости», № 295, 20 декабря 1908 г.

Б е  Л и  д О р .  «Ревизор» в Художественном театре».
У г. Москвина трогателен только момент, когда он r o B o p i r r  Х ле

стакову: «И государю скажите —  живет Петр Иванович Бобчин
ский». А  в остальном у него и у г. Павлова много шаржа, и вот, к 
крайнему огорчению, приходится сознаться, что хорошо было лишь 
то, что напоминало «Ревизора» в Малом театре.

«Раннее утро», № 331. 21 декабря 1908 г.

25
ГО Л УТВИ Н  («На всякого мудреца довольно простоты») 

Э ф р о с .  «На всякого мудреца довольно простоты».
Еще отличная фигура — Голутвина; г. Москвин играет его враз

рез с традицией, не пропойцем, «е грязным прощелыгой «со дна», 
а больше под барина, давно все проевшего, пропившего, лизоблюда 
и чающего у чужих столов и докатившегося до маленьких шантажей 
через посредство уличных листков и все-таки сохранившего некото
рую, хотя и весьма потасканную и заплатанную барственность. Это 
оригинально задумано и мастерски вьтолнено, в прекрасных полуто
нах.

«Московский Художесгвемиый театр. 1905— 1913 гг.»»
над. «Рампа и жижиь», т. II, стр. 77.
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Д и й  О д и н о к и й .  *сДневник театрала».
Из эпизодических ролей великолепна фигура Голутеина в худо

жественной лепке г. Москвина.
«Г<х̂ ос Москвы». 13 ыарта 1910 г.

А . К  у г е Л ь. «Я а всякого мудреца».
Зал|еч>’ лишь, что Москвин в роли Гол>твина, великолепен, поч

ти гениалеи. Эту малеиьк}то роль он подлинно возводит в «перл 
создания», и одной этой роли, созданной Москвиным, достаточно» 
на мой взгляд, для того, чтобы не считать напрасной постановку 
«На всякого мудреца».

«Теато н искусство». 1910 г.. № 12. стр. 258.

Н. П е р е с в е т о в .  «На всякого мудреца довольно простоты».
Уже менее ортодоксален по Островскому, яркий, сочный, порази

тельно жизненный, скульптурный Голзггвин г. Москвина. У  талант
ливого артиста, одного из лучших >’крашений труппы, Голутвин не 
просто человек, не •имеющий занятий, как будто случайный шанта
жист, а впо.\яе опреде,\енный общественный паразит, знающий себе 
цену, само>-верениый. Е1сли у него нет занятий, то завтра будут: 
станет издавать копеечную газетку и шельмовать всех по алфавит)’, 
объявит себя «патриотом», учинит самозванство, пойдет по провока
ции и т. д. Г. Москвин создает шедевр. Сцена в четвертом действии, 
когда Голутвин— Москвин приходит к Глумову с намерением выма
нить у него 23 рублей, проводится артистом выше всяких похва-\.

«Одесский листок», ыан 1913 г.

Л о р е н ц о .  «На всякого мудреца Довольно простоты».
Ве-\ико.\€яеи и Голутвин г. Москвина, с его потертым джентль

менством. Фигура сде.чана с поистине блестящим юмором, нарисована 
рукой настоящего виртуоза. Изумляешься всему, — его манере дер
жаться, говорить, его гриму и движениям. Этот маленький эпизоди
ческий персонаж вырастает до размеров большого художествен
ного создания.

«Одесские новости», май 1913 г.

Б. М а 3 нн Г. «На всякого мудреца».
Или Москвин, только в двух своих выходах, тянет на одной но

те свои короткие фразы, и фетура мелкого шантажиста жива и на
полнена жуткой выразительностью.

«Рабочий и театр». Л.. 1927. № 25. стр. 10.

26

С Н Е Г И Р Е В  («Братья Кара.мазовы»)
С е р г е й  Я б л о и о в с к и й .  «Художественный театр».

Великолепный «Мочалка» г. Москвин. Особенно хороша первая 
часть его сцены «Надрыв в избе». Здесь и огромный драматизм и 
приобретенное в >*ниженин гаерство ве.\ихолепно слились в одно це
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лое. Все было так ново, так неожиданно, так полно искренности пе- 
режи1ва1ний и oTipoMHoro мастерства.

«Русское слово». М., 14 октября 1910 г,

П. Я  р-в. «Отрывки из романл «Братья Карамазовы» на сцене М о
сковского Художественного театра».

Все эти ф|>азы, то, как их произносит г. Москвин, навсегда ос
таются в ушах. Но и все другие превосходно сказаны. «Вы даме 
представляетесь, надо встать-с», —  в этсш месте Москвин) злобно и 
сильно толкает Алешу. Г. Москвин играет вообще очень смело, но он 
все переживает, с начала до конца, и потому все может в роли. 
Г. Москвин — актер 1перворав.рядный, и нет ем'у равного в Х удо
жественном театре по силе непосредственного актерского талан
та без отношения к высокой культур>е театральной в этом театре. 
Мне не в первый раз приходится об этом говорить...

...Алеша сидит на камне, Снегирев с ним рядом. Монологи 
г. Москвина здесь предел высокого искусства сиенического. Особен
но чудесна в них постоянная |растерянность, двойственность и вели
кая душевная боль, которая заставляет Снегир>ева иногда на секун
ду перед словом останавливаться, набирать воздуху и произносить 
слово, опуская его звук — так, что кажется, что он сейчас или за- 
МОЛЧ1ИТ, или зарыдает. Но он продолжаеп Сл)тиать это больно до 
слез, а между тем все это говорится внешне спокойно, нигде крикли
во или театрально, с дурною театральностью. Почти со страхом про
износит г. Москвин: «В маленьком существе, а великий гнев-с».

С силой потрясающею он заканчивает сцену: «Вот ваши деньги-с! 
Вот ваши деньги-с! Вот ваши деньги-с! Вот ваши деньги-с1 
Доложите пославшим вас, что Мочалка чести своей не прюдает-с!» 
И весь вдруг изменившись, опустившись, «плачущеюся, срьшаю- 
щеюся, захлебывающеюся скороговоркой» кричит, повернувшись на 
беге; «А  что ж бы я моему мальчику-то сказал, если б у вас день
ги за позор наш взял?»

«Киевская мысль», 23 ноября 1910 г.

М. Ю р ь  е в . «Братья Карамазовы».
Но ведь при такой планировке вьтадают, например, обе сцены у 

Снегирева. Мне их не жаль, несмотря на прекрасную (с оговорка
ми, о которых после) игру Москвина. Думаю даже, что их нужно 
опускать, их нельзя ставить. Именно в этих сценах сценическая ил
люстрация Достоевского оказывается слишком бедной и слабой по 
срав1нешио с многогранностью и силой соответствующих страниц рю- 
мана.

В рассказе Снегирева, когда вы его читаете, вы пер>ежнваете не 
только дра1му «Моча1Лки». Трагедия души Илюшечки столь же силь
но чувствуется в этом рассказе, такая страшная трагедия детской 
души, что трудно становится переворачивать эти страницы. Вы ви
дите перед собой и самого «Мочалку», и Илюшечку, и всю семью 
«Мочалки», переживаете вместе с ними все моменты гнетущей дркамы 
их Ж1И131Н1И. А  на сцене перед вами (в картине «И на свежем воздухе»)
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только Снегшрев, м его внешиий облик, его характерность, слишком 
конкрегно воплощеннъ1€ его страдания заслоняют от вас всю «арти- 
ну душевной льггки Илюшечки, которая тринадлежит к гениальней
шим у Достоевского. Самое простое чтение, только выпукло передаю
щее все содержание этик страниц, произвело бы здесь неизмеримо 
сильнейшее впечатление, чем талантливая игра Москвина,

«Рампа й исиэнь», 1910 г., ^8 43, стр. 686.
I

Л о р е н ц о .  «Братья' Карамазовы».
Из первого спектакля хотелось бы сохранить сцены Снегирева, 

которого так прекрасно, с таким огромным надрывом играет г. Мо
сквин. Фигура, полная глубочайшей трагедии «униженных и оскорб
ленных», представлена артистом’ до ужаса реально и правдиво. Это 
леденящая душу смесь исступленного шутовства с безумной, сладост
растной м)жой. Уголок этой бездны кощ1Марных ужасав, в которых До
стоевский искал свою высшую правду.

И по психологическим задания1м, и по 1рисунку фигура для сце
ны совершенно новая. Г. Москвин воплощает ее с искусством боль
шого и настоящего мастера, наполняет ее страстным, почти трагиче
ским переживанием. Это фигура, которая не скоро забывается, кото
рая надолго оставляет в душе какой-то мучительно ноющий след.

«Одесские новости», май 1913 г.

27

П РО Т А С О В  («Живой труп»)
Ф . М— т. «Живой труп».

I .  Москвин^пытался заполнить столь же пунктированную роль 
Протасова своей мимикой, к слову сказать, весьма однообразной, 
усиленной суетливостью, а также истреблением неимоверного коли
чества паоирос. Но это не трогало и могло дать слабое понятие о 
задуманной Л. Н. интереснейшей фигуре. iK том'у же и внешний ри
сунок вышел у исполнителя уж очень простоватым, едва ли подхо
дящим для того «крута», в котором Протасов вырос и вращался. 
Даже места, в которых артист имел возможность развернуться, — 
и те вышли у него очень слабо.

«Раннее утро», 24 сентября 1911 г.
«

Н. Э ф р о с .  «Живой труп» в Художественном театре».
Москвину играть трудно, потому что ему. эти данные не помога

ют, но меша'ЮТ, и он должен многое победить. Тем больше чести 
артисту, что, в результате, он победу эту одерживает и заставляет 
полюбить Федю Протасова, ^заставляет за1жить сочу1Вствиям1и ко всем 
гор»естям jH всем бунтам его большой и красивой души. Итак, есть 
некоторый недостаток в контуре образа. Но то, что этот коитур 
наполияет, в полной мере прекрасно. Уже в первую встречу с Про
тасовым, у цыган в Грузинах, где на рассвете идет кзп'еж, умеет 
исполниггель шюгое наметить, дать почувствовать основную .мелодию 
этого лица и заразить тою большою тревогою, которою охвачен

22  и. м. Москвин
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Федя. И Москвин делает это —  
особенно подчеркиваю эту сторо
ну его исполяения —  с громад
ною простотою, без какого-нибудь 
уклона в сторону сезггименталь- 
ности, которая тут так легко мог
ла бы прилутаться и унизила бы 
творение Толстого, без кахкх- 
нибудь театральных подмалевок 
npaBuibi. Я  не могу лучше опре
делить его игру и тут и во всем 
дальнейшем, как серьезную и 
строгую. Ничего дешевого, ника
ких общедоступных путей к ж а
лости и сочувствию зрителя. 
Актер принял в себя, в свою 
душу, образ героя и им живет, 
не заботясь ни о каких эффектах. 
Скажу тут же, что при таком 
методе игры нужно совершенно 
слиться с образом, нужно сде
лать его второй натурой, а для 
этого, кроме всего другого, не
обходимо время. Нужно успегь 
сложиться, и сделать это в пол
ной мере можно, думаю, толь
ко уже в процессе (шгры. И по
тому на первых спектаклях иной 
раз еще чувствовались врозь Мо
сквин и Федя. Но это недостаток, 

уносимый временем, и давал он себя знать лишь иногда, в первой 
половине опектаосля значительнее, чем во вто|Х)й, где указанной раз
двоенности уже не было.

«Речь». СПБ., 25 сентября 1911 г.

И. М. Москвин. 20-е годы

4(Живой труп».
Может бьггь, у Москвина для Федора Протасова нет подходящей 

внешности. Может бьггь, ему нехватало тотх) непосредственного обая
ния, KOTOjX)e так необходимо этому толстовскому герою. Но чрезвы
чайная искренность, простота и углубленность исполнения, из которого 
было решительно изгнано все театральное и сенп«ментальное, всякие 
дешевые средства воздействия заставляют забыть об этих недочетах. 
Особенно захватывающими прошли сцены: когда Федор собирается 
покончиггь с собой, сцена у следователя и, «а1Коиец, сцена смерти в 
коридоре окружного суда перед М|ггрофаниевским залом. Эта послед
няя по яркости и вместе простоте переживания дала громадное впе
чатление.

«Волжское слово». Самдра, 28 с^тября 1911 г .
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С е р г е й  В о л к о н с к  w й. «Живой труп».
...Зато посмотрите, как он великолепен ib тех сценак, где есть это» 

зн)ггреннее движение; как он бесподобен в ресторане, после попытки 
на самоубийство, когда входит Маша; ...И, наконец, в коридоре су
да —  какая смерть! Этот голос, который в первую минуту пора
жает, как будто бы он слишком силен для умирающего, а потом ка
жется именно таким, каким иначе быть не мог: эти выкрики, кото
рые он бросает живущиим, зарубежность этих звуков и этот боже
ственно примиряющ'яй юмор. Подумайте только — юмор в смерти! 
Слияние в ульвбке посюсторонности с потусторонностью... Мне мень
ше понравилась сцена у следователя, это был скорее Достоевский,, 
чем Толстой. Большая |ра1зница в отношении Мити Карамазова к 
прокурору и Феди Протасова к следовапгелю: Митя говорит с чело
веком, взывает к совести себе подобного, Федя говорит с чиновни
ком, взывает к отвлеченной справедливости, перед ним не человек,, 
перед ним функция, —  когда он говорит следователю «вы», это не- 
Значит «вы, такой-то», это значит — вы и вам подобные. Некоторая^ 
странность, «личность» игры в этой сцене выводила Москвина из 
Толстого и вводила в Достоевского. Впрочем, легка это говорить, а 
между тем невозможно забыть благородство и простоту его «про-

И. М. MocKBim с фронтовиками-радистамн. 1943 г.
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пиания. с Лизой н Виктором: как трудно
чичий. ОСТРОВСКИЙ тон с биением в грудь, с прядью растрепанньп

волос на лбу... 1Q11 г № 14.«Аполлон» (Летопись), октябрь iVil  г..

н Т «Гсотр и музыка. Русские спектакли. «Живой труп».
В главной роли Феди Протасова выступает г. Москвин, и 

годаря массе нервной силы, проникающей в глубину АУ” "
этот артист, сильный одинаково в трагедии и « 
ег  всякого встать «а сторону Феди, как бы полюбить е « .
«а его грехи, на его безволие и слабости. 
вполне, не во всех отношениях «барин», может 6 ^ ,  он 
■обаятелен с внешней стороны, не блещет изяществом. ^
ша полна такого благородства, такой чистоты
сти человека по отношению к близким, что эти достоинстм с избыт 
"о м  п ^ ы в а к ^  недостающие элементы в обрисовке -  М ™ « “  

•образа Феди. С  технической стороны игра отличается выдающимся
■совершенством.  ̂ - ioi-> ^

«Варшавский дневник», май г .

Н Э ф р о с .  «Живой труп» (Протасов)».
■ Позднее, когда он нграл Федю Протасова в толстовском 

вом труле», -  у  него былн такие же. только у душн подслушанные 
тона и интонац1Ш. -нигде не подсмотренная, не разученная, опять 
от душевных движений идущая мимика, немая, но выразительная 
речь глаз, всего лица. Сквозь Федкны глаза просвечивало так мно
гое. в словах недоговоренное, иногда —  самое главное. Иногда 
тонация была неожиданная, словно бы вразрез с рисунком роли.^Но 
она никогда не была выдуманная, и был у нее корень в какои-тх)
глубочайшей правде.

В обоих этих толкованиях, в обоих Федорах, Москвин одинаково
умел передать (потому я их и сближаю) всю поэзию чистои наивно- 
сти и детской нежности. Был в обоих тихий свет. Все было иное 
в образах, —  этот тихий свет был одинаковый. Он одно из очень 
болъших средств, внутренних орудий воздействия. В передаче роли 
Федора это было чрезвычайно существенно. Это и была мелодия об
раза, не затерявшаяся среди всяких перипетий его души. И это за- 
ставляло зрителя вместе с Шуйским думать: «Нет, он святой». Ьсли 
угодно, святой дурак, дурак во Христе. Таким же святым дураком 
был Федор Протасов, особенно —  из второй половины пьесы, когда 
стал он уже «трупом», когда были излиты душою все бунты и оби
ды, когда пришла последняя примиренность.

Э ^ м у тихому свету, этой примиренной кротости ролью Прота
сова поставлены большие искушения. Им приходится в исполнении 
Москвина вступать в борьбу с дидактичностью (в сцене ркассказа 
благолепному Петушкову о злоключениях) н с оппозиц1тонностыо (в 
сцене у следователя). Толстого зашвмало обличение су да, не только 
конкретоюй формы, но самой идеи этого института. Но был т)<хо- 
скорбен москвинский Федя Протасов. В ном нет вызова есть
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только глубокое, сосредоточенное чувство. Эта тишша производила 
больший эффект, чем обличительный пафос. И это была совсем н 
елейность. —  глубокая душевная правда так никогда не звучит, она
приторной не бывает.

«Московский Художественный теато. • *
ГИ З. М.— П.. сто. 332— 334.

28

Ш П И ГЕЛ ЬСК И Й  («Месяц в деревне»)

Н  Э ф р о с .  <сТургенев в Художественном театре».
я  сГышал. что главная режиссерская работа была вьшолнен^ 

г. Москвиным. Тогда Станиславский и 
„ли «ырастили себе за^мечательного помощника и 
дали ему свои режиссерские тайны и 
уж делал опыты -режиссирования. В прошлом году он 
шее внимание театральной Москвьт постановкой на 
.Тривиальной комедии» Уайльда. Теперь он с блеском сдал э к « « «  
на режнссера-художнкка. Мне довелось .ver пятнадцать " Р ™ " :
с т в ^ т ь  первый актерский шаг г. Москвина и предсказать ему боль 
шое сценическое будущее. Возьму на себя смелость предсказать ему
Т О  же И  В  области режиссуры. .

«Речь», СПБ., 12 декабря 1903 г.

29

Х У Д О Ж Н И К  КО РО М Ы СЛ О В («Екатерина Ивановна»)

С е о г е й  Я б л о н о в с к и й .  «Екатерина Ивановна».
А  вот художник г. Москвина неожиданно вьгшел почему-то излиш

не солидным, излишне суровым и излишне скучным. Среди лшноро!. 
остальных персонажей он единственный мажор: сильныи. Э1̂ г и ч _  
ный человек; на обязанности его — поднять настроение действующих 
лиц пьесы, на обязанности его исполнителя — поднять настроение 
з р е л е й . А  г. Москвин так наузил, так паузил, что третин акт, 
вовсе неутомительный в.чтении, вымотал в постановке Художествен
ного театра всю душу. io i7 ^

«Русское слово», 19 декаоря IV

А л е к с а н д р  К о й р а н с к и й .  «Екатерина Ивановна».
В роли художника Коромыслова Москвин проявил одно, в выс

шей степени свойственное ему. драгоценное сценическое 
удивительную экономность, почти скупость сценических эффектов. 
Благодаря этому образ художника Коромыслова и место его в ттьесе 
обозначились HeMHornnviH, но очень определенными, очень убедитель
ными и запоминающимися чертами. Но и о нем можно сказать то же, 
что и о Качалове: он уделил Коромыслову частицу своего собствен
ного дарования, сделал его энач1ггельнее и интересней.

«Утро России», м .. декабрь. 191/ г.
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П РО К О Ф И Й  («Смерть Пазухина»)
А  И з м а й л о в .  «Смерть Пазухина».

В последнем акте г. Москвин — в неистовстве восторга обога
щения и торжествующей мести. Да, того хотел и Салтыков, и слова 
его грубые, нздевные, — Русь-матушка, Крутогорск, не взыщите^. 
Но у г. Москвина это чистая истерика. Это не русскии здоровый 
кушчина, дорвавшийся до своего, —  это Навуходоносор, это малья^к, 
это неврастеник, захлебьгоающийся слова)ми, скрадьшающии их, сей
час гремяший, сейчас утиркающий слезы на глазах. Раскрываю пьесу, 
ищу авторского указания, —  ничего подобного. Д а и не могло быгь 
ничего подобного. Пазухин не сын нерв«ого века; 'это — кряжистая, 
рогожинская натура, самодур чистой крови, и уж п л а к а т ь ^  ему в 
миг своего триумфа совсем не пристало. В сиене травли Фурначева 
г. Москвин бросается на него, щиплет, как в петушином^бою, как в 
драке школьников. Весь финал обращается в кошмарный гротеск в 
стиле Гойи или Раблэ. А  для Салтыкова это была просто реальная
сцена отечественного дикарства.

«Русское слово», №  279, 4 декабря 1914 г.

А . И 3  м а й Л о в. «Смерть Пазухина».
Неудачиа передача г. Москвиным образа придавленного купца- 

старовера Пазухина, который вдр^т вырастает в фигуру самодура 
.совсем из Островского, с предельным проведением в жизнь принципа
«моему нраву не препятствуй».

■ В малонатуральной сцене издевательства Пазухина над чиновни
ком, пойманным на месте ограбления мертвого старика, г. Москвин 
не только приблизил резкие тона устарелой пьесы к житеискои 
правде, но сгустил их до степени полного неправдоподобия, превра
тив обыкновенного купца-самодура в какого-то маньяка.

«Биржевые ведомости». П., 5 декабря 1914 г.

З и г ф р и д .  «Эскизы. Московский Художественный театр».
На первом плане — Прокофий Пазухин, которого истинно вели

колепно играет Москвин. Давно уже не приходилось видеть у этого, 
вообще чрезвычайно талантливого, артиста такой тонкой художе
ственной работы. Оставляя в сторюне внешние подробности облика, 
жеста и тона, надлежит сказать, что внутренние переживания были 
даны артистом в чрезвычайно рельефной форме. Особенно показа
тельным в этом смысле явился последний акт, когда Прокофий на
крывает Фурначева на месте преступления. Перерождение Проко
фия, едва ли не накануне только изгнанного из этого самого дома 
стариком-отцом, хотя сын явился к нему мириться и для вящшего 
успеха даже пожертвовал своей бородой, было показано удивительно 
жизненно и в то же время просто, без каких бы то ни было лишних 

эффектов. Надо было видеть эту спокойную радость человека, кото
рый все ждал, что его за непокорность к родителю «чарочкой обне
сут», что другие поспеют во-время и вырвут здоровеннейший кус
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из-под самого его носа, а тут вдруг колесо счастья обернулось в его 
сторону: родитель умер, не успев совершить духовной, и все доста
лось ему, Прокофию Пазухину... Надо было видеть это сознание си'- 
лы, потому что «1МЫ теперича сами при капиталам находимся». С не
подражаемой рельефностью, с удивительными по своей выразитель
ности интонациями была проведена вся сцена с Фурначевым.

«Петрсхградские ведомости», №  98. 5 мая 1915 г.

А . В. Л у н а ч а р с к и й .  «К  возвращению «старшего» Художе
ственного театра».

Моошин с такою виртуозностью изображал младшего Пазухина, 
что ,роль эта даже в изумительной коллекции других его ликов долж
на занять чуть ли не первое место. Но вот уже в его игре чувство
валось некоторое несоответствие. В самом деле, ничуть «е погр>ешая 
против реальности, богато наблюденной и синтезированной, Москвин 
именно в силу своего огром1ного дарования каким-то образом делает 
этого отвратительного, жадного торгаша —  симпатичным. Это не 
только мое впечатление. Многие, кого я опрашивал, сознавались, что 
они радовались победе младшего Пазухина над его В1раюам1и. Все вре
мя на лицах зрителей видны были улыбки, у  некоторых смешиваг 
лись восторг и ласковая усмешка, восторг, как дань москвинскому 
исполнению, а ласковая усмешка по адресу этого наивного и торже
ствующего плута, смешные стороны которого заслоняют и как бы 
искупляют его гнусные пороки.

«Красная нива». № 39, 30 сентября 1924 г.

П. М а р к о в .  «И. М . Москвин».
Вот она, старая купеческая fVcb — денег, жадности и гнета— воз

никает в его Прокофии Пазухине. Москвин пользуется противоречием 
преувеличенного изящества движений с коренастым телом купца. 
Его Пазухин необыкновенно смешно подтягив^ает одежду: в минуту 
крайнего торжества ону ожесточенно выкидывая ногами и нежно по
махивая руками, пускается в пляс; неподатливое тело ходит ходуном. 

Своими короткими, неуклюжими руками он схватывает, поглощает и 
вбирает в себя завоеванные деньги.

Но зритель скоро перестает смеяться. M o c k b i h h  В'Водит его внутрь 
страшной и жестокой души Прокофия Пазухина. Он раскрьшает 
страсть, его снедающую. Короткие неуклюжие руки становятся цеп
кими и жадными. Две сцены запоминаются навсегда: вот приходит
Прокофий, сбривший свою старообрядческую бороду по приказаиию 
отца, и стоит в униженной позе. И сколько гнева, мести и боли 
сквозит в глазах и лице Прокофия; и финальный —  четвертый акт, 
когда торжествующий Пазухин у дверей, ведущих в спальню уми
рающего отца, овладевает наследством, —  и здесь, в этой силе гне
тущей победы Москвин достигает настоящих трагичесаоих высот: 
в момент высшего торжества и напряжения всех сил Пазухина он 
беспощадно обнажает всю глубину его внутреннего падения.

«Театр и драматургия». М., №  12. 1936 г., стр. 713— 715.
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с. Д у р ы л и н .  «Смерть Пазухина» в М Х А Т  С С С Р  им. Горького».
И. М. Моомвин превосходно передает елейную тихость и ш1ешнюю 

благообразность Прокофия. Если бы Моошииу здесь помогли испол
нители ролей Николы, Баева и домашних Прокофия, мы совсем увери
лись бы, что Прокофий чуть ли не страдалец за старую веру. Зритель 
и должен на «есколько лиинут увериться в этом. Прокофий ведь и 
сам склонен так думать. Но вот из двух источников Прокофий уз
нает, что отцовское наследство от него уплывает, — и он готов 
сам вырвать у себя бороду, этот символ правоверия, лишь бы не 
Л1ишиться отцовской мошны! Выбритый Прокофий извивается, как 
червь, перед Фурначевым и перед отцом, желая удержать уплываю
щее богатство, Прокофий яе «тише воды и ниже травы», —  он ти
ше и ниже болотной плесени стелется перед Фурначевым и отцом. 
Но^вот кривая вывезла: отцовские деньги в его руках. Пресмыкаю
щийся превращается в издевающегося. Прокофий ударяет во все 
колокола своего торжества и ликования. Москвин удивительно пе
редает этот ликующий вопль и вой Пазухина-младшего, который 
празднует свой светлый день. Прокофий воет от радости, что он мо
жет теперь сшибить денежным мешком всех, кто стоит иа его пути, 
и в то же время, крадучись от самого себя, он трепешег еше за 
судьбу своих сундуков. С  жестокой иронией ликуюшего хама он 
диктуег Фурначеву его патент на звание вора. Даже Живоедова (че
го стоит одна фамилия!), и та, глядя на хамское исступление Про
кофия, на его свистопляску вокруг денежного мешка, — даже Жи- 
адедава не могла 1ме воскликнуть: «Вот как ожесточился человек!» 
От смиремнои тихости первого а к т  до ликующего буйства: «Эй, вы, 
все ,мое!» — Москвин раскрыл Прокофия Пазухина как одного аз 
«китов» отжитого звериного царства: хищной наживы. Страшный и 
исторически верный образ.

«0>в€тское искусство». М., 26 февраля 1939 г.

31

Ф О М А  («Село Степанчиково»)
П. М а й г у р. «Село Степанчиково».

третьей картине, когда появляется Ф о м а -  
Москвин. Своей необычайностью он приковьшаег внимание до кон
ца отектакля; пьеса ярко живег лишь тогда, когда Фома на сцене 

I Ютерял ли что-либо. литерату,риый образ Фомы от театрального 
ето воплощения? С вети ть на это -  значит оценить постаиовку... 
Мне кажется, что Москвин сыграл роль интересно, поняв ее верно 
В его исполнении оригинально переплетались два мотива: перед зри- 
телем являлся самодур^приживальщик, из «нищего», ставший «прин
цем». Но за этим бъгговьт героем, который желает хотя бы в усадьбе 
быть вознесенным, стать «генералом», чувствовалось иное сущестао— 

мелкии бес», в котором живет и осколок души самого Д о ^ ев ск о -
рый о дн акГс^Га^ ’"’ образ-пародия. Это «злодей», кото
рый, однако, создает «всеобщее счастье» и оказывается, вопреки
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традиции, хранителем села Степанчикова. Театр это понял, а артист 
воплотил,

«Утро России», Хй 232, 7 апреля 1917 г.

И. И г н а т о в .  «Село Степанчиково».
Повторяю, г. Москвин изобразил не характер, —  он представил 

большее, —  он дал целое обществеинюе Я1влени€, не умершее и не 
умирающее. Я  и иного не мог видеть в его игре, и за всей комич
ностью образа различал только тяжелое и потрясающее. Может 
быть, индивидуальные, конкретные черты господствовали над отвле
ченными в изображении г-на Массалитинова, игравшего роль пол
ковника, — но общественная слабость «аходит тысячи проявлений, 
и мож:но ли, и нужно ли придавать ей тот общий характер страш
ного явления, какой удалось представить г. Москвину в Фоме.

«Русские ведомости»,, М., №  220, 7 сентября 1917 г.

С е р г е й  Г л а г о л ь .  «Село Степанчиково».
В нерешительности останавливаюсь перед вопросам, кто виноват, 

что центральная фигура Фомы Опискина вышла у Москвина тоже не 
такою, какова она у Достоевского. Виновата ли в этом общая ин
терпретация театра, или же виновник этого сам Москвин, iho  в  це
лом ряде сцен, где Фома —  главное действующее лицо, публика 
хохочет. Таковы, например, сцены, когда после столкновения с пле
мянником полковника Фома впадает в припадок 'бешенства и, виз
жа и кривляясь, убегает, сопровождаемый вопля'ми приживалок, или 
сцена с издеваггельством над Фалалеем. А  если эти сцены вызыва
ют веселый смех, то ясно, что тут что-то не так. Фома, не смешон, а 
жуток. От юродства его мороз по коже подирает, и наоборот, если 
невольно улыбаешься, то тогда, когда Фома становится торжествен.

«Русская воля». П., №  231, 29 сентября 1917 г.

Ю . С о б о л е в .  «Село Степанчиково» на сцене».
И, разумеется, са1мая сложная, самая ответственная задача выпа

ла на долю И. М. Москвина. Об исполнении им ;роли Опискина 
говорили: «Москвин не похож на самого себя», — этим желая ука
зать на полнейшее отречение артиста от своего «я»... Об,рав, соз
данный Москвиным, есть действительно совершенный пример ху
дожественного перевоплощения. Надо было впитать в себя душу До
стоевского, который не напрасно указывал, что «главный герой» ему 
«несколько сродни», надо было отказаться от основных особенностей 
собственной натуры, надо было, выража1ясь (вульгарно, «влезть в 
чужую шкуру», чтобы с такой внешней и внутренней полнотой 
представить образ, намеченный автором.

Неэабьвваемы лицо, фигура, интонации Моок1В1Ина —  Опискина. 
Восхищает смелость тех сценичеомик приемов, с помощью которых 
воплощает Москвин Опискина. Это благословляющий жест Фомы, 
эти его почти бабьи истерики, этот блеск двойной игры лукавства и 
слабости последней картины, это Я1до1витое и тонкое, подлинно бесов»
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ское жало издевательства над Фалалеем, —  как все сверисающе, яр
ко, свободно и смело!..

Однако все эти приемы мне казались бы неожиданными в твор
честве Москвина, размах которого огромен —  от фарса до траге
дии, — если бы и В1нутр€ннее освещение образа «е было бы отимечено
одной новой чертой.

Мы знаем, что основной душевный тон мастерства Мос1Шина в 
его глубочайшей человечности, » той милости к падшим, к той люб
ви и жалости к людям, которой озарены все лучшие создания арти
ста. Не говорю уже о царе Федор>е или о Феде Протасове, но и не
лепый Елхиходо© не только смешон, он и трогателен, отвратительный 
стяжатель Пазухин и страшен и жалок. И так во всех ролях. Актер- 
импрессионист, Москвин касается самых потаенных сторон человече
ской души, в которую он верит, ибо знает, что зерна добра лежат в 
глубине и надо только уметь находить их.

Но какие же зерна добра можно отыскать в душе Опискина, 
0|Пискина:, который не только смешная парюдия на человека, но и 
грозная сила?!

Конечно, не отрекись от своего «я», —  Москвин и для этой души 
из подполья нашел бы нечто, с ней примиряющее. Но он пожелал 
быть верным замыслу Достоевского и всякую «жалость» на своего 
сердца изгнал. Не чувствует к Фоме жалости и зритель и говорит 
поэтому: «Не похож Москвин на самого себя!»

В этой похвале, быть может, слышится и затаенный укор. И, ду
мается мне, он законен. Постараюсь объяснить: безнаказанно, без
болезненно не проходит отказ от личного, от собственного! Не тяжела 
собственная ноша, но тягостно вживание в чужую натуру! Поэтому 
есть некая тяжесть в том образе, который выношен Москвиным. 
Страшен Опискин, или даже страшен не он, а  страшна загадка, му
чительная тайна его души, души национальной, — Москвин заглянул 
в эту бездну, и тень легла на его свободное, всегда полное жалости 
творчество. Но, повторяю, это вполне отвечает замыслу Достоевско
го. Спектакль вообще не был легким, светлым. Но в этом вина не 
театра, хотя и казалось порой, что театр слишком усердно и долго 
работал.

«Рампа и жизнь». №  39, 1 октября 1917 г., стр. 6— 7.

32

П У Г А Ч Е В  («Пугачевщина»)

П  е т р о н и й. «Актер в клетке».
Не может Москвин либо Леонидов из пустого материала слепить 

Пугачева. Москвин дает ряд моментов, прюнизывающих внимание 
зрителя, но с образом Пугачева, не связанных. Москвин связал их 
истеричностью. Леонидов сдержаннее. Он, как хороший хозяин, эко
номил средства. Он стремился к простоте. Москвин наделил Пугаче
ва хитрюстью, лука;вством, он быстр в движениях.
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Речь густо окрашена этнографией. Пугачев Леонидооа простень
кий малый, пожалуй, добродушный, ленивый и нехрабрый человек. 
Такого не могут бояться.

Сцену, в которой Чика вызывает гнев Пугачева, Моы<вин ведет 
смертельно-кипуче. Какое-то восстание слов, которое вот-вот сметет 
противника. И все врюмя в м о с к в 1 И н с к о й  руке неистовствует н а г а й к а .  

У  Леонидова эта сцена проходит менее гневно. Актер ведет ее почти 
без жестов.

Когда Лысов стр>еляет в Пугачева, Москвин (прикрывает себя дро
жащей ладонью, со страку закрывает глаза и взволно'ванно-'Прус- 
ли'во кричит: «Стреляй скорее». Москвин не верит в спасенье. Лео
нидов стоит спокойно, не защищаясь, уверенный в том, что уцелеет. 
Так может стоять человек, который действительно верит, что пуля 
его не берет. В клетке Москвин с невыразимой человеческой тоской 
раскачивает прутья; Леонидов 'Встает во весь рост, крупный пойман
ный зверь, рычит и, припав к железным прутьям, пробует их сломать, 
но не может, и бессильно падают (руки... Бот все, что можно сказать 
о двух больших актерах, пойманных в железную клетку неудачи.

«Новый зритель», №  41, 13 октября 1925 г.

П е т р о н и й .  «Пугачевщина».
Пугачева Москвин выводит не предводителем (вожаком), не ор

ганизатором масс.
Пугачев убеждается, что всему конец. Он, падая, сходит с коло

кольни и протягивает руки казака1м: «Вяжите...»
Этот момент краха Пугачева Москвин передает с сильным драма

тизмом.
Пуга/чева, брошенного в железную клетку, привозят Ha> расправу 

в первопрестольный прад Москву. Сидит он затравленным, понурым 
зверем в этой клетке. У  Москвина тут нет слов. Из-за железных 
прутьев клетки видны только его непокорные, тоскующие глаза. 
Невозможно смотреть в эти глаза, такою от них веет тоскою. Офи
церы смеются «ад ним, издеваются, плюют в лицо. Пугачев остается 
недвижим. Только жарче и безнадежнее становится в глазах огонь 
тоски. Т ут  скупа на слова сцена с Суворовым.

«Всесв1т», №  20, 15 ноября 1925 г.

С. Г о р о д е ц к и й .  «Пугачевщина».
В этом же чисто живописном плане, за недостатком данных для 

роли в тексте, пришлось брать и Москвину Пугачева. На протяже
нии всей пьесы он имел только три театральных момента. Пугачев 
входит в роль Петра, Пугачев —  Петр и Пугачев — и клетке, при
чем второй момент целиком статичен. В силу этого убедительными 
были только первый и третий моменты. Хитроватый мужичонка, при
норавливающийся держаться, как царь, и испытавший власть дикарь 
в клетке необычайно удались Москвину. Но во втором моменте он 
мог только позировать и кричать. Это был Пугачев без пугачевщины.

«Искусство— трудящимся». №  44, М., 29 сентября 1925 г.
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Х Л Ы Н О В  («Горячее сердце»)

Ю. С о б о л е в .  «Горячее сердце» в Художественном театре*.
А  как вольно, смело и широко играет Москвин Хльшова! Режнс^ 

сура показала его на фоне замечательно найдеяной обстановки. Этот 
сад, с его чудовищными львами, чучелом медведя, услужливо пред
лагающим бутылдсу шампаиского, креслом, имитирующим почти что 
трон восточного сатрапа, лакеями в пестрых, как у жокеев, фраках, 
как это помогло понять и в комической его насыщенности принять 
такого Хлынова, каким его изображал Москвин.

«Вечерняя Москва», 26 января 1926 г.

Б о р и с  Г у с м а н .  «Горячее сердце» ( М Х А Т  1)» .
Среди исполнителей на первом плане И. М. Москвин (Хлынов). 

Он сумел дать такой образ, который не только смешил, но местами 
просто потрясал. Перед вами не просто кутил самодур Хлынов, пе- 
р>ед вами бушевала разгулявшаяся стихия хльшовщины. Как общая 
трактовка типа, так и отдельные счастливые детали поднимают 
исполнение Москвиным роли Хлынова на такую высоту, которая 
обеспечивает этому исполнению прочное место в истории нашего те
атра.

«Правда», М.. 19 февраля 1926 г,

В. С а х н о в с к и й .  «Горячее сердце» Островского в М Х А Т  /».
Обр>аз Москвина —  Хлынова воистину страшен и жесток. Со 

сцены в исполнении И. М. Москвина из-за юмора и могучего вопло
щения «народной» стихии катили волны такой разрушительной силы, 
что то царство, которое имел в намер>ениях разрушить Островским, 
разбито и омьгго силами дарования Москвина.

«Красная кива», №  8, М., 21 февраля 1926 г.

А л . П. «Гастроли М Х А Т  1. «Горячее сердце» Островского».
Москвин — Хлынов раскрывает жуткую стихию хлыновщины с 

одному ему свойственной силой, в манере острого гротеска в приемах 
современной театральной эксцентрики (неподражаема сцена «много
летия» с пляской Хлынова). При этом, углубляя образ, артист сквозь 
сочный юмор своего гротеска умудряется даже показать трагедию че
ловека, при всем своем неприглядстве стоящего выше окружающих.

«Заря Востока», Тифлис, 17 мая 1930 г.

34

Ч Е Р В А К О В  («Унтиловск»)

П. К. «Унтиловск» ( М Х А Т  1)» .
Совершенно изумительно игр>ает Москвин центральную роль 

Червакова. Этот зловещий, отталкивающий образ, сделанный с 
большой скупостью внешних средств, полон живых, человеческих
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черт. В последнем действии игра Москвина достигает исключительной 
драматической силы (например, сцена с закушенной зубами рукой).

«Правда»^ М., 21 февраля 1928 г.

И. Kip у т и .  «У нтиловск» (пьеса А . Яеонова в М Х А Т  1» ).
Москвин. Он играет Червакова, с первого слова обнажая опусто

шенность «унтиловского человека». Черваков Москвина пафос 
унтиловшины. Его высшая точка « последний предел. Его начало и 
конец «А з есмь Унтиловск!» —  «ри-чигг Черваков в исступлении. Как 
злая осенняя муха, бьется он в последней тоске, и эту предсмертную 
тоску унтиловщины Москвин воссоздает своим замечательным ма
стерством, находящим все новые и новые средства выразительности. 
Сухой и тонкий рот, знающий жесткую гримасу мучительства; глаза, 
в которых и за очками горит огонь ненависти; цепкие руки, в кото
рых все осуждено на увядание; скороговорка, за которой скрывается 
мысль «себе на уме», и, 1наконец, повышенная напряженность челове
ка, шагающего на краю пропасти, в которой он видит свои конец, — 
эти «слагаемые» единого, монолитного образа одно из крупней
ших достижений большого художника сцены.

«Наша газета». М., 29 февраля 1928 г.

35

Н О З Д Р Е В  («Мертвые души»)

Я к о в  Г р и н в а л ь д .  «Мертвые души» в М Х А Т  С С С Р им. Горь-

'^^^Превосходную фигуру дает народный артист M oci^ h h . Е го  Н о з д - 
р е в  е д в а  ли не самый яркий образ в опектакле. Пьяница, нахал, 
тоус Ноздрев в мастерском даполнении Москвина весь, как^на ладо
ни Зритель его видит и чувствуег насквозь, с его «шнрокои русской 
жизнью». И плутовством, накально-бесшабашным плутовством оску
девающего, морально разложившегося барина-дворянина.

Замечательно проводит Москвин сцену вранья Ноздрева у вице- 
губернатора. Эта сцена сделана по аналогии со сценой вранья Але- 
стакова. И это пра-вильно: Москвин верно и тонко уловил самый 
прием, манеру Гоголя рисовать своих вралей, которые все ведут ро-

дословную от Хлестакова. .Вечерняя Мо»ва.. 11 декабря 1923 г.

Э м . Б е с к и н .  «Ноздрев -  И. М. Москвин».
Материалом в основном определилось 1исп0 лнение Москвина. U 

огромным техническим мастерством сделанная роль не давала «слез 
до смеха», не давала смрада ноздревщины, а скорей — ее сценическое 
оправдание как игры, как характе_рного чтения в ли(цах. как виртуоз
ного приема (хотя бы сцена с шашками). Гораздо больше от того 
искусника по части жанрового чтения и бытовых сценок, как Мо
сквин, чем от страшного образа Гоголя. Поэтому и смех от такого 
Ноздрева был не «стыдный» и судорожный, а просто веселый и



оживляющий, смех и прием того Москвина, которого зритель так лю
бит. Талантливый актер не преодолел дефектов иясценирювочной 
композиции образа, а как будто еще 'более приспособил их к себе. 
Так, наиример, приемом Ч1ИСТО эстрадного усиления «под заиавес» зву
чит «добавлеиие» к Гоголю —  сценка, когда раздраженный Ноздрев 
обсыпает растерявшегося Чичикова лопатами самого настоящего пе
ску. Иногда с такой «педалью» прюизносятся и видоизменяются и 
отдельные фразы. И в конечном счете яркий, сочный, темперамент
ный Москвин не сулгел уйти от себя. Он играл блестяше, но играл 
Москвина, а не Ноздрева.

«Советсжое исжусство». М., 17 декабря 1932 г.̂

Ю р и й  С о б о л е в .  «Чичиков — Топорков. Собакевич — Тарханов. 
Ноздрев —  Москвин».

Москвин, играя Ноздрева, не заставляет забыть о Москвине, 
скажем, «Горячего сердца». Это значит, что в Москвине —  Ноздреве 
остались черты, неожиданно напоминающие нам о Хлыиове и других 
его созданиях последних лет.

И все !же Москвин не до конца сливается с Ноздревым, ибо та
ков его творческий метод, не позволяющий ему «влезть в шкуру 
изображаемого лица», как говорил М. С . Щепкин, с таким расчетом, 
чтобы между «его собственной кожей и кожей играемого персонажа 
нельзя было и иголки пропустить». Москвин очень су6 т>ект1<вен в 
своем творчестве. Играя разнообразнейшие страсти, и играя их 
в окраске великолепнейшего темперамента, поднимаясь до высот 
глубоко драматических и пребывая в атмосфере неподдельного юмо
ра. он не растворяется до уничтожения своего артистического «я».

«Рабис», М., 1933 г., №  1, стр. 20— 27..

36

П Р О Ф Е С С О Р  Г О Р Н О С Т А Е В  («Лк>бовъ Яровая»)

И. М и х а й л о в с к и й .  «Любовь Я ровая». Г  астроли MX. А Т  
им. Горького в Киеве».

Треневский профессор Горностаев, как библейский Авраам, явил
ся началом целого ряда поколений прюфессоров в советской драма
тургии. Даже наиболее оригинальные из них — профессор Полежаев 
из «Беспокойной старости» — и тот, по примеру Горностаева, инте
ресуется отсветом глаз большевиков. Горностаев в исполнении Мо
сквина — действительно библейски-мудрый и наивный старик. Как 
он житейски беспомощен и философски прозорлив. В ма.\ограмотных 
комиссарах он умеет увидеть законных защитников вековой культу
ры, а дипломированные и накрахмаленные господа — для него лишь 
хамствующие «Дуньки». И его знаменитое: «Пуспгге Дуньку в Е в
ропу» — относится не к одной лишь конкретной спекулянтке Дунь
ке, а ко всей буржуазной нечисти, выметенной железной метлой f>e- 
волюции с пр>екр)асной земли нашей родины.

•Сталинское п.\емя». Киев, 15 июня 1939 г.
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И В А Н  ГО РЛ О В («Фронт»)
Д . З а с л а в с к и й .  «Пьеса «Фронт» А . Корнейчука в театрах: 
Москвы».

Командующего фронтом генерала Горлова играют: в Художе
ственном театре — И. М. M o c k ib h ih ,  в Малом —  Н. Н, Шамин, в 
Театре драмы —  В. А , Любимов.

...Ближе подошел к замыслу автора И. М. Москвин. Ограничен
ность — вот основная черта старого генерала Горлова— Москвина. 
Это именно ста1рый тенерал, хотя внешне он крепок и молодцеват. 
Ej o  ограниченность —  следствие его отсталости. Он действительно 
не понимает того, что произошло вокруг. Слова! брата Мирона просто 
не доходят до него. От отсталости — его самовлюбленность, нетер
пимость к критике.

Горлов—'Москвин не злой человек. Напротив, в 1нем есть добро
душие, распола1гающее к нему людей. НедЭ|ром его, «как отца», лю
бит чуткий сын Сергей. Чувствуется в нем и талант незаурядного в 
прошлом человека. Это вообще сложная челов-еческая натура, некогда 
очень богатая. Он и теперь может быть очень ценным 'человеком для 
армии, для страны, если извлечет урок из своей личной драмы, если 
обнаружит способность учиться и будет учиться.

«Правда», №  324. 20 ноября 1942 г..

к . Ф и н н .  «Пьеса «Фронт» А . Корнейчука в московских театрах».
Москвин поставил перед собой большие задачи. Он должен был 

показать, что Горлов —  хра|брый и, в  сущности, преданный 1на!шему 
делу человек; он мог бы быть хорошим военачалыником. Но в то
же время это человек самовлюбленный, отравленный лестью Удиви
тельных и Хрипунов. Горлов 1не з^чится, не совершенствуется. В  
упоении собой он даже презирает науки. Трагедия его в том, что он 
потерял чувство нового, перестал расти, двигаться вперед, стал бал
ластом в условиях современной войны.

Трактуя Горлова в полном согласии с авторским замыслом, Мо
сквин показывает нам человека, в тайниках души которого живут 
страх и предчувствие своей гибели. Он все время как бы успокаива
ет себя. Н а помощь ему приходят льстецы. Иногда Горлов оконча
тельно убеждается в своем величии. Но эти моменты вновь сменяют
ся дурными предчувствиями. Вот это предчувствие плохого очень 
верно и тонко передано Москвиным. Создание такой детали в образе 
Ивана Горлова под силу только большому художнику. Эта деталь да
ет правду образу. Благодаря ей мы верим, что Горлов некогда был 
настоящим человеком, ибо именно это «настоящее» в его характере 
и позволяет ему предчувствовать плохой исход. Мы верим, что паде
ние Горлова происходило постепенно, что одна его ошибка цеплялась^ 
за другую, что Хрипуны и: Удивительные постепенно отравляли 
Горлова.

Какой-то частью своего сознания Горлов понимает, что жить так,, 
как живет, нельзя. Москвин как бы предостерегает других от та-
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кого паденил, от потери чувства нового. Не отставайте от жизни, го
ворит Москвин со сцены, иначе вы погибнете, как погиб Иван Гор
лов.

«Комсомольскал правда». 21 ноября 1942 г.

И. К р у т  и. «Три спектакля «Фронт».
Еще труднее перебороть Ивана Горлова, каким его играет Мо

сквин. Это по-своему талантливый человек. Он не знает головокру
жения от своего генеральства. Он уверен в победоносности своего 
полководческого умения. Он убежден, что приносит на своем посту 
хюльзу родине, и не сомневается, что своими методами добьется побе
ды. Он против Огнева, и потому, что не в силах поверить в его воен
ные знания, и потому, что Огнев — серьезная угроза его, казалось 
бы, незыблемому авторитету. Москвин— Горлов, быть может, даже 
несколько лиричен. Его конфликт с Огневым глубоко принципиален. 
Поэтому он тяжело переживает известие о своей отставке. Так тема 
спектакля приобретает драматическое звучание. Победа Огнева опла
чена дорогой ценой. Но она исторически неизбежна и необходима зо 
имя высших целей и задач освободительной войны.

«Литература и искусство», 21 ноября 1942 г.

С. Д  у р ы л 1И н. «Московский Художественный театр во время 
войны».

...Кто был Иваи Горлов в прошлом? Рабочий-революционер, 
большевик, боец, вынесший на себе труды и дни гражданской войны. 
Это хороший русский человек, умевший в тяжелые для родины годы 
забывать о себе и отдавать все, что она от него тогда тр>ебовала.

Москвин не дает зрителю з а б ы т ь  об этом п р о ш л о м  Гор- 
лова, и это хорошо и верно. Это делает понятных^ почему Иван Гор
лов, этот самоуверенный и самоуспокоившийся человек, очутился на 
том важном посту, на которюм он находится. К этому посту привели 
его д е й с т в и т е л ь н ы е  заслуги и п о л о ж и т е л ь н ы е  качества, 
обнаруженные им в прошлом, а не чей-то недосмотр и недогляд.

Но вся беда Ивана Горлова — и это усиленно подчеркивает Мо
сквин, —  что он пытается в н а с т о я щ е м  жить п р о ш л ы м .  Вой
ну с фашистами в 1941 году он ведет так же, как вел войну с ин
тервентами и белогвардейцами двадцать с лишкам лет назад. Он за
был, — а может быть, и не знал, — мудрое иаблюденне, сделаннч>е 
еще древними: tempora mutantur et nos mutamur in illis

Отчего же он не сумел жить и действовать в исторический тон, 
в действенный ритм с настоящим, с героическим настоящим Отече
ственной войны и новой Красной Армии?

Оттого, что Иван Горлов неумен, неподатлив по природе, безда
рен до мозга костей, — так отвечают миопие, и очень яркие, исполни
тели Ивана Горлова.

Москвин хочет привести зрителя к другому ответу.

' Изменяются времена, и мы изменяемся вместе с ними.
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Однажды Лев Толстой высказал такую мысль: каждый человек 
подобел дроби, у которой числитель — это то, что человек этот пред
ставляет собой на самом деле, а знаменатель — это то, что человек 
этот думает о себе. Чем больше человек думает и воображает о себе, 
чем больше увел1гчи1вает свой знаменатель, тем сильнее уменьшается 
его числовая величина.

Вот это самое случилось с Иваном Горловым. Москвин не умень
шает его числителя, как это делают другие исполнители, но он ясно 
показывает, к чему приводит постоянное увеличение знаменателя, 
которым Иван Г орлов с помощью своих льстецов и прихлебателей 
занимался много лет и продолжал заниматься во время войны.

Сб. «Театр», изд. ВТО. М.. 1944 г.. стр. 89— 90.

38

П РИ БЫ ТК О В («Последняя жертва»)

С. Д  у р ьг л и н. «Последняя жертва» Островского в MX. А Т ».
Исключительному знатоку старой Москвы, блестящему aiotpTpe- 

тисту купцов —  Хлынова («Горячее сердце») и Прокофия Пазухина 
(«Смерть Пазухина»), народному артисту С С С Р И. Москвину легко 
было бы насытить образ Флора Федульгча яркими бьгговьши' крас- 
какм:и. Но взыскательный художник сознательно от них отказался. 
Его рисунок строг, его краски скупы так же, как богата его мысль, 
как глубок его замысел. Москвин не боится пока.зать, что ,на сторо
не Прибьггкова в его борьбе с баричами Дульч1ины'ми не только ка
питал, но и воля к жизни, и большой ум, и да1же сердце. Москвин 
верно находит также слабое место в забронированном дельце При- 
бьггкове: это —  его страх перед одиночеством. Он знает, что всем 
нужны его деньги и никому не нужен он сам. Он цепко хватается за 
Юлию, как за исцелительницу его холодной старческой тоски. Об
раз Прибьггкова, созданный Моомвиньгм, — одно из наиболее глу
боких истолкований этого труднейшего образа.

«Правда», 8 июля 1944 г.
Ю . Ю  3 0  в с  к ИЙ. «Награда за чуткость».

Москвин сделал рискованный шаг. Не будем скрывать, что его 
Прибьггков вызывает симпатии зрительного зала, и M o c k b ih h  откро
венно этого добивается. Прибьггков —  положительная фигура, но не 
в том варианте, о котором мы говорили выше, не в «купеческом» 
варианте. Вообще в нем мало купеческого, так же как в Тарасовой. 
Москвин не скрывает К1упца в Прибыткове, но и не слишком его об
наруживает. Его мало привлекает купец. Москвин идет дальше. Он 
проходит мимо Прибьггкова-хищника, задерживается здесь, но не
долго.

Его взволновала в пьесе истина, которую он хочет преподнести 
зрителю. Его интересует не только вчерашний день, |но и сегодняш
ний и завтрашний. Он хочет, чтобы классическое произведение не 
только отражало «соответствующую эпоху», — он хочет извлечь из 
нее правду более значимую, позволим себе сказать — вечную. Какая

23 и, м .  Москвин 353



же это правда? Правда о женщине, об уважении к женщине, о вере 
в женщину. Аейтмотив «го игры — любовь Прибыткова к Юлии. 
Не влюбленность, он не хочет ка1заться моложе своих шестидеся
ти лет. Но и не любовь старика, последняя любовь в жизни человека. 
В одной из статей было такое утверждение: одинокий Прибытков
хочет прислониться к этому цветущему дереву. Нет, тут нечто более 
значительное.

«Женщина», — он понимает, что заключено в этом слове.. Вели
кое дело — уметь ценить женщину; вот у него есть это умение. Все 
эти Дульчины, пользуясь своей молодостью, не ценят того золота, 
которое попало в их бездарные руки. Они самоуверенны, самодоволь
ны, самонадеянны, они чванливы! Слепцы, они не видят ни этой ду
ши, ни этого ума, ни даже этой красоты.

Прибытков видит благородство Тугиной, ее пр>елесть, даже то, 
что она в себе сама не видит и так безрассудно отдает в жертву 
Дульчину. Прибытков смотрит на Юлию не только с любовью или с 
уважением, но и с тем все углубляющимся чувством понимания жен
ской души, которое доставляет ему известное наслаждение.

Юлия приходит про
сить деньги, приходит в 
своем малинсжом платье, 
несколько вызывающем, 
«порочном», наивно-открю- 
венном. Прибьгпков мог 
бы отомстить ей взгля
дом, полувзглядом хотя 
бы за этот наряд, кото
рым она собирается грубо 
«соблазнить» его. Он не 
допускает себя до ■мести. 
Он оберегает ее pesnyTa- 

цию и перед собой и перед 
публикой. Он укоряет ее 
без .нравоучения. Внутрен
не возмущаясь и страдая 
за нее, он словно хочет, 
чтобы она разделила это 
страдание и возмутилась 
собой. Он поднимает ее в 
наших глазах в тот саимый 
момент, когда она падает. 
Нет в нем здесь ни капли 
превосходства, на которюе 
он вправе был претен
довать.

Образ Тугиной пле
няет нас не только благо
даря Тарасовой. Мы смот
рим на нее глазами При-

И. М. Москвин в роли Хлынова у 
памятника Островскому

Ф от о 1 9 2 6  г.
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быткова— Москвина и видим ее душевное богатство благодаря При- 
быткову— Мосювину. Это богатство и есть тот кашитал, который ценит 
Прибьггков у Москвина и не позволяет растранжиривать его Дуль- 
чину. Ему могут сказать: все-таки она не любит тебя, она любит
Дульчина. И он может ответить: да, я это знаю, «о я знаю, что лх 
любовь недолговечна и что это несчастная любовь. Я  булу завоевы
вать ее сердце не только преданностью и уважением, но и тем, что по
кажу ей самой, кто она. Я  обнаружу wpaicoTy этого сердца и, быть мо
жет, за это именно буду вознагражден. Я, правда, рисхую, оцените 
же мой риск и не спешите с вашжм приговором.

И следует сказать, что публика, очень щекотливая в подобных 
вопросах, в конце концов дает «согласие» на этот брак.

«Литература и искусство», 22 июля 1944 г .

Г. Б О я д Ж и е в. «Поэзия и правда».
И. MocKBiKH играет роль Флора Федульгча с глубоким и благо

родным драматизмом. Актер сознательно смягчает цинизм и чер>ст̂  
вость натуры богатого старика и раскрывает эти черты в новом и не
сколько неожиданном эначеиии. Его герой, лишенный каких-либо черт 
сентиментальной благообразности, внешне сурювый и сухой, вначале 
действительно производит впечатление человека, излишне сдержанно
го и равнодушного. В нем нет ни пылкого любовного воодушевления, 
ни нежной отеческой озабоченности. Он совсем мало интересуется ок
ружающими людьми, и даже пленительная Юлия Павловна вначале 
привлекает его не настолько, чтобы это нарушило душевное равно
весие.

Но вот случайно Флор Федулыч увидел истинную душу молодой 
женщины. Точно зачарованный остается старик после ее ухода. За 
его плечами долгие годы большой жизни, отданной накоплению бо
гатств, а на душе пусто и тоскливо. И Флор Федулыч, этот умелый 
делец и опьггньгй стяжатель, среди своих людей кажется каким-то 
чужим и далеким человеком. Он одинок. Эту глубокую сущность 
драмы Москвин раскрывает с потрясающей силой. Но и добившись 
руки Тугиной, Флор Федулыч не преображается, —  его лицо не оза
ряется блаженным счастьем. Глубокая грусть не покидает сердца ста
рика, потому что печальная история Тугиной послужила ему не уте
шением старюсти, а еще одним, и особенно болезненным, доказа
тельством жестокой несправедливости, царящей в мире.

«Литература и искусство», 22 июля 1944 г.

39

К О Н Т Р -А Д М И Р А Л  БЕЛ О БРО В («Офицер флота»)
Н. К о в а р с к и й .  «Офицер флота».

Оригинальный и умный замысел вложен И. Москвиным в испол
нение небольшой роли контр-адмирала Белоброва. Это не начальник, 
которому Горбунов обязан отчетом, но старший и справедливый друг, 
чьей мудрой проницательности сразу открывается все самое глубокое 
и главное в собеседнике. Ни обмануть его, ни скрыть от него что-ли-
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'ОО* невозможно. Два поколения моряков встретились в этой сцене —  
■ те, ‘Которые готовили Октябрь и штурмовали Зимнии, и те, кто был 
^воспитан уже после Октября. Проницательность Белоброва —  от 

большого житейского опыта, от большой и почетной биографии, и он 
• сразу узнает в Горбунове достойного «преемника сланному своему по- 
I колению.

«Советское искусство», 1 мая 1945 г.

Б. Л а в р е н е в .  «Офицер флота».
Можно дискутировать, характерен ли сценический образ, создан

ный И. Москвиным, для флотоводцев нашего флота, которые в.боль
шинстве случаев сами молоды молодостью своей страны. Может быть, 
такой молодой адмирал, вырос1Ш1Й в боях, был бы привычнее нашему 
восприятию. Но облик замечательного человека, прюшедшего все сту
пени флотской службы —  от матроса дореволюционной России до 
.флотоводца Военно-Морского Флота С С С Р , умудренного огромным 
.жизненным опытом, чуткого, с полуслова понимающего каждое дви
жение человеческой души и любящего флот и его люден отцовской, 
нежной и заботливой любовью, — создан И. Москвиным с исключи
тельной и незабываемой силой. Зритель, затаив дыхание, следит за 

.каждым словом, малейшим жестом и движениями Москвина 
.командира, руководителя и человека.

«Известия». 19 мая 1945 г



БИБЛИОГРАФИЯ

I. С Т А Т Ь И  И. М. М О С К ВИ Н А

1. О  Ч е х о в е .  Русск. слово, М. 
1 9 1 0 . 17,1, №  13. [Воспоминания..

2. М о я  а в т о б и о г р а ф и я .  Сов. 
экран. М., 1926. № 36, стр. 6— 7.

3. [ А в т о б и о г р а ф и я . ]  В сб.: 
«Актеры и режиссеры». М., 1928, 
стр. 39— 42.

4. П о-н о в о м у  п о н я т ь  « Ф а- 
у с т а » .  Сов. искусство, М., 1932, 
21/1И, №  14. [О драме Гете.]

5. Н а ш  т в О | р ч е с к и й  г о д .  Т е
атр. декада. М., 1934, №  1, стр. 7. 
[О своей работе в 1934 г..]

6 . П л а к а т ь  е щ е р а н о. Рабоч. 
и театр. Л., 1934, №  22, стр. 8 [О
советской эстраде.]

7. П р е к р а с н ы й  с п е к т а к л ь .
Известия. М., 1935, 22 /V I, № 1 4 5 .  
[Отзыв о  балете «Бахчисарайский 
фонтан» Асафьева в постановке Лен- 
гатоб.1

8 . Т е а т р а л ь н о е  о б щ е с т в  о—  
ш е ф  р а б о ч е г о  с а м о д е я т е л ь 
н о г о  и с к у с с т в а .  За Дворец 
Советов. М., 1 935 . 8/III, №  12 
[В связи с 50-летни1М юбилеем ВТО.]

9. В е л и к а я  С т а л и н с к а я  
К о н с т и т у ц и я .  Горьковец, М.,
1936, 6/X I , №  16 (2 2 ).

10. Н е с к о л ь к о  с л о в  к и с 
п о л н и т е л я м  с п е к т а к л я  «С и 
н я я  п т и ц  а». Горьковец, М., 1936, 
17/V, №  10(16). [в связи с возоб
новлением спектакля.]

11. О п р а в д а т ь  в ы с о к о е  
в в а н и е .  Сов. искусство. М., 1936, 
11/IX , №  42. [в  связи с присужде
нием звания народного артиста
СССР.]

12. О ц е н к а ,  н а г р а д а  и п о 
о щ р е н и е .  Известия, М., 1936,

11/IX , № 212. [В связи с прису
ждением звания народного артиста
СССР.]

13. я с ч а с т л и в  и б е с к о н е ч 
н о  г о р д .  Горьковец, М., 1936, 
6/X I , №  16(22). [В связи с награ
ждением орденом Трудового Красного 
Знамени.]

14. В е л и к а я  г о д о в щ и н а . .
Правда, М., 1937. 5 /Х И , № 334.
(С) (Сталинской Конституции.]

15. Г о 'р  я ч е е  СП ас  и б о  в е л и 
к о м у  С т а л и н у .  Горьковец, М... 
1937, 7 /X I, №  23. [Заметка о  20-
летии (Октябрьской революции и о 
выборах в Верховный Совет СССР.]

16. З а я в л е н и е  т о в а р и щ а
И. М.  М о с к в и н а  в о к р у ж н у ю
и з б и р а т е л ь н у ю  к о м и с с и ю .
Рабоч. Москва, 1937, 11/XI, Xq 25«.

Т о  же. Театр, декада. М., 1937, 
№  33, стр. 1. [О согласии бал.\оти- 
роваться в депутаты Совета ^ ю з а  
Верховного Совета СССР по Фр^ун- 
звнокому избирательному округу
г. Москвы.]

17. М ы  с ч а с т л и в ы ,  и б о  
W ы— с о в р е м е н н и к и  С т а л и н а .
У ч и Г г а з !  М . 1937. 23 /X I. №  21.
[О своей жизни до поступления в 
М Х Т  и после Октябрьской рево

люции.]
18. О п р а в д а ю  Д о в е р и е  и з- 

б и , р а т е л е й .  Рабоч. Москва, , 
18'/ХИ, №  290. [О выборах в Вер- 
хов>ный Совет СССР.]

19. С о в е т с к и й  а к т е р  с л о 
ж и т  н а р о д у .  Рабоч. Москва.. 
1937 16/Х1. №  262. [О своей жиз

ни до поступления в М Х Т  и после
Октябрьской oeвo^юuии.|
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20. С о в е т с к и й  т е а т р .  Орджо- 
кикидз. правда, Ворошиловск, 1937. 
17/Х11. №  290.

21. У н а с  с н ей  ж и з н ь  о б 
щая ,  н е р а з д е л ь н а я .  Лит. газ., 
М.. 1937. 5 /V . №  24. [О газете
«Правда».]

22. Ч у д е с н а я  ж и з н ь .  Моск. 
строитель, 1937, 5 /X II, №  278. 10 
расцвете искусства в СССР.]

23. А к т е р  на с ц е н е .  Народное 
творчество. М.. 1938, №  1, стр. 17— 
22 . Ю  работе над образом.]

24. Б ы т ь  д е я т е л е м  л е н и н 
с к о г о  т и п а .  Правда, М., 1938, 
12;ХП . №  341. [О работе в качестве 
депутата Верховного Совета СССР.]

25. В е л и к и й  п р а з д н и к .  Соа 
искуоство. М.. 1938. 5 /Х Л , N9 162. 
(О работе в качестве депутата Вер
ховного Совета СССР.]

26. Д а  б у д у т  п р о к л я т ы  их
ме н  а! Сов. искусство. М., 1938,

6 /1II, №  29. [О процессе антисовет
ского «право-троцкистского блока».]

27. Д е п у т а т  —  с л у г а  н а р о 
да.  Горьковец, М., 1938, 8/X II , 
№ 21. [О работе в качестве депута
та Верховного Совета СССР.]

28. Е е  ж и з н ь  —  п р и м е р  д л я  
т е а т р а л ь н о й  м о л о д е ж и .  Ра-

боч. Москва, 1938. 14/Х , №  242. 
[Отклик на смерть М. М. Блюмен- 
т а л Ь 'Т  амариной.]

29. Л ю б и м ы й  в о с п и т а т е л ь .  
Правда, М , 1938. 17/1. №  17. (За
метка о К. С . ' Станиславе ком в свя
зи с его 75-летием.1

30. М о я  « п у т е в к а  в ж и з н ь » .  
Правда. М.. 1938. 2 4 /Х . №  294. 
(Воспоминания о  первых годах рабо
ты в М Х Т .]

31. Н а р о д н ы й  т е а т р .  40 л е т  
М Х А Т  им.  Г о р ь к о г о .  Маши
ностроение. М.. 1938. 2 7 /Х , №  247.

32. О п р а в д а е м  д о в е р и е .  
Сов. искусство. М.. 1938, 121,
N9 3. [О Верховном Совете СССР.1

33. О п р а в д а т ь  д о в е р и е  из-  
б и р а т е л е . й .  Лит. газ.. М.. 1938. 
12/1» №  2. (О  Верховном Совете 
СССР.]

34. П е р в а я  р о л ь .  Сов. и ск у с 
ство. М.. 1938. 26 /Х . №  143. (Вос
поминания о работе над ролью Ф е
дора в спектакле М Х Т  Ф е
дор Иоалнович» А . Толстого.)

35. П о д в и ж н и к  и с к у с с т в а .  
Известия. М . 1938. 8/V111. №  183. 
(Отклик на смерть К. С. Станислав
ского.]

И. М . Москвин на даче Сулержнцких на Днелре в 1913 г.
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36. Р а з у м н о  и и н т е р е с н о  
о р г а н и з о в а т ь  д о с у г  д е т е й .  
Правда. М.. 1938. 5 /Х И , №  337. 
Юбращекне к мастерам искусств о 
взятии шефства над школьными 
клубами и художественном обслу
живании детей во время каникул. 
(З а  подп. И. М. Москвина^ В. В. 
Барсовой. Джамбула и А . К. Тара
совой).]

37. С о в е т  ю н ы м  а к т е р а м .  
Пионерок, правда. М.. 1938. 20/1, 
Нч 10.

38. Т в о р ч е с к а я  в с т р е ч а  с 
м о л о д ы м и  а к т е р а м и  и р е 
ж и с с е р а м и  м о с к о в с к и х  т е 
а т р о в .  о р г а н и з о в а н н а я  В с е 
р о с с и й с к и м  т е а т р а л ь н ы м
о б щ е с т в о м .  М.— Л., ВТО, 1938, 
62 стр.. с И1лл. (В ТО . Творческие 
беседы мастеров театра, 1 ).

Рецензии: 1) К н и ж н и к  [ З а 
г о р с к и й  М.]. —  Декада моек, 
зрелищ. М., 1938. № *32, с- р̂. 16.
2 ) Х е р с о н с к и й  X . —  Театр,
М., 1939, №  1. стр. 150— 152.
3) М е р л и  н е к и й  Г. —  Новый
мир. М.. 1938, №  12. стр. 279— 280.
4) Н и к о л а е в  С. —  Декада моек, 
зрелищ. М.. 1938, №  20, стр. 13.
5) X  е р с о н е к я й  X . —  Новый
мир. М., 1939. №  2, стр. 268—
276.

39. Т в о р ч е с к и й  п у т ь  Х у д о 
ж е с т в е н н о г о  т е а т р а .  Строит, 
рабочий. М., 1938, 2 6 /Х , № 146. 
[Статья в связи с 40-летием театра.]

40. [ Ч и т а т е л ь  о г а з е т е ] .  
Большевотстская печать, М., 1938, 
№  7, стр. 9. [О задачах советской 
газеты в области театра.]

41. Ш е ф с т в о  н а д  х у д о ж е 
с т в е н н о й  с а м о д е я т е л ь н о 
с т ь ю .  Правда, М., 1938, 9 /Х , 
№  279. [Призыв к мастерам искусств 
(З а  подп. И. М. Москвина и В. В. 
Барсовой).]

42. В е л и ч а й ш а я  д а т а  в и с 
т о р и и  ч е л о в е ч е с т в а .  Сов.
искусство, М.. 1939. 5 /Х И , №  85. 
[О  работе в качестве депутата Вер
ховного Совета. СССР —  в связи с 
трехлетием Сталинской Конституции.]

43. В о с п и т ы в а т ь  т а л а н т ы  
из  н а р о д а .  Труд, М., 1939, 6/И , 
№  30. [О шефстве мастеров ис
кусств над художественной самодея
тельностью.]

44. З а м е ч а т е л ь н ы й  м а с т е р  
и с к у с с т в а .  Труд. М.. 1939. 8/Х , 
№  228. [Отклик на смерть Б. В. 

Щукина.]

45. М о и  в с т р е ч и  с о  
С т а л и н ы м .  Горьковец, М., 1939, 
21 /Х И . №  22.

46. М ы  б у д е м  в м е с т е ,  д о 
р о г и е  б р а т ь я !  Сов. Украина, 
Киев. 1939. 12/Х1. № 259. [В связи 
с освобожлеиием Западной Украины 
и Западной Белоруссии.]

47. Н а ш е  о р у ж и е  —  с м е х .  
Декада моек. з|жлищ. М.. 1939, 
№ 13, стр. 6. [В борьбе с прошлым 
и враждебными явлениями.]

48. Р а д о с т ь  т в о р ч е с т в а .  
Известия. М.. 1939. 29/1V , № 100. 
[О еоветеком актере.]

49. « С м е р т ь  П а з у х и н а »  в 
М Х А Т . Известия. М.. 1939, 27/И. 
№ 47.

50. С о в е т с к и й  т е а т р .  М., 
Изд. лит. на иностр. яз., 1939, 
32 стр. (на англ. яз.); то ж е — 
Isd. Kluba «Astra», 1940 (на хорв. 
яз.): т о  ж е —  М., ВОКС, 1941 
(на шведск. яз.).

51. Г о д  р а б о т ы .  Горьковец 
М.. 1940. 14/И. №  6, [По шефству 
над самодеятельным драматическим 
коллективом завода им. Сталина.]

52. М а с т е р а  т е а т р а  и с а м о 
д е я т е л ь н о с т ь .  Правда, М.. 
1940. 19/IV. №  109. [В связи с
гаредстоявдим совещанием по вопросам 
шефства.] н

53. М о й  Л у к а .  Горьковец, М., 
1940, 31/Х И . №  24. [Интерпрета
ция роли в пьесе Горького «На 
дне».] ;i

54. О б р а щ е н и е  к о  в с е м  р а 
б о т н и к а м  и с к у с с т в  С о в е г -  
с к о г о  С о ю з а .  Сов. искусство. М., 
1940, 14/IX , № 50. [О шефстве над
художественной самодеятельностью. 
(З а  подп. И. М. Москвина и В. В. 
Ба1рсовой).]

55. Ф а ш и з м  б у д е т  у н и ч т о 
жен.  Сов. искусство. М., 1941, 
20/УИ , №  29. [^Отклик на заключе
ние военного союза СССР с Ве-чико- 
британией.]

56. С а р а т о в с к и й  с е з о н .  Лит. 
и искусство, М „ 1942, 21/И, №  8. 
[О работе М Х А Т  в эвакуация.]

57. Х у д о ж е с т в е н н ы й  т е а т р  
в С а р а т о в е .  Лит. и искусство,
М.. 1942. 27/V I. № 26. [Стагья о 
сезоне 1941/42 г.]

58. Б л и ж а й ш и е  р а б о т ы  Х у 
д о ж е с т в е н н о г о  т е а т р а .  Лит.
и искусство, М., 1943, 31/У И , № 31.

59. М о с к о в с к и й  Х у д о ж е 
с т в е н н ы й  т е а т р .  (К  45-\етию 
со дня основания театра). Известия,
М., 1943. 26 /Х . № 253.
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60. М Х А Т  в 1944 г о д у .  Ве
черняя Москва, 1943, 31/Х И ,
№  309. [Кратко о предстоящей ра- 
боте театра.]

61. М Х А Т  — К р а с н о й !  А р 
мии.  Вечерняя Москва, 1943, 9/II, 
№  32. [Статья о  вое«<но-шефскэй ра
боте. (В  связи с 25-летием РК К А ).]

62. В л о г о в е  ф а ш и с т с к о г о  
зве|ря. Лит. и искусство. М., 1944, 
2 8 /Х , №  44. [Отклик на вступление

Красной Армии в Восточную Прус
сию.]

63. Н о в ы е  с п е к т а к л и  
М Х А Т .  Огонек. М.. 1944, №  52, 
стр. 12. [Кратко о предстоящей ра
боте в 1944 г.]

64. С о в е т с к и е  в о й с к а  в 
Б е р л и н е !  Сов. искусство. М., 
1945, 1/V , №  18. [Оталик на взя
тие Берлина.]

И. П У БЛ И Ч Н Ы Е В Ы С Т У П Л Е Н И Я  И. М. 1У 10С К ВИ Н А
65. [О роли Снегирева d пьесе 

Достоевского «Братья Карамазовы».] 
В книге: «Шебуев Н. «Братья Ка  ̂
Рамазовы» на сцене Художественно
го театра», М., [1910], стр. 32.

66. [Отзыв об исполнении Вахтан
говым роли Тэкльтона]. В книге: 
«Вахтангов. Записки. Письма. 
Статьи», М.— Л., 1940, стр. 67. (И з 
дневника 1914 г.).

67. П ( р о т и в  т р а в л и  М а к с и 
м а  Г о р ь к о  г о  [в зарубежной пе
чати]. Сов. искусство. М., 1931, 22/1, 
№  3.

68. [ А н к е т  а-м о л н и я.] За ин- 
дустр.. М., 1935. 16/XI, №  263. [О 
вече)ре художественной самодеятель
ности в Большом театре.]

69. П о м о г а т ь  м о л о д ы м  а к 
т е р а м .  Горьковец. М., 1935, 15/VI, 
№  1 . [Выступление на совещании 
коллектива М Х А Т .]

70. А р т и с т ы  М Х А Т  им. 
Г о | р ь к о г о  в Т а г а н р о г е .  В сб. 
«Чеховские дни в Таганроге», Та
ганрог, 1936» стр. 39. [О советском 
Таганроге.]

71. Б е с е д а  И.  М.  М о с к в и н а  
с м о л о д ы м и  а к т е р а м и .  Подп.:
А . Кут. Сов. искусство. М., 1936, 
23 /X II. №  59. [О Чрезвычайном 
V III Всесоюзном сг>езде Советов.]

72. К а к  и з б е ж а т ь  ш т а м п а .  
Подп.: А . Кутузов. Сов. искусство. 
М., 1936. 17/XI, №  53. [Изложение 
беседы Москвина с молодыми акте
рами.]

73. О  р е ж и с с е р е  М Х А Т .  
Горьковец. М.. 1936, 7 /V , №  8 П 4 ). 
[Выступление на творческом совеща
нии М Х А Т .]

74. О б я з а т е л ь с т в а  н а р о д 
н о г о  а р т и с т а .  Сов. искусство, 
М., 1936, 11/XII, №  57. [В связи 
с принятием Сталижкой Конститу
ции.]

75. Московское общегородское соб
рание работников искусств. Отчет 
делегата сг>езда Советов —  нар. арт. 
СССР тхж. И. М. Москвина. Прав
да. М.. 1936, 2 6 /X II . №  355: т о

ИСКУССТВО!, м., 1936, 
29/X II. №  60. [О Чрезвычайном
V III Всесоюзном съезде Советов.]

76. С о л ь *  з е м л и .  Сов. искус
ство. М., 1936, 6/X II , №  56. [О 
Сталинской Конституции.]

77. М о я  ж и з н ь  с в я з а н а  с 
н а р о д о м .  (Выступление по ра
дио 2 5 /Х ). Сов. искусство. М.. 1937, 
29 /Х , № 50. [О выборах в Верхов
ный Совет СССР.]

78. Выступление народного артиста 
СССР И. М. Москвина на приеме 
участников декады грузинского ис
кусства в Кремле. Известил, М.,
1937. 15/1. №  13.

79. Ж и з н ь  х у д о ж н и к а  и 
г р а ж д а н и н а .  Сокр. стеяогр. 
выступления на обшемосковском 
предвыборном собрании киноработ- 
™ков. К ^ .  М.. 1937, 28 /X I. №  55. 
[О своей жизми до поступления в 
М Х Т  и после Октябрьской рево
люции.]

80. И т о г и  к о н к у р с а  ч т е 
цо в .  Вечерняя Москва, 1937, 
1/XI. №  251.

81. Н а ш  н а р о д  —  в е л и к а я  
сил^а. Из речи на собрании избиоа- 
телей участков №  42 и №  82. Ве
черняя Москва, 1937, 2 3 /X I. 
№  268.

82. [ П у ш к и н с к о е  с л о в о  в 
т е а т р е , ]  Горьковец. М., 1937., 
9 /V I, №  5 (3 2 ). [О работе над 
чтением стихов в «Борисе Году- 
нове».]

83. 140-тысячный митинг трудя
щихся Фрунзенского избирательтмч> 
округа. Вахтанговец, М , 1937,. 
№  19 (3 5 ). (Из выступления М о
сквина.]
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84. Д о к л а д  д е п у т а т а .  В -̂чер- 
няя Москва!, 1938. 16/11, №  38.
(Отчет о  докладе иэби|рате1лям о 1 -й 
сессии Ве<рховного Совета СССР.]

85. И. М. М о с к в и н .  В сб.: 
«Мастера искусств депутаты Верхов
ного Совета СССР». М., 1938, 
стр. 105— 114. [1) Б1гографический 
очерк. 2 ) Речь Москвина на совеща
нии атататоров, пропагандистов »  бе- 
седчиков Фрунзенского избиратель
ного округа г. Москвы. 3) Выска- 
эыва1кия избирателей о Москвине.
4 ) Рецензия П. А . Маркова на твор
ческий вечер Москвина.]

86. З а д а ч и  с о в е т с к о г о  т е 
а т р а .  Труд, М.. 1938, 4/11, №  28. 
[Речь на 1-м Всесоюзном съезде ра
ботников искусств.]

87. Н о в ы й  ч е х о в с к и й  
ф и л ь м .  Ко. газ.. 1938, 9 /Х И , 
№  282. [О .работе над ролям'и в 
фильме «Злоумышленник».]

88. Р е ч ь  т о  в. И.  М.  М о 
с к в и н а .  Сов. искусство. М., 1939, 
21/IV , №  40. [о  задачах работни
ков театра в связи с решениями 
X V III  съезда В К П (б). (На собра
нии работников МОСК. театров, по
священном итогам съезда).]

89. Ш е ф с т в о  м а с т е р о в  
и с к у с с т в  н а д  с а м о д е я т е л ь 
н о с т ь ю .  Сов. искусство. М., 1940, 
24 /IV , № 23. [Выступление на со
вещании по вопросам шефства.]

90. К н о в о м у  г о д у !  Театр, не
деля, М.. 1941. №  1. стр. 4— 5. 
[Москвин и другие о  перспективах 
своей творческой работы в 1941 г.]

91. А н т и ф а ш и с т с к и й  м и 
т и н г  р а б о т н и к о в  и с к у с с т в а  
и л и т е р а т у р ы .  Лит. и искус

ство, М.. 1942, 30/Х1, №  48; т о
ж е —  Правда. М., 1942, № 335. 
[Речь на митинге в Москве 29/Х1, 
1942 г.]

92. М ой) ДОЛ1Г п е р е д  с т р а 
н ой . Известия, М., 1943, 21/111, 
№  67. [В связи с присуждением Ста
линской премии.]

93. С л а в а  . р у с с к о г о  т е а т р а .  
Правдам М.. 1943, 26 /IV , № 108. 
[Отклик на смерть Вл. И. Немирови
ча-Данченко.]

94. В с т р е ч а  в г о с п и т а л ь 
н о м  к л у б е .  Мед. (работник, М., 
1943. 16/IX . №  37. [Приветствие 
на встрече группы артистов М Х А Т  
с ранеными.]

95. В с ю  СИЛУ и с к у с с т в а  — 
д е л у  п о б е д ы .  Лит. и искусство, 
М.. 1943, 11/XII. № 50. [Отклик на
историческую встречу Сталина, Руз
вельта и Черчилля.]

96. Торжественное собрание в 
Большом театре, посвященное 40-ле
тию со дня омеоти А . П. Чехова. 
Правда, М.. 1944. 16/VII. № 170.
[Изложение выступления Москвина и
др. (15 /V I1).]

97. Х а р т и я  п о б е д ы .  Сов. ис
кусство, М., 1944. 5/XJI. № 5. [В
связи с 8-й (годовщиной Сталниокой 
Конституции.]

98. Из беседы И. М. Москвина с 
молодыми актерам1И театров Москвы.
Театр., М., 1946, № 1, стр. 66— 69. 
[Пооведена в ноябре-декабре 1936 г. 
в ВТО.]

99. О  с н о  с Ю . Акте,ры совет
ского театра о  Родине. В об: «Те
атральный альманах», кн. 2(4),, М., 
ВТО . 1946. стр. 16— 18. [Подборка
из опубликованных высказываний 
Москвина.]

I I I .  О Б  И . М .  I V I O C K B H H E

1. БИ ОГРАФ ИЧЕСКИЕ ОЧЕРКИ И ВОСПОМ И НАНИ Я

100. В и ш н е в с к и й  А . Клочки 
воспоминаний. Изд. «Академия», Л.,
1928, стр. 29, 43, 45, 50, 51, 55,
79. 89.

101. М г е б р о в  А . Жизнь в те
атре. И зд . «Академия». Л., 1929, т. I, 
СТР. 229— 230,. 297— 298.

102. И. М. М о с к в и н .  В хресто
матии: «Н . Львов и и . Максимов. 
Мастерство актера». М „ 1935, 
стр. 264— 270. [Краткая биография 
Москвина. О б игое Москвина. (П. 
Марков, «Современные актеры>^

Фрагменты из кн. Н. Эфроса «М о
сковский Художественный театр.
1898— 1923»).]

103 и  м . М о с к в и н ,  правда. 
М.. 1936, 7 /IX . № 247.

104. К а ч а л о в  В. Москвину. 
СЗоВ. искусство, м., 1936, 17/х, 
№ 48. [Стихи в связи с 40-летием 
сценической деятельности Москвина.)

105. Н е м и  p o в н ч - Д a н ч e н -  
к о В. Из прошлого. Изд. «Акаде
мия», М.— Л.. 1936, 71— 72, 
1 5 1 -1 5 2 , 154, 178, 329. 373.
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106. Н а р о д н ы й  а р т и с т  
С С С Р И. М. М о с к в и н. Сов. ис
кусство. М.. 1937. 2Ъ Ы \. №  54.

107. В е н д т  А . Жизнь актера. 
Октябрь, М., 1938, №  1, стр. 197—  
200.

108. К а л е н д а р ь  и с к у с с т в .  
Декада моек. зрелищ, М.. 1938, 
№  17, стр. 15. [Краткая биографиче
ская справка.]

109. М о с к в и н  И в а н  М и х а й 
л о в и ч .  В кн: «Больш. сов. энц.», 
М.. 1938, т. 40. стр. 416— 418.

110. В а х т а н г о в  Е. Заметки. 
Письма. Статьи. Изд. «Искусство». 
М.— Л.. 1940, стр. 39— 43. («Лето с 
Сулержицким». 1913).

111. Т е л е щ о в  Н. Записки пи
сателя. Гослятиздат, М., 1940. 
стр. 282— 285. [Об игре Москвина 
в роли Федора («Царь Федор Иоам- 
нович» А . Толстого).]

1 1 2 . С т а н и с л а в с к и й  К. Моя 
жяэнь в искусстве. Изд. «Искусство», 
М.— Л.,. 1941, стр. 259, 265, 283,
303. 307, 335. 3 4 6 -3 4 7 . 352. 450, 
464— 465. [О Москвине В ролях 
Федора («Царь Федор Иоаинович»). 
Епиходова («Вишневый сад»), чте
нии им чеховских рассказов, об уча
стии его в капустниках.]

113. Л е о н и д о в  О. Выдающий
ся мастер русской сцены. К 70-ле

тию со дня ^юждения. Моск. больше- 
вак. 1944. 18/V1. №  144.

114. Б о к ш а н с к а я  О. Из пере
писки с Вл. И. Немировичек-Дан- 
чемко. (Европа и Америка. 1922— 
1924 гг.), в  сб.: «Ежегодник М о
сковского Художественного театра. 
1943». М.. 1945. стр. 499— 500. 
514, 524, 526, 544. 556. 565. 570,
578.

115. В е р б и ц к и й  В. М Х А Т  в 
Минске в первые дни Отечествен
ной войны. Июнь 1941 г. В об.: 
«Ежегодник Московского Художе
ственного театра. 1943», М., 1945, 
сто. 725— 742.

116. Л и т о в ц е  в а Н. Из прош
лого Московского Художественного 
театра. В сб.: «Ежегодник Москов
ского Художественного театра. 
1943». М.. 1945. стр. 398.

117. И. М. М о с к в и н .  Некро
лог. Правда, М.. 1946. 17/II, №  41; 
т о  ж е— Известия, М., 1946, 17/II, 
W т о ж е  —  Сов. искусство. 
М.. 1946. 23/П . №  9.

118. Ш у м с к и й  Ю . Выдающийся 
а(ртист нашего времени. Правда Ук
раины. Киев. 1946. 19/II, №  39.

119. К н  и п п е р-Че х о  в а О. Л.
партнер. Театр. М., 

1946, №  1— 2. стр. 65— 66.

2. Х Р О Н И К А

120. С о в р е м е н н о е  о б о з р е 
ние .  Театрал, М , 1896, кн. 20, 
№  70. стр. 39. [Указание на пребы
вание в пруппе Г. Н. Федотовой, гаг 

стролируювдей в Тамбове.]
121. Т е а т , р  и м у з ы к а .  Яро- 

славск. губ. вед.. 1896. 24 /IX , 
№  207. [Указание на пребывание в 
труппе Ярославского городского те- 
атгра в сезон 1896/97 г. (антреприза
3 . Малиновской).]

1 22 . Х у д о ж е с т в е н н ы й  т е 
а т р .  Русск. олово. М.. 1909. 20/Х И . 
№  292. [Об избрании в члены прав
ления Художествеиного театра.] 
^ 1 2 3 . Ю б и л я р ы  М Х А Т .  
Правда. М.. 1923. 4 /X I. №  251. 
[О присвоении звания заслуженного 
артиста Москвину и др.]

124. Постановление Совета Народ
ных Комиссаров РСФ СР от 17/1II 
1926 г. Известия. М.. 1926. 30/III.
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№  72. [О присвоении звания народ
ного артиста республики.)
, ^25. Постановление Центрального 
Испарительного Комитета Союза 
ССР от 6/IX  1936 г. Известия М
1936. 7 /IX . №  209. [О присвс^нии 
звания народного артиста СССР.] 

^26. Постановление иентра.\ьиого 
Иотолнительисго Кошггета Союза 
ССР от 1 /XI 1936 г. Бю.кл. Всес.

де.\ам искусств при СНК 
СССР. М.. 1936. №  5. Clip. 4. [О 
нэтраждении орденом Трудового 
Красного Знамени.]

^ 2 7 . С о р о к  л е т  на с ц е н е .  
М о с к в и н .  Сое. искусство. М.. 
1936, 17/Х , №  48. [Два письма-при- 

—  от К. С. Станиславского 
и М. П. Лилиной и В. И. Кача-чо- 
ва.]

128. Постановление ЦИК СССР. 
Известия. М.. 1937. 4/V , №  104.
[О награждении орденом Ленина.]



129. М о с к о в с к и й  Х у д о ж е 
с т в  е и к ы к т с а т а в и л л ю с т- 
р а и и я х  и д о к у м е н т а х  (1898— 
1938). М.. 1938. сто. 643— 644.
[Свеасния о  работе в М Х А Т : всту
пление в труппу, награждения, список 
исполненных ролей.)

130. С о с т а в  Х у д о ж е с т в е н 
н о г о  с о в е т а  М Х А Т .  Горьковец. 
М.. 1939. 9 /Х . № 16. [Об утвер
ждении ВКИ членами Совета Мо
сквина и др.]

131. Постановление Совета Народ
ных KoMHccaipoB Союза ССР. Прав
да.. М.. 1943, 20/111, № 76. [О 
присуждении Сталинской премии 1-й 
степени.!

132. Н о в а я  д и р е к ц и я  
М Х А Т .  Правда. М.. 1943. 20/V . 
№  128. [Сообшение о  назначении 
Москвина директором театра.]

133. И. М. М о с к в и н  —  п р е 
з и д е н т  т е а т р а л ь н о й  с е к ц и и  
в о к е .  Правда. М.. 1944. 30/V I,

156. [Заметка.]
134. Указ Президиума Верховного 

Совета СССР. О  награждении народ
ного артиста СССР Москвина И. М. 
орденом Ленина. Известия. М.. 1944, 
18/VI. №  144.

135. Ч е с т в о в а н и е  И.  М.  М о 
с к в и н а .  Правда. М.. 1944. 19/VI. 
№  147. [Отчет о чествовании в 
М Х А Т  18/VI 1944 г. в связи с 
70-летием со дня рождения.]

136. Об установлеиии стипендий 
имени народных артистов Союза ССР 
К. С. Станиславского. Вл. И. Не
мировича-Данченко. И. М. Москви
на... (и др.). Постановление СНК 
Союза ССР, №  1166. 26 октября 
1938 года. В кн.: «Московский Х у 
дожественный театр в иллюстрациях 
и документах», М., 1945, стр. 298.

137. Вл. И. Н е м и р о в и ч - Д а н 
ч е н к о  —  п р е д с е д а т е л ь  К о 
м и т е т а  п о  С т а л и н с к и м  п р е 
м и я м .  В сб.: «Ежегодник Москов
ского Художественного театра. 
1943». М.. 1945. сто. 646. [О по
становлении СНК СССР от 2 9 /Х  
1943 г. о  назначении Москвина п о
сл е смерти Вл. И. Немировича-Дан
ченко председателем Комитета.]

138. М о с к о в с к и й  Х у д о ж е 
с т в е н н ы й  т е а т р  в и л л ю с т -  
р а и и я х  и д о к у м е н т а х .  М., 
1945, стр. 281. [Сведения о  работе 
в М Х А Т : вступление в труппу, на
граждения. список ролей, исполнень 
ных в 1938/39 —  1942/43 гг.]

139. Постановление Совета Народ

ных Комиссаров Союза ССР о пои- 
сужде1ши Сталинских премий за вы
дающиеся работы в области искус
ства и литературы за 1943— 1944 го
ды. Правда. М.. 1946. 27/1. №  23.
1 0  присуждении премии 1 -й степени 
Москвину и др.]

140. О т  С о в е т а  Н а р о д н ы х  
К о м и с с а р о в  С о ю з а  ССР 
Правда. М.. 1946. 17/11. №  41- т о
Nr® М.. 1946. 17/11,
JN9 4z. [Извещение о  смерти.]

141. Об увековечении памяти вы
дающегося леыелл русского театра, 
народного аргисга СССР И. М. Мо- 
^внна, и об обеспечении его семьи. 
Постановление С Н К  СССР. Правда, м., 1946, 17/11, № 41; т о  ж е — 
Известия. 1946. 17/11. №  42; т о  
ж е —  Сов. искусство. М.. 1946, 23/11. № 9.

142. О т  К о м и с с и и  п о  п о х о 
р о н а м  н а р о д н о г о  а р т и с т а  
СССР И. М. М о с к в и н а .  Изве
стия. М.. 1946. 17/11. №  42; т о
ж е — Правда. М.. 1946. 17/11.
№ 41.

143. В Х у д о ж е с т в е н н о м  т е 
а т р е .  Вечерняя Москва. 1946. 18/11, 
№ 41. [В день смерти' Москвина.]

144. П о с л е д н и й  п у т ь .  У 
г р о б а  И.  М.  М о с к в и н а .  Ве
черняя Москва. 1946, 19/11, 
№ 42.

145. П о с л е д н и й  п у т ь .  Сов. 
искусство. М., 1946. 23/11. № 9. 
[Отчет о  траурном собрании 19/11. 
Выступления М. Б. Храпченко.
А. А . Яблочкиной. В. Я. Стани-
11 м"-» 1

146. У г р о б а  И.  М.  М о с к в и 
на.  Коме, правда. М.. 1946. 19/11, 
№  43.

147. П о х о р о н ы  И.  М.  М о 
с к в и н а .  Известия. М.. 1946, 20/11, 
№  44; т о  ж е — Правда, М.. 1946. 
20/11. № 43.

148. П а м я т и  И. М.  М о с к в и 
на. Известия. М.. 1946. 21/11.
№  45. [Постановление Президиума 
ВТО о мерах по увековечению памя
ти Москвина.]

149. С о б о л е з н о в а н и я  по  
п о в о д у  с м е р т и  И.  М.  М о 
с к в и н а .  Сов. искусство. М.. 1946, 
23/11. №  9. [Перечень поступивших 
в адрес М Х А Т  соболезнований от 
советских и зарубежных учреждений 
и организаций.]

См. также № № : 2. 3. 17. 19. 30, 
34, 45, 79, 85, 184, 199, 203, 205, 
220, 221. 237, 240, 296. 305.
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IV . О Б Щ Е С Т В Е Н Н А Я  Р А Б О Т А  И. М. М О С К ВИ Н А

150. Ф и л и п п о в  Б. Клуб масте
ров искусств. Работай и театр., Л., 
1935. № 20. сто. 18-^19.

151. В ы д а ю щ и й с я  актер ,  
а к т и в н ы й  о б щ е с т в е н н и к .  
Письмо политраб<хтников Красной 
Армии. Рабочая Москва, 1937, 
10/ХП, № 282. (О работе по шеф
ству иад Красной Армией.]

152. И. М. М о с к в и н  у к р у ж 
к о в ц е в  ЗИС. Сов. искусство. М..
1938. 12/XI, № 150. [Заметка о
встрече.]

153. Н а р о д н ы й  а р т и с т  
СССР И. М. М о с к в и н  ш е ф с т 
в у е т  над  д р а м к о А л е к т и  вом 
ЗИС. Машиностроение, М., 1938, 
27/Х, № 247. (Заметка.)

154. Т в о р ч е с к а я  п о м о щ ь  
м а с т е р а  т е а т р а .  Подп.: Ф. П. 
Вечерняя Москва. 1938, 11/XI, 
№ 258. [Заметка о встрече Москви
на с подшефным ему арамколлекти- 
вом Дворца культуры завода 
им. Сталина.)

155. У х о в с к и й  А. Отзывчивый 
руководитель, к годовщине шефства 
нао. аот. СССР тов. И. М. Mcv
схвнна над телтральной студией
Лвориа культуры. Догнать и пере
гнать. М.. завод им. Сталина, 1939; 
16/Х.

156. В о р о н и н а  О. Радость
творчества. Горьковеи. М.. 1940. 
14/П. № 6. [Шефство Москвина
над драмколлективом завода им. 
Сталина.]

157. Г од  х у д о ж е с т в е н н о г о  
ше фс т в а .  Декада моск« зрелищ, 
М.. 1940. № 7. СТР. 15. [Шефство

. Москвина иад драмколлектнвом за
вода им. Сталина.]

158. К а л у ж с к и й  Е.̂  В. Мо
сковский Художественный театр 
Красной Армия. В сб.: «Ежегодник 
Московского Художественного теат
ра. 1943». М.. 1945. стр. 747. 754.

См. также №№: 36. 41. 43, 51, 
52, 54, 86. 88, 89. 91, 94, 133,
208, 213. 231. 236.

V . И. М. М О СКВИ Н  — ГО С У Д А Р С Т В Е Н Н Ы Й  Д Е Я Т Е Л Ь

вича Москвина». Из резолюаин об
щего собрания рабочих. работиии. 
инженеров, техгаисов и служащих 
7-й типографии. Раб. Москва. 1937, 
4 XI. № 254.

163. Г о л ы ш к н н  в. Встреча 
народного артиста СССР И. М. Мо
сквина с избирателями Фрунзенско
го округа. Коме, правда. М.. 1937, 
4/XI. № 255.

164. Постановление Окружной из- 
6иpaтe.^ьнoй комиссии от 10 нояб
ря 1937 года. Театр, декада. М.,
1937. № 33. стр. 1. [Текст постанов
ления о регистрации И. М. Мо
сквина кандидатом в депутаты Со
вета Союза.]

165. П р е д в ы б о р н о е  с о в е 
ща н и е  в К и е в с к о м  р а й о н е -  
Рабоч. Москва. 1937. 15/XI. № 261. 
[Отчет о совешамия. выдвмш'вшем 
кандидатуру Москвина в депутаты 
Совета Союза.]

166. Н а р о д н ы й  а р т и с т .  Ве
черняя Москва. 1937. 15/XI. Me 261. 
[О предвыборном совешаиии трудя
щихся Фрунзенского самана, выдви
нувших кандидатуру Москвина в де
путаты Совета Союза.]

167. В а с и л ь е в ,  секретарь парт
кома завода «3.NeKT4>ocBeT». Достой-

159. К а н д и д а т ы ,  в ы д в и н у 
тые с о в е т с к и м  н а р о д о м .  Из
вестия. М.. 1937. 24/Х. № 249. (О 
выдвиженки Москвина ра|бочтси и 
служащими Завода «Электросвет» в 
депутаггы Совета Союза Верховного 
Совета СССР.]

160. Р а б о ч и е ,  т в о р ч е с к и е  
р а б о т н и к и  и с л у ж а щ и е  
с т у д и и  « М о с ф и л ь м »  н а м е т и 
ли к а н д и д а т о м  в д е п у т а 
ты С о в е т а  С о ю з а  И в а н а  Ми 
х а й л о в и ч а  М о с к в и н а .  Ки
но. М., 1937. 28/Х. № 50. [Отчет 
о предвыборном собрании.]

161. Р а б о т н и к и  и с к у с с т в  
в ы д в и г а ю т  л у ч ш и х  л юд е й  
с т р а н ы  в д е п у т а т ы  В е р х о в 
н о г о  С о в е т а  С о ю з а  ССР. 
Сое. искусство. М.. 1937, 29/Х.
№ 50. [Отчеты о собраниях работни
ков завода «Электросвет» и театра 
им. Вахтангова. Высказывания о Мо
сквине избирателей Смыковой, Ко
робкова, Карпинской, Ермаковой, 
Безроднова.]

162. «Ра^чне. работнииы. инже
неры, техники и служащие 7-й ти
пографии намети\и кандидатом в де
путаты Совета Союза народного ар
тиста. орденоносиа Ивана lV1иxaй.̂ o-
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«ый сын народа. Вечерняя Москва,
1937. 17 /X I. №  263. [Заметка в 

«вязи с выдвижением кандидатуры 
Москвина в депутаты Совета Ссао-

168. Т е р е х о в  А.  и Б е р н  Л. 
Народный артист. Вечерняя Москва,
1937. 7 1 X 1 . №  263. IB связи с вы
движением кандидатуры Москвина в 
дегтутаты Совета Союза.]

169. [Тов. Росщупкин, техник 
станции Чугун, о  народном артисте 
СССР И. М. Москвине]. Рабоч. 
Москва. 1937, 28 /X I, №  242.
(Перепеч. в сборнике: «Мастера
искусств депутаты Верховного Сове
та СССР». М., 1938). [Воспоминав 
ния зрителя о  Москвине в роли Лу
ки в спектакле М Х А Т  «На дне» 
(в г. Ельце). Поздравление Мо^ 
сквина в связи с выдвижением его 
кандидатуры в депутаты Совета 
Союза.]

170. С и з о в  А . Теплая 
Валтантовец, М., 1937, №
[Отчет о встрече Москвина 
вистами предприятий, выдвинувших 
его кандидатуру в Верховный Совет 
СССР, в Клубе мастеров искусств.]

171. В с т р е ч а  и з б и р а т е 
л е й  с о  с в о и м  к а н д и д а т о м .  
И в а н  М и х а й л о в и ч  М о с к в и н  
у р а б о ч и х  ф а б р и к и  «м.  Т е л ь 
ма на .  Легк. индустр.. М., 1937^ 
2 0 /X I, №  265.

172. Х а л а ф я н  Н. Иван Ми
хайлович Москвин. Сов. метро, М., 
1937, 24 /X I, №  160. [В связи
выдв-ижением его кандидатуры 
лутаты Совета Союза.]

173. К а р ц м а н  М. Вечер в клу
бе. Веч. Москва, 1937, 27 /X I, 
№  271. [О встрече с избирателями 
в клубе завода «Серп и молот».]

встреча.
18(34).
с акти-

с
де-

174. З н а т н ы е  л ю д и  с о ц и а г  
л и с т и ч е с к о г о  и с к у с с т в а  —- 
к а н д и д а т ы  в В е р х о в н ы й
С о в е т .  Рабочий и театр, Л., 1937, 
№ 1 1 , стр. 4— 5.

175. И в а н  М и х а й л о в и ч  М о 
с к в и н .  Рабоч. Москва, 1937, 
11/XII, № 283. [Заметка доверен
ных лиц Фрунзенского избиратель
ного округа.]

176. П и с ь м а  и з б и р а т е л е н  
к И.  М.  М о с к в и н у .  Горьковец, 
М., 1937, 12/ХИ . №  27. [Выдерж
ки из’ писем в связи с выдвижением 
кандидатуры Москвина в Верховный
С^вет СССР.]

177. Г о л у б ь  М. Крепкая связь 
с массами. Государственная работа 
депутата Москвина. Рабоч. М о 
сква. 1,938, 30/1, №  24.

178. И з б и р а т е л и  о б р а т и  
\ и с ь  к д е п у т а т у .  И.  М.  М о  
с к в и н  п о м о г  р е ш и т ь  в о п  
Вечерняя Москва* 1938, З/И, 
№  27.

179. З а  р а б о т о й .  Д е п у т а т  
И.  М.  М о с к в и н .  Резинщик, за̂ - 
вод «Каучук», М., 1938*, 23/III, 
№  40. [Оче1рк.]

180. Г л е б о в  А . Актер —  де
путат на1рода. Сов. искусство. М.,
1938. 7 /X I. №  148.

181. Р а б о т н и к и  и с к у с с т в — 
к а н д и д а т ы  в д е п у т а т ы  ме 
с т н ы х  С о в е т о в .  Сов. искусство,
М.. 1939. 24 /X I, № 83. [О выдви
жении Москвина и др.]

182. Г а л ь п е р и н  М. Утро М о
сквина. Декада моек, зрелищ. М., 
1940. №  1, стр. 3. [Стихотвореиие 
о работе в качестве депутата Вер
ховного Совета СССР.]

См. также № № : 16, 18, 24, 25,
27. 32, 33, 42, 71, 75, 77, 79, 81, 
83, 84, 85, 208.]

V I. Т В О Р Ч Е С Т В О  И. IVI. 1У10СКВИ Н А 

ОБЩ ИЕ Х А Р А К ТЕ РИ С ТИ К И  И ОЦЕНКИ
183. Р о з а н о в  В. Театр и му

зыка. Ярославск. губ. вед., 1897, 
28/1, №  22; 29/1. №  23. [Две за
метки в связи с бенефисом М о
сквина.]

184. Т е а т р  К о р ш а .  Театрал, 
М.. 1897, кн. 26, №  126, стр. 45. 
[В связи с вступлением в труппу ]

185. Т  е а TiP К о  р ш а. (Итоги 
сезона). Подп.; Б. П-ий. Театр, из
вестия. ’ м., 1898, 20/1II, №  851.

186. Г у р е в и ч  Л. Московский 
Художественный театр. (К  10-лет-

нему юбилею). Слово. СПБ.. 1908, 
12 /Х . №  587.

187. Э ф | рос Н. Силуэты «худо- 
жественников». Речь. СПБ., 1909, 
1/IV. №  87.

188. С о б о л е в  Ю . И. М. 
сквин. Искусство, п., 1916, Ха 4/5, 
стр. 4.

189. С о б о л е в  Ю . К 25-летию 
сценической деятельности И. М. М о
сквина и Е. П. Муратовой. Рампа и 
жизнь. М., 1916. № 42, стр. 7.
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и . м . 'Москвин на пароходе

190. А р а б е с к и .  Подп.; Родя. 
Театр. М.. 1916. №  1922, стр. 6.

Т е а т р а л ь н ы е  п р о ф и -  
М о с к в и н .  Подл.: Тимон. 
Москва, М.. 1922, №  27,

191. 
ли. V. 
Театр, 
стр. 5.

192. Э ф lO о  с Н. Московский Х у 
дожественный театр. 1898— 1923. 
М.-П.. ГИЗ. 1924. стр. 94— 95, 
128— 130. 141— 144, 149. 254,
2 6 3 -2 6 4 , 282. 3 2 5 -3 2 6 , 3 3 0 -3 3 9 , 
3 8 5 -3 8 6 .

193. М а р к о в  П. Современные 
актеры. И. М. Москвин. Кр. новь, 
М., 1925, №  6, стр. 283— 289. (Пе- 
репеч. в хрестоматии: «Н. Львов и 

И. Максимов. Мастерство актера». М.,
1935. стр. 264— 266).

194. И. М о с к в и н  —  н а р о д 
н ы й  а р т и с т  р е с п у б л и к и .  Из
вестия. М., 1926. 30/III. №  72.

195. С о б о л е в  Ю . И. М. Мо
сквин. Кр. нива. М.. 1926, Хв 5, 
сто. 14— 15.

196. С о б о л е в  Ю . И. М. М о
сквин. Прогр. гос. акад. театров. М.,
1926. №  24. стр. 7.

197. С о б о л е в  Ю . И. М. М о
сквин. В его сб.: «Актеры». М., Ого
нек. 1926, сто. 20— 27.

198. Ф и л и п п о в  Б. Иван Ми- 
хай.\ович Могквин. Искусство —  тру- 
дяш., М.. 1926. Ns 1 1 . стр. 3— 4.

199. В о л к о в  Н. Театральные- 
силуэты. И. М. Москвин. Соер, те
атр, М.. 1927. № 1, стр. 7.

200. С о б о л е в  Ю. Москвин 
Радиослушатель. М.. 1930, № 9.
стр. 7.

201. Б л ю м в. Сорок лет на сце
не. Москвин. Сов. искусство. М.,
1936. 17/Х. № 48.

202. Г л и н с к и й  в. Два портре
та. Театр, декада. М.. 1936, № 27, 
стр. 5—9.

203. Л ю б о м и р с к и й  С. И. М. 
Москвин. Колхозн. театр. М., 1936, 
№ 3. стр. 3— 15.

204. М а р к о в  П. И. М. Москвин. 
Театр и драмат.. М.. 1936, 12, 
стр. 713—715.

205. М а р к о в  П. Иван Михайло
вич Москвин. К 40-летию сцениче
ской деятельности. Вечерняя Мо
сква. 1936. 11/Х, № 235.

206. О т т е н Н. Иван Михайлович 
Москвин. 40-летие сценической дея
тельности. Рабоч. Москва, 1936, 
12/Х. № 236.

207. 40 л ет  а р т и с т и ч е с к о й  
д е я т е л ь н о с т и  н а р о д н о г о  ар
т и с т а  С о ю з а  ССР И в а н а  Ми 
х а й л о в и ч а  М о с к в и н а .  Рабоч. 
и театр. Л-. 1936. № 19, стр. 13.

208. М а р к о в  П. Актер, обле
ченный доверием народа. Иван Ми
хайлович Москвин. Рабоч. Москва.
1937. 4/XII. № 277. [К выдвюке- 

нию кандидатуры Москвина в депу
таты Совета Союза.]

209. М а р к о в  П. Москвин на 
сцене. Вечерняя Москва, 1937, 
З/ХП, № 276.

210. М а р к о в  П. О Москвине. 
Известия. М.. 1937. 21/XII. № 296. 
(Переяеч. в сб.: «Мастера и ск у сств— 
депутаты Верховного Совета СССР», 
М.. 1938).

211. С о б о л е в  Ю. Иван Михай
лович М оск ви н . С о в . и ск усств о . М..
1937. 5'ХП. № 56.

212. Х м е л е в  Н. и Ч е б а н  А. 
Иван Михайлович Москвин — под
линный геоой труда. Горьковеи. М.. 
1937, 5/XII. № 26.

213. Ч у ш к и н Н. Беспартийный 
большевик. Горьковеи. М., 1937, 
12/XII. № 27.

214. В о л к о в  Н. Замечательный 
РУССКИЙ актер. (К 65-.\етчю И. М. 
Москвина). Правда. М., 1939. 
17A/I. .Nb 166. (Касается также ра
боты Москвина в кино и на астра- 
де.1

215. С о б о л е в  !0.  Русский на
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циональный артист. Театр, М.. 1938, 
№  10— 11. стр. 156— 161.

216. Х м е л е в  Н. Наши «стари
ки». Известия. М.. 1938, 27 /Х , 
№  251.

217. Л ь в о в  Я. И. М. Москвин, 
к 65 -летию со дня рождения. Сов. 
искусство. М.. 1939. 21 /V I, №  52.

218. Н а р о д н ы й  а р т и с т .  К 
65-летию со дня рождения И. М. 
Москвина. Подп.: Бир. Декада моек, 
зрелищ. М.. 1939. №  19, стр. 2.

219. М а р к о в  П. Москвин. В его 
сб.: «Театральные портреты». М .--Л .
1939. сто. 93— 106.

220. С о б о л е в  Ю . И. м . М о
сквин. В сб.: «Мастеоа М Х А Т », 
М.— Л., 1939, стр. 119— 152.

221. С о б о л е в  Ю . Иван Михай
лович Москвин. К 65-летию со лня 
рождения. Известия. М.. 1939, 
17/VI. №  139.

222. Т о к а р ь  X . И. М. Москпин. 
К 65-летию со дня рождения. Сов. 
Украина. Киев, 1939. 18/VI. № 138

223. Т о л с т о й  Ал.  и Т р е н е в  
К. Гоодость говепского театра. Изве
стия. М.. 1939, 17/VI. №  139. [За. 
меткя к 65-летию Москвина.]

224. В о л к о в  Н. Хул<^жестчри- 
ИИКИ. 7\ит. и ИСКУССТВО. М., 1943, 
2 1 'ПТ. №  1 2 .

225. Л е о н и д о в  О. Мастеоа 
Художеств'^нного тратрч. Вечерняя
Мо-ква. 1943, 22/П1. № 67.

226. В о л к о в  Н. Москвин, к  70-
летию СО лня рождения. Ли” . и
ИСКУССТВО. М., 1944, 17/VT, № 25.

227. 4 v o h a h h  с . И. М. М о
сквин. К 70-летию со дня рожл<*иия, 
Вечеон'яя Москва, 1944, 17/VI, 
№  143.

228. М а р к о в  п. Вдохновенный 
художник. (К  70-летию со дня оо  ̂
ждения). Правда. М.. 1944. 18Л/1, 
№  146.

229. С V X о в В. Мастер рус/'кой 
ciiewM. Коме. правда. М., 1944, 
18A^f. 144,

230. Х м е л е п  Н. Гордость pv<- 
гкого театра. ^К 70-лети^ И. М.

Известия. М., 1944,
1Р/Л/Т Vo -|44.

231. ш  е п к и и а-К у п е  р и и к Т . 
Замечательный русский актер. К се
мидесятилетию со дня рождения
И. М. Москвина. Труд, М., 1944,
18/VI, №  144. „

232. Д у р ы л и н  С. Иван Михаи
лович Москвин. (К  70-летию И. М. 
Москвина). В сб.: «Театр», М.. 
1945. стр. 115— 126.

И. М. Москвин в самолете

233. А б р а м о в  Ал. Замечатель
ный русский талант. Вечерняя М о
сква. 1946, 18/И, № 41.

234. В и л е н к и н  В. Выдающий
ся деятель русского театра. Праада, 
М., 1946, 18/И, № 42.

235. В и л е н к и н  В. И. М. М о
сквин на сцене Московского Худо
жественного театра. Изд. М Х А Т
СССР им. Горького, м., 1946, 
224 стр., с нллюстр.

236. В о л к о в  Н. Художник бес
смертной славы. Известия, М., 1946, 
17/И. № 42.

237. Д у р ы л и н  С. Гордость рус
ской сцены. Памяти И. М. М о
сквина. Коме. правда. М., 1946, 
19/И. № 43.

238. Д у р ы л !И и С. Народный 
артист. Сов. искусство. М., 1946,
23/И. № 9. , W

239. К р у т и  И. И. М. М о
сквин Лит. газ.. М.. 1946, 23/и,

9-240. Щ е п к и.н а-К у пе р и н к I 
И. м. Москвин. Театр, М., 1946. 
№  1— 2, стр. 60— 64.

2 4 1 . Щ  е п к и и а-К у п е р и и к Т  
Любимый артист русского народ.1

Огонек. М., 1946, №  8 , стр. 17.
См также № № : 101, 102, 11Г

117, 118.
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К РИ ТИ К А
242. [ Э ф р о с  H.J Ученические 

спектакли. Подп.: —  Ф  —  Новости 
дня. М.. 1896, 1/II1, №  4572. [От- 
зыв об исполнении в драм, училище 
Московской филармонии ролей: док
тора Ранка («Н ора» Ибсена), Баль- 
заминова («З а  чем пойдешь, то и 
найдешь» Островского) и Чирикова 
(«В  старые годы» Шпажинского).

Об исполнении двух первых ролей 
см. также № №  192, 297.J

243. [Объявления о предстоящих 
слектаклях Ярославского гор. театра 
с указанием на участие в них М о
сквина.] Ярославок, листок объявле
ний. 1896. 26 /IX , №  109; 1 /Х ,
№  111; 3 /Х . №  112: 5 /Х . №  113; 
8/Х . №  114: ЮУХ. №  115; 12/Х . 
№  116; 15/Х . №  117; 17/Х ,
№  118; 19/Х . №  119; 20 /Х , №  120; 
26 /Х . №  122; 29 /Х . №  123; 31 /Х . 
№  124: 2 /X I. №  125; 5 /X I. №  126; 
9 /X I. №  128; 12/XI. №  129; 14/X I. 
№  130; 16/XI. №  131; 19/XI.
№  132: 21 /X I. №  133; 23 /X I.
№  134: 26 /X I. №  135; 28 /X I.
№  136: 30 /X I. №  137; З/ХИ .
№  138; 5 /X II. №  139; Ю /ХИ . 
№  140: 12/ХП . №  141; 14/XII.
№  142: 17/XII, №  1 4 3 . 19/х П ,
№  144; 28 /X II. №  146

1897. 9/1, №  2; 11/1, № 3; 14/1. 
№  4: 16/1, № 5: 18/1, №  6 ; 21/1. 
№  7: 23/1, № 8 ; 25/1, № 9; 28/1. 
№  10: 4/II. №  13: 6/П . №  14;
8/И . №  15; 13/П. № 17; 15/П.
№  18.

244. Т е а т р  и м у з ы к а .  Ярос- 
лавск. губ. вед.. 1896. 1/Х , №  214. 
[В драме «На жизненном пиру»
Александоова.]

245. Т е а т р  и м у з ы к а .  Подп.: 
Alpha. Ярославок, губ. вед.. 1896. 
3 /Х , №  215. [В драме Шпажин
ского «В старые годы».]

246. Т е а т р  и м у з ы к а .  Подп.: 
Alpha. Ярославск. губ. вед., 1896, 
6/Х , №  218. [В водевиле «Слабая 
струиа».]

247. Т е  а Tip и м у з ы к а .  Подп: 
N. Ярославск. губ. вед., 1896, 9 /Х , 
№  220. [В ооли Оргона («Тартк>ф» 
Мольера).]

248. Т е а т р  и м у з ы к а .  Подп.: 
Вл-он. Яр'-и'лав^к. губ. пед., 1896, 
13/Х . №  224. [О роли Счастливце- 
ва («Л ес» Островского).]

249. Те а т р и м у з ы к а .  Яоо- 
главск. губ. вед., 1896, 15/Х, 
№ 225. [В водевиле «Слабая стру
на».]

1896— 1898 гг.
250. Т е а т р  и м у з ы к а .  Подп.: 

Вл-ов. Ярославск. губ. вед., 1896, 
19/Х , №  229. [В пьесе Стаховича 
«Ночное».]

251. Р о з а н о в  В. Театр и музы
ка. Ярославск. губ. вед., 1896, 
19/X I. №  252. [В роли Елеси («Н е 
было ни гроша, да вдруг алтьш» 
Островского).]

252. Т е а т р  и м у з ы к а .  Подп.: 
Леонид 3 . Ярославск. губ. вед., 1896, 
30 /X I, №  260. [В ооли Августа в 
оперетте Эрве «Мамзель Нитуш».]

253. Т е а т р  и м у з ы к а .  Подп.: 
М. Ч. Ярославск. губ. вед., 1896, 
1/ХП . №  261. [В роли Дергачева 
(«Последняя жертва» Островского).]

254. Р о з а н о в  В. Театр и музы
ка. Ярославск. губ. вед.. 1896. 4 /Х  П. 
№  263. [В роли Скарчиафихо 
(«Принцесса Греза» Ростана).]

255. Р о з а н о в  В. Театр и музы
ка. Ярославск. rv6. вед., 1896, 
15УХП, №  264. [в  водевиле «Рус
ские песни в лицах».]

256. Р о з а н о в  В. Театр и музы
ка. Ярославск. губ. вед.. 1896, 
10/ХИ . №  267. [В пьесах «Выше 
судьбы» Невежлна и «Ночное» Ста
ховича и о  предстоящем выступлении 
в водевиле «Цьп'аиские песни в ли
цах».]

257. Т е а т р  и м у з ы к а ^  Подп.: 
М. Ч. Ярославск. губ. вед», 1896, 
16/ХП , №  272. [В роли Шуйского 
( «Смерть Иоанна Гроэного» А . К. 
Толстогч)).]

258. Р о з а н о в  В. Театр и музы
ка. Ярославок. губ. вед., 1896, 
20 /Х П , №  276. [В пьесе (Эстровско- 
го «Волки и овцы» и в водевиле 
«Цыганские песни в лицах»].

259. Р о з а н о в  В. Театр и му
зыка. Ярославск. губ. вед.. 1897, 
23/1, №  18. [В пьесе Островского 
«Трудовой хлеб».]

260. К у с к о в с к и й  т е а т р .  
Театрал, М.. 1897, кн. 18, №  118, 
стр. 37. 41. [В ролях Несветаева 
(«Н е так страшен чорт. как его ма
люют» Тарновского) и Митрофанлтп- 
ки («Недоросль» Фонвизина).]

261. К у с к о в с к и й  т е а т р .  Т е
атрал. М.. 1897, _  кн. 20, №  120, 
стр. 52. [в  (роли Коаснолольского 
(«Заяц» Мясницкого).]

262. [Сообщения о  предстоящих 
спектаклях театра Корша с указаии- 
ем на участие в них Москвина]. Т е
атр. известия. М., 1897, 15/УП1.
№ 690; 1 7 /V n i. N 9 691; 1 8 /V n i.
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№  692: 19/VIII. № 693; 2 2 /V lII. 
№  696; 3 /IX , №  704; 12/IX
№  712; 15/IX . №  713 9 X
№ 717; 2 1 /IX . № 718: 24 X.’

^2/XI.
16/XI. №  765; 19 /X lI.

№  799.
1898. 4/1. №  801: 8/1, №  804; 

9/1. №  805; 16/1. №  811; 23/1,
№  817; 30/1. №  823; 6/II, №  828;
9/II. №  830; 11/11. №  832.

263. Т е а т р  К о р ш а .  Подл.:
В. П. Театрал, М.. 1897, ин. 25, 
№  125. СТР. 73— 75. [В роли Боб- 
ЧИ1НСКОГО («Ревизор» Гоголя).]

264. Т е а т р  К о р ш а .  Театрал, 
М.. 1897, кн. 39. №  139. стр. 13. 
IB роли старика Моора («Разбойни
ки» Шиллера).]

265. Т е а т р  К о р ш а .  Театр и 
искусство, СПБ.. 1897, №  44,
стр. 791. [То же.]

266. Т е а т р  К о р ш а .  Театрал. 
М., 1897, кн. 29, №  129, стр. 44. 1В 
роли Фламана («Тюркаре» Лесаг 
жа).]

267. Т е а т р  К о р ш а .  Театрал, 
М., 1898, кн. 2. №  152. стр. 124. 
[Заметка в связи с посещением спек
такля «Ревизор» венспим артистом 
Левинским.]

268. Т е а т р  К о р ш а .  Теагграл, 
М.. 1898. кн. 3. №  153, стр. 75. 
[В роли Баранова («Дамский вагон» 
Байкова).]

269. К о р ш е в ц ы  в Т и ф л и с е .  
Театр, известия, М., 1898, 16/IV, 
№  858. [В спектакле «Ревизор»].

К РИ ТИ К А  1898— 1945 гг.

1 .  Ц А Р Ь  Ф Е Д О Р  
«Ц арь Ф едор И оанвович». А . К . Толстого.

270. [ Г о л о у ш е в  с.]. Открытие 
Художественно-общедоступного теат
ра. (М осква). Подп.: Глаголь. Курь
ер. М.. 1898. 15/Х . №  284.

271. [ Г о л о у ш е в  С.]. Художе
ственнообщедоступный театр. («Ца|рь 
Федор Иоаннович». На 3-лг представ- 
леяии). Подл.: Глаголь. Курьер, М „
1898. 19 /Х . №  288.

272. [ И г н а т о в  И.]. «Царь Ф е
дор Иоамновяч», трагедил в 5 дей- 
ствлях А. К. Толстого. Русск. вед..
М.. 1898. 16/Х . №  225.

273. О с и п о в  А. Художественно- 
общедоступный театр. «Царь Федор 
Иоаннович». Русск. слово. М., 1898, 
16/Х . №  288.

274. [ Р е м е з о в  М. Н.]. Совре
менное искусство. Подл.: А«.  Русск. 
мысль. М.. 1898. кн. 11, стр. 196—
198.

275. [ Ф л е р о в  С.]. Художествен
но-общедоступный театр. «Царь ^Фе
дор Иоаннович», трагедия в 5 действ, 
и 10 карт. Г р .  А. К. Толстого. Подп.: 
С. Васильев. Моск. вед., 1898, 19/Х . 
№  288.

276. Х у д о ж е с т в е н н о - о б щ е 
д о с т у п н ы й  т е а т р  Русск. сло«
во. М.. 1899, 13/П. №  144. [От
чет о 50-м представлении трагедии.!

277. Х у д о ж е с т в е н и о - о б щ е -  
д о с т у п н ы й  т е а т р .  Моск. вед.,
1899. 15/Х . №  284.

278. « Ц а р ь  Ф е д о р » .  Русск. 
слово. м.. 1899. 24/П . №  55.

24 и. м. Москвин

279. М о с к о в с к и й  Х у д о ж е 
с т в е н н ы й  т е а т р  в Б е р л и н е .
Театр н иск.. (ЗПБ.. 1906. № 8,
СТР. 124— 125.

280. А  г о  в Д. Театр и музыка. 
Россия. СПБ.. 1910. 15/V.

281. М о с к о в с к и й  Х у д о ж е 
с т в е н н ы й  т е а т р ,  « и  а р ь Ф е 
д о р  И о а н н о в  и ч». Подп.: Омега  ̂
Пегерб. газ.. 1910. 24 /IV . №  110.

282. [ А р а б а ж и н  К.]. Москов
ский Художественный театр. Подп.: 
Арн. К. Бирж. вед.. СПБ., 1910, 
25/1V . №  11680.

283. [ Б е л я е в  Ю .]. «Царь Федор 
Иоаннович» Толстого. Подп.: Ю . Б. 
Нов. время, СПБ., 1910, 26/1V . 
№  12255.

284. Б о б р и щ е в-П у ш к и н А . 
Гастроли Московского Художествен
ного театра. «Царь Федор Иоанно
вич». Театр и искусство, СПБ.. 1910, 
№  18. стр. 371— 373.

285. Б о ц я н о в с к и й  В. У мо
сквичей. Новая f*ycb. СПБ.. 1910, 
25 /IV . №  107.

286. С л о н и м с к а я  Ю . Мо
сковский Художественный театр. 
«Царь Федор Иоаннович». День, 
СПБ.. 1913. 23/1V , №  107.

287. [ Х у д о ж е с т в е н  и ы й т е
а тр ]. Русск. вед.. М., 1913. 5/111, 
№  53. ^

288. С о б о л е в  Ю . Летопись Х у 
дожественного театра. Сезоны^ 1898— 
1905 гг. В об.: «Московский Худо
жественный театр», т. I, М., 1913, 
стр. 43. 4 8 -4 9 .
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289, Э ф р о с  Н. Детство Х удо
жественного театра. В сб.: «Моск<ж- 
С41ий Худсжествениый театр», т. I. 
М.. 1913, стр. 20— 21.

290. [ Я р ц е в  П.). Спектакли Мо- 
CKOBCKOJ4) Художественного театра. 
Подп.: П. Я. Речь. СПБ.. 1913. 
23У1У. №  109.

■291.  В и л ь д е  Н. Художест1вен- 
ный театр. «Царь Федор». Голос Мо
сквы. 1914, 30 /Х , №  250.

292. « Ц а р ь  Ф е д о р » .  Русск. 
вед.. М.. 1916. 9/1II. №  56. [За
метка о  250-м спектакле].

293. С[ о б о  л е ]в • Ю. Художе- 
втвенный театр. Театр, курьер, М., 
1918. 17/IX . №  1.

294. М о с к о в с к и е  п и с ь м а .  
Подп.: Luxor. Вести, общ.-полит. жиз
ни. искусства, театра и лит.. П., 
1918, №  5, стр. 6.

295. Х у д о ж е с т в е н н ы й  т е 
атр.  В 300-й раз. Подп.: Н. Вест
ник театра. М., 1920. №  49. стр. 11.

296. С о б о л е  в Ю . Четверть века 
тому назад. (Юбилей «Царя Федо
ра»). Труд. копейка. М.. 1923, 
6/Х . №  41.

297. П у г а ч е в  А. .  Л и н и н  А. 
и Гр и н ц Т . «Царь Федор Иоанно
вич» в Московском Художественном 
театре. (Материалы для реконструк
ции спектакля 14 октября 1898 г.). 
Баку, 1925. стр. 28— 36. [Е с̂ть так
же краткий отзыв об исполнении ро
ли доктора Ранка («Н ора» Ибсена) 
и Бальзамииова («З а  чем пойдешь, то 
и найдешь» Островского) в Филар
моническом училище.]

298. Д р е й д е н  С. Московский 
Художественный в Ленинграде. Лен. 
правда. 1927. 2 /V I. №  124.

299. З а г о р с к и й  М. «Царь 
Федор Иоаннович». Театр. декада. 
М.. 1935. №  33. стр. 8 - 9 .

300. Ш е с т и с о т ы й '  с п е к 
т а к л ь .  Сов. искусство, М., 1936, 
2 9 /II. №  10. [Письмо К. с .  Станис
лавского к Москвину].

301. Р о з е н т а л ь  С. Жизнь 
спектакля. Театр и драматургия. М.,
1938. №  4, стр. 2 2 8 -2 3 1 .

302. Р о с т о ц к и й  Б, и Ч у ш 
ки н Н. Жизнь одного спектакля. 
(«Цаоь Федор HoaimioBH4 » ). Театр, 
М.. 1938. №  1 0 -1 1 . стр. 78— 108.

303. Р о с т о ц к и й  Б. и Ч у т 
к и м Н. «Цяоь Федор Иоамиолич» 
на сцене М Х А Т . М.— Л., ВТО,
1938. сто. 105— 127.

304. К р у т и  И. На юби^чее х у 

дож ников. Лит. и искусство. М., 
1943. 30/Х. № 44. _

305. З а г о р с к и й  М. О прош
лом и будущем. Сов. искусство. М.. 
1945. 14У1Х. № 37.

См. также №№: 34. 100. 105,
111. 112. 192.

2. ПОДЬЧИЙ 
«Самоуправцы» Пас«мс»ого

306. Т е а т р а л ь н а я  х р о н и к а .  
Новости дня. М.. 1898. 5/Х1,
N 9 5545.

3. ТЕСМ АН  
«Эдла Габлер» Г . Ибсена

307. К и ч е е в  П е т р .  «Эдда Габ- 
лер». Русск. слово. М.. 1899. 20/XI. 
№ 321.

308. [ Ф л е р о в  С.]. Театральная 
хроника. Художественно-общедоступ
ный театр. «Эдда Габлор» Ибсена. 
Подп.: С. Васильев. Моск. вед.. 1899. 
22/XI. № 322.

4. Ф Л Б И Г  
<ГевшелЫ1 Г . Гауптмава

309. [ Ф е й г и н  Я.]. «И звозчик  
Геншс1АЬ» на сцене Художественного 
театра. Подп.: Ин. Курьер. М., 1899, 
17/Х. № 287.

310. [Э ф р о с  Н.|. «Геишель 
№ 3-й». Подп.: — Ф —. Новостн 
дня. М.. 1899, 8/Х. № 5880.

5. Б Р Л У Н  
•Одвиокве» Г . Гауптмана

311. « О д и н о к и е » .  Новости дня. 
м.. 1899, 31/XII. № 5963.

312. [ Ф е й г и н  я.]. «Одинокие». 
(Драма Гергардта Гауптмана. Худо
жественно-общедоступный театр). 
Подп.: Ин. Курьер, М., 1899,
21/XII. № 352.

3̂ 13. Б е л я е в  Ю. Художествен
ный театр. «Одинокие». Ное. время, 
СПБ.. 1901. 22/П. № 897.

314. [ Б е н т о в и н  Б.). Москов
ские гастролеры. Подп.: Импрессио
нист. Новости и Бирж. газ.. СПБ.. 
1901, 22/П. № 52.

315. [ Ф л е р о в  С.), Московский 
Художественный театр в Петербурге. 
Подп.: С. Васильев. Моск. вед.. 1901. 
26/П. № 56.

316. [ К у г е л ь  А.]. Слекгаклм 
Московского Художественного теат
ра. «Одинокие», драма Г. Гауптмана. 
Подп.: Homo novus. Пет«^. га»., 
1901. 21/П. № 50.
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6 . Б О Б Ы Л Ь  
«Снегурочке» А . О стровского

317. В т о р а я  « С н е г у р о ч к а » .  
Новости дня. М.. 1900, 25 /IX ,
№  6231.

318. [ « С н е г у р о ч к а »  О с т р о в 
с к о г о .  Х у д о ж е с т в е н н  о-о б- 
щ е д о с т у п н ы й  т е а т р ] .  Подп.: 
Л. Р. Сев. курьер. СПБ., 1900, 
2 8 /IX . №  312.

319. [ Ф л е р о в  С.]. «Снегурочка» 
Островского. Художественно-общедо
ступный театр. Подп.: С. Васильев. 
Моск. вед.. 1900, 2 /Х . №  272.

320. [ Э ф р о с  Н.]. «Снегурочка». 
Подп.: — Ф — . Новости дня. М.,
1900. 2 7 /IX . №  6283.

7 .  М А Р Т Е Н  КИЛЬ 
«Доктор Ш токман* Г . Ибсена

321. [ Э ф р о с  Н.]. «Доктор Ш ток
ман» в Московском Художественном 
театре. Подп.: Старый друг. Театр, 
М.. 1908. №  301. стр. 4— 5.

8 . Р О Д Е  
«Три сестры» А . Чехова

222. Э ф р о с  Н. «Три сестры». 
Пьеса А . П. Чехова в постановке 
Московского Художественного театра.
П.. 1919. стр. 72.

9 . А Р Н О Л Ь Д  К Р А М Е Р  
«У н кавль Крамер» Г. Гауптм ана

323. М и х а и л  К р а м е р .  Подп.:
С. П. Русск. слово. М.. 1901, 29 /Х , 
№  298.

324. Р о к [ ш а и и н ]  Н. Из Мо
сквы. (Очерки и снимки). Новости и 
Бирж, газ., СПБ.. 1901, 3 /X I 
Кя 303.

325 Т е а т р а л ь н а я  х р о н и к а .  
Моск. вед.. 1901. 12/X I. №  312.

326. Ф  [е й г] и и Я. Художествен
ный театр. Курьер. М.. 1901. 29 /Х , 
№  290 и 30 /Х . №  300.

327. Я р ц е в  П. Московские пись
ма. Театр и искусство. СПБ.. 1901, 
№  45. стр. 813.

328. [ Б е л я е в  Ю .]. Театр и му
зыка. Подп.: Ю . Б. Нов. время, 
СПБ.. 1902. 14/III. № 9348.

329. [ Бе н ТОВИИ Б.]. Микаэль 
Крамер. Подп.: Импрессионист. Н о
вости и Бирж. газ., СПБ., 1902, 
14/III. №  72. ^

330. [ И з м а й л о в  A.I. «Миха
ил Крамер». Д р а м а  Г. Гауптмана. 
(Спектакль Московской Художествен
ной труппы). Подп.: Смоленский.

Бирж. вед., СПБ., 1902. 14/111,
№  71.

331. [ К у г е  ль  Д.]. Московский 
Художественный театр. Подп.:
т о  novus. Петерб. газ., 1902, 13/111,. 
№  70.

332. М о с к о в с к и й  Х у д о ж е 
с т в е н н ы й  т е а т р .  «Микаэль Кра
мер», драма Гергардта Гауптмана. 
Подп.: Ш — ль. С.-Петерб. вед., 1902, 
14/111, №  71.

333. Я б л о н о в с к и й  с .  Миха- 
их Крамер. В его сб.: «О  театре». 
[М.. 1909], стр. 87— 90.

См. также №  192.
10. ЛУК\

«На дне» М. Ггрького

334. «Н  а д н е »  М.  Г о р ь к о г о ,
(Художественный театр, спектакль 
18 декабря). Подп.: И. Русск. вед., 
М.. 1902, 20 /X II, № 351.

335. А [ й х е н в а л ь д ]  Ю . Сов
ременное искусство. Русск. мыс.\ь,. 
М.. 1903. кн. 1. стр. 228— 238.

336. Б ат ю ш к о  в Ф. Театральные 
заметки. 111. «На дне» М. Горько
го в Московском Художественном те
атре. Мир божий. СПБ., 1903, №  1, 
отд. 2. стр. 96— 107.

337. [К у г е л ь А .]. Открыти ? 
спектак.лей Московского Художе
ственного театра. «На дне». М. Горь
кого. Подп.: Homo novus.,- Петерб. 
газ.. 1903. 8/1V. № 94.

338. Э [ ф р о 1 с  Н. Из Моск«ры. 
Театр и искусство, СПБ., 1903, 
№  1 . стр. 15— 16.

339. [ Г о л о у ш е в  С.]. «Н а дне» 
Подп : Сергей Глаголь. Театр, М.. 
1912.’ №  1003. сто. 5— 6.

340. Ю  р ь е в М. Летопись Худо
жественного театра. Сезоны 1902— 
1905 гг. В сб.: «Московский Худо

жественный театр», т. I. М., 1914, 
стр. 84. ,

341. Я б л о н о в с к и й  С. «На 
дне» М. Горького. Русск. слово, М., 
1916. 26/1V . №  95.

342. [ Э ф р о с  Н.1. «На дне».
Пьеса М. Горького в постановке 
Моск. Художественного театра, М-.-
Г И а  1923, СТР. 85— 97.

343. М а з и  иг  Б. Москвин. Кр. 
газ. (веч. вып.). Л., 1927, 2/1V.
№  87. . •

344. М о с к в и н  в Л е н и н г р а 
де  Подп.: С. Лен. правда,. 1927, 
3/1V. № 76. ^

345. «Н а  дне» .  Подп.: И. /Лизнь 
искусства; Л.. 1927. №  .24,
стр. 1 1 — 1 2 . I;
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346. Д е р ж а в и н  К о ы с т .  Дра> 
тумгия М. Горького на русской сце
не. В сб.: «Горький и театр». Л., 
1933. стр. 118.

347. Т а л ь н и к о в  Д. Заыеткн об 
актере. Веч. Москва. 1934, 11/Х , 
№  235.

348. Б е р е э а р к  И. Разо6лаче«ие 
угешительства. Звезда. Л., 1937, 
№  6. сто. 1 6 9 -1 7 0 .

349. Д у р ы л н н  С. Горький на 
сцене. В с б .: «Горький и театр». М.,
1938. стч). 241— 242.

350. Д у  р ы л и н с .  35'летие «На 
дне». Вечерняя Москва, 1938, 4/1, 
№  3.

351. Ю з о в с к и й  Ю . 35-летие 
постановки пьесы «На дне». Юби
лейный спектакль Московского Х удо
жественного театра. Правда, М.,
1938. 2/1. №  2.

352. Ю з о в с к и й  Ю . «На дне», 
М. Горьковч>. Лит. критик, М., 1938, 
№  7. стр. 37. 41. 5 3 - 5 7 ;  №  8 - 9 ,  
сто. 48— 54.

353. Ю з о в с к и й  Ю . Идеи и об 
разы. В сб.; «Н а дне» М. Горького. 
Матеоиалы и последования, М.— Л., 
1940. стр. 37— 38. 104, 112— 116.

См. также № № : 53, 169, 192
II. КРАП 

«Столпы общества» Г. Ибсена
354. А ( й х е н в а л ь д ]  Ю . Совре

менное искусство. Русск. мысль. М.,
1903. кн. 3. стр. 2 7 5 -2 8 1 .

355. «Столпы общества», комедия 
в 4 действ., соч. Генриха Ибсена, на 
сцене Художественного театра. Подп.: 
Exter.. Моск. вед.. 1903, 3/111, 
№ 61.

12. ГАЙ ЛИГАРИЙ 
|Юляй Це»ар|<> В. Шгкспвра

356. «Ю  ЛИЙ Ц е з а р ь »  на  с ц е 
не  Х у д о ж е с т в е н н о г о  т е а т -
0 а. Подп.; Exter. Моск. ред., 1903, 
17/Х1. Nя 315.

13. ЕПИХОДОВ 
«Ратн'вый сад> Л. Чгхоаа

357. А 1 й х е н в а л ь д 1  Ю . Сов- 
оемгнное иокусстао. Русак. мыс.\ь, М ..
1904. кн. 2. стр. 255— 263.

358. « В и ш н е в ы й  с а д *  Подп.: 
Эспе. Русский листок. М., 1904, 21/1 
Хя 20.

359. « В и ш н е в ы й  с а д »  А. П. 
Ч е к о в * .  П е р в о е  п р е д с т а в 
л е н и е  в П е т е р б у р г е  1-го 
а п о с л я  1 9 0 4  г. Подп.; Чацкий. 
Пег(ч>б. г**.. 1904. 2 IV, № 90.

360. Г у р е в и ч  Л. Воаройкдение 
театра. (По поводу спектаклей Мо
сковского Художественного театра). 
Обоаэование. СПБ.. 1904, № 4,
стр. 75—96. отд. 111.

361. И з т е а т р а л ь н о й  жия-  
я я. Подп.: В. Л. Те*тр и искзгсство, 
СПБ., 1904: № 16, стр. 333.

362. [ И з м а й л о в  А.]. «Вишне
вый сад», пьеса А. П. Чехова. Подп.: 
Смоленский. Бирж. вед.. СПБ., 1904, 
3/1V, № 168.

363. к  у г е А ь А. Заметки о 
Московском Художественном театре. 
Театр я искусство. СПБ. 1904. 
№ 15, стр. 302— 306.

364. « В и ш н е в ы й  с а д»  на 
с ц е н е  Х у д о ж е с т в е н н о г о  те 
атра.  Подп.; Exter. Моск. вед., 
1904. 7/1L № 38.

365. [ Э ф р о с  Н.1. Исполнение
«Вишневого сада». Подп.; —Ф —. 
Новости дня, М.. 1904, 23.1,
№ 7410. '

366. Э ф р о с  Н. «Вишневым сад». 
Пьеса А. П. Чехова в постановке 
Московского Художественного теат
ра. Светозар, П., 1919, стр. 85— 
86.

367. С о б о л е в  Ю. Образы 
«Вишневого сада». Сов. искусство. 
М.. 1934. 11/V1I. № 32.

368. Т а л ь н и к о в  Д. Театр ав
тора. Лит. современник. М.. 1936, 
№ 2. стр. 196.

См. также №№; 112. 192.

14. 1-я САЕПГ'РОЖ ДЕННЫ Й  
«Слепые» М. Метерляпка

369. А [ й х е н в а л ь д ]  Ю. Совре
менное искусство. Русск. мыс.м>. М.,
1904. кн. 10. стр. 277—280.

370. Б а т ю ш к о в  Ф. Теат<>аль- 
ные заметки. Метерлинк и Чехов в 
ислолнении артистов Московского 
Художественного театра. Мир божий.
СПБ.. 1905, № 6. СТЧ). 15 -27
(отд. 2).

15. ЛЬВОВ 
«Ияапоа» А. Чехова

371. « Ив а н о в » ,  д р а м а  в 4-х 
д е й с т в и я х  А. П. Че х о в а ,  на 
с ц е н е  Х у д о ж е с т в е н н о г о
т е а т р а  в п е о в ы й  раж, во 
в т о р н и к .  19 о к т я б р я .  Подп.; 
Exter, Моск. вед.. 1904, 25/Х,
№ 295.

372. Э ф р о с  Н. Ия Москвы. Те
атр и искусство. СПБ., 1904, Ne 44.
стр. 778—780.
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373. ( А р а б а ж и н  К.]. Москов
ский Художественный театр. «Ива* 
нов». Подп.: Solus. Новости и Бирж, 
газ, СПБ.. 1905. 21/1V. №  100.

374. « И в а н о в » .  д р а м а  Ч е 
х о в а  н а  с ц е н е  Х у д о ж е с т в е н 
н о г о  т е а т р а .  Подл.: Exter. Моск. 
вед.. 1907. 8/X I . 256.

375. [ М а м о н т о в  С.1 Обновлен
ный «Ивамов». Подл.: Маггов. Русск. 
арт«ст. М.. 1907, №  7. стр. 99— 
100.

См. также №  192.
16 . Д Ь Я Ч О К  

« Х н р ур гвш . Инсцсннровка 
раескава А . Ч ехова

376. «У м о н а с т ы р я » .  Д р а м а  
в 3 д е й с т в ,  П.  М.  Я р ц е в а .  М и 
н и а т ю р ы  и з  р а с с к а з о в  А.  П. 
Ч е х о в а  н а  с ц е н е  Х у д о ж е 
с т в е н н о г о  т е а т р а ,  в п е р в ы й  
р а з  в о  в т о о н и к ,  21  д е к а б р я .  
Подл.: Exter. Моск. вед., 1904, 
28/XI1. №  358.

17 . О С В А Л Ь Д  
сП равндеян: > Г . Ибсена

377. А [ й х е н в а л ь д ]  Ю . Совре
менное искусство. Русск. мысль. М.,
1905. кн. 4. стр. 243— 246.

378. « П р и в и д е н и я » .  Подл.; 
И. Л. Русск. листок. М.. 1905, 3 /IV , 
№  91.

379. « П о и з р а к и » .  д р а м а  в 
3-х д е й с т в и я х  И б с е н а ,  на 
с ц е н е  Х у д о ж е с т в е н н о г о  т е 
а т р а .  Подл.: Exter. Моск. вед., 
1905, 4/1V . №  93.

380. Э ф р о с  Н. Из Москвы. Те
атр и искусство, СПБ., 1905, №  15, 
СТР. 2 4 0 -2 4 1 .

18 . З А Г О Р Е Ц К И Й  
«Горе от ума» А . Гршбоедова

381. Э ф  [р о с ]  Н. «Горе от ума» 
в Художественном театре. Новый
путь. М.. 1906. 28 /X I. Х9 86

382. [ С т а р к  Э.) Эскизы. Гастро
ли Московского Художественного те
атра. Подл.: Зигфрид. С.-Петерб. 
вед.. 1907. 26 /IV . N9 907

383. Я б л о н о в с к и й  с. «1 оре 
от ума». В его сб.: «О  театре», [М ., 
1909]. стр. 151— 152.

384. С о б о л е в  Ю . В старом
доме... (К  возобновлению «Горя от
уыа»). Рампа и жизнь. М., IV14, 
№  44. стр. 2— 4.

385. Э ф  [ ро с ]  Н. Худ^ественныи 
теато. Русск. вед.. М.. 1914, 28 /Х , 
Х« 248.

386. Э ф р о с  Н. «Горе от ума» 
на сцене Московского Художествен
ного театра. В кн: «Вл. Ив. Немиро
вич-Данченко. «Горе от ума» в по
становке Московского Художествен
ного театра», М.—П-, ГИЗ, 1923,
сто. 144.

387. М а р к о в  П. «Горе от ума*. 
Поавда., М .̂ 1925. 28/1, №  22.

388. С о б о л е в  Ю . «Горе от 
ума» в Художественном театре. И з
вестия, М., 1925, 31/1. № 23.

389. Э р м а и с В. Отцы и дети. 
Нов. зритель. М., 1925. Xq 5. стр. 8 .

В постановке 1938 г.. см. также 
' №Х9: 538— 540.

19 . О Т Е Р М А Н  
«Драма жввна» К . Гам суна

390. в а с [и л е в с к] и й  ̂ Л. Мо
сковский Художественный
«Драма жизни». Речь. СПБ., iy v J ,  
6/V . №  105.

391. Г а с т р о л и  М о с к о в с к о 
г о  Х у д о ж е с т в е н н о г о  т е а т 
ра  Подл.: Авель. Наша газ.. U lb . .  
1907. 14/V . Ns 1.

392 « Д р а м а  ж и з н и »  н а  
с ц е н е  Х у д о ж е с т в е н н о г о  т е 
а т р а .  Подп.: Exter. Моск. вед..
1907. 17/И. 39.

393 . И з  М о с к в ы .  П о № : Н- 1 • 
Театр и искусство. СПЬ., 1 VU/, 
№ 8. стр. 140— 141.

394. [ М а л а х  и е в а ] - М и  р о в и ч  

В. «Драма ж и зн и ». (П о поводу пер
вого представления в ^ у д о ж е с т ^ н -
ном театре). Речь, СПБ., 1907, 16, П, 
№ 40

395. Т а м а р и н  Н. Спектакля
Московского Х уд о ж еств ен н о го  теат
ра. «Драма ж изни» Гамсуна. L.aobo.
СПБ.. 1907, 6/V . № 141.

396. Э Ф  [р о с ]  Н. «Драма жизни». 
Парус, М.. 1907. № 1. СТР. 3.

397 [ Э ф р о с  Н.]. О  «Драме
жизни». Подп.; С та^к . "
искусство, СПБ., 1907, №
стр. 320— 322.

См. также № 192.
20. К А С Т Ь Я Н О В  

«Ст»вы» С . Найденова

398 [ Г о л о у ш е в  С.]. «Стены» 
С Найденова на сиене Художествен
ного театра. Подл.: Сергей Глагсхль. 
Моск. еженед.. 1907. № 14, стр. 63— 
67399 Т е а т р а л ь н ы е  б р ы з г и .  
Подп.: Старый театрал. Театр, М., 
1907, № 1 1  стр. 8— 10 .
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и . м . Москвин. Пестово, 1940 г.

400. « С т е н ы » .  Подл.: Эфрит.
Театр. М.. 1907, №  11, ст,р. 4— 8

401. Х у д о ж е с т в е н н ы й  те- 
а т р. «С т е н ы», драма в 4-х
д. С. А . Н а й д е н о в а .  Подп.:
В. П. Голос Москвы. 1907, 5,'IV;
№  81.

2 1 .  С А М О З В А Н Е Ц  
«Борис Го дунов! А .  Пушкина

402. А й х е н в а л ь д  Ю . Лите
ратурные заметки. Русск. мысль,
М.. 1907, кн. 11, CVP. 119— 122.

403. « Б о р и с  Г о д у н о в »  на  
с ц е н е  Х у д о ж е с т в е н н о г о  т е 
а т р а .  Подп.: Exter. Моск. вед.,
1907. 17/Х . №  237.

404. Е ж о в  Н. Московские теат
ры. (Корреспонденция «Нового вре
мени»). Нов. время, СПБ., 1907, 
15/Х1. №  11379.

405. М а л а х и е в а - М и р о в и ч
В. «Борис Годунов» на сцене Мо
сковского Художественного театра.
Речь. СПБ., 1907, 14/Х , № 243.

406. [ М а м о н т о в  С.]. «Борис 
Годунов» в Художественное театре.

Подп.: Матов. Русск. артист. М.,
1907. №  2. стр. 18— 19.

407. Р о с с о в  Н. Пушкинский 
«Борис Годунов» у художественни- 
ков. Театр и  искусство, СПБ., 1907, 
№  44, стр. 718— 721.

408. [ С т а р к  Э.]. Эскизы. Под.: 
Зигфрид. С.-Петерб. вед., 1907. 
10/XI, №  250.

409. Э ф р о с  Н. Из Москвы. Т е
атр и искусство, СПБ.. 1907, №  43, 
стр. 702— 705.

410. Я о ц е в  П. Театральное ис
кусство и сценическое творчество. 
Золотое руно. М.. 1907, Хй 10,
стр. 78— 81.

411. Я р ц е в  П. «Борис Годунов» 
в Художественном театре. Утро Рос
сии. М., 1907, 12/Х , №  23.

412. Я б л о н о в с к и й  С. Борис 
Годунов, в  его сб.: «О  театре». [М., 
1909], стр. 180— 187.

413. С о б о л е в  Ю . Летопись Х у 
дожественного театра. Сезоны 1904— 
1913 гг. В сб.: «Московский Художе
ственный театр», т. II. М., [1914.1 
стр. 43, 67, 75— 76. 77. 92. [Об ис
полнении Москвиным ролей Само
званца, Голутвина («Н а всякого муд
реца довольно простоты» Островско
го), Протасова («Живой труп» Л. 
Толстого), Бобчинского («Ревизор» 
Гоголя)].

414. Д у  р ы л и н с .  Пушкин и те
атр. «Борис Годунов» на сцене. Т е
атр и драмат.. М.. 1936, №  9. 
стр. 524.

415. З а г о р с к и й  М. П уш к и н  и 
театр. Изд. «Искусство», М.— Л.,
1940. С Т Р .  289.

См. также 192.

22. К О Т  
«Синяя птица» М. MerfpAHHica

416. Б а с а р г и н  А . «Синяя пти
ца» на сцене Художественного театра. 
Моск. вед., 1908. 8/Х . №  233.

417. Н а  в ч е р а ш н е й  п р е м ь е 
ре М о с к о в с к о г о  Х у д о ж е 
с т в е н н о г о  т е а т р а .  Театр, М.,
1908. №  281. стр. 3— 4.

418. Х у д о ж е с т в е н н ы й  т е 
а т р  в П е т е р б у р г е .  Театр, М.,
1909. Хй 428, стр. 4—6.

2?. Б О Б Ч И Н С К И Й  
♦ Ревияор» Н . Г|ТОАЯ

419. Б е л я е в  Ю . Театральные 
заметки. Новое время, СПБ., 1909, 
3 /IV , 11873.

См. также № 413.
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24. ГО Л У Т В И Н

«На всякого м удреца довольно простоты»
А . О стровского

420. [ А ш к и н а э и  В.]. Вечер 
Остоовского, Подп.: Азов Вл. Речь, 
СПБ.. 1910, 23 /IV , №  106: т о
ж е  —  Совр. слово. СПБ., 1910, 
23 /IV . №  825.

421. Б е с к и н  Э. Островский в 
Художественном театре. «На всякого 
мудреца довольно простоты». Раннее 
У ТРО . М.. 1910. 14/III, №  60.

422. К у г е л ь А . Театральные 
заметки. Театр и искусство. СПБ., 
1910. №  12, стр. 258; №  18, 
стр. 374.

423. Л ь в о в  Я. «На всякого муд
реца» в Художественном театре. Н о
вости сезона. М.. 1910. №  1943, 
стр. 5.

424. [ Н а з а р е в с к и й  Б.]. «На 
всякого мудреца довольно простоты» 
А . Н. Островского на сцене Х удо
жественного театра. Подп.: Бэн. 
Моск. вед., 1910, 8/1II, №  63.

425. [ Э ф р о с  Н.]. «На всякого 
мудреца». Подп.: Старый друг. Те
атр. М.. 1910, №  1Ь \, стр. 4.

426. Я б л о  н е в с к и й  С. Х удо
жественный театр. «На всякого муд
реца довольно простоты». Русск сло
во. М.. 1910. 12/III. №  58.

427. М а м о н т о в  С. «На всяко
го мудреца довольно простоты».

слово, м.. 1912, 9 /X I.
№  259.

428. М  а 3 и н г Б. «На всякого 
м у д ^ а ...»  Рабоч. и театр. Л., 1927, 
№  25. стр. 10.

См. также №  413.

25. С Н Е Г И Р Е В

«Братья Карамазовы» Ф . Д остоевского

Б е с к и н  Э. Московские 
письма. Театр и искусство, СПБ.. 
1910. №  42. стр. 781— 782.

430. Б е с к и н  Э. «Карамазовы» 
на сцене. Ралнее утро. М., 1910 
15/Х . №  237.

431. Л ь в о в  я . «Братья Карама -̂ 
^ в ы »  в Художественном театре. 
Рампа и жизнь. М.. 1910. №  42 
стр. 686— 687.

432. Л ь в о в  Я. На «Братьях Ка
рамазовых». Новости сезона. М
1910. №  2050. стр. 5 - 8 .

433. [ С т а р к  Э.]. «Карамазовы» 
в Художественном театре, Подп.: 
Зигфрид. С.-Петеоб. вед.. 1910 
2 6 /X I. №  267. ’

И. М. Москвин на летних вакациях

434. Ш  е 6 у е в Н. «Братья Кара
мазовы» на сцене Художественного 
театра. М.. [1910J. стр. 10— 14.

435. Ю р ь е в  М. Художествен
ный театр. «Братья Карамазовы». 
Рампа и жизнь.. М.. 1910. №  44 
стр. 715— 717.

436. Я б л о н о в с к и й  С. Худо
жественный театр, Русск. слово, 
М.. 1910. 14/Х . №  236.

437. Г у р е в и ч  Л. Через Чехова 
к Достоевскому. Речь. СПБ., 1911. 
3 /V . №  119.

438. К и з е в е т т е р  А . Искус
ство. театр и музыка. Русск. мысль, 
М.. 1911, кн. 1. стр. 226— 228.

439. П о т а п е н к о  И. Гастроли 
Московского Художественного театра. 
Театр я искусство. СПБ., 1911 
№  16. стр. 339.

См. также № № : 65, 192.

2fi. П Р О Т А С О В  
«Живой труп» л. ТиАСТОГО

440. Б е с к и н  Э. Московские пись
ма. Театр и искусство. СПБ., 1911. 
№  40. стр. 741.

441. В о л к о н с к и й  С. «Живой 
труп». (Московский Художественный
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СПБ..
1911. N^ 14. сто. 218— 224. (Пере- 
печ. в его сб.: «Художественные от
клики». СПБ. «Аполлон». 1912 
стр. 61— 66).

^ 2 . Г у р е в и ч  Л. «Живой труп» 
в Художественном театре. Всеобщ 
ежемесячник. СПБ.. 1911. кн. 1 1  
стр. 97— 109.

443. Е ж о в  Н. «Живой труп».

№  12766"^’
444. «Ж и в о й  т р у  п». Обозрение 

театров, СПБ.. 1911. 2 3 /IX  
№  1522. стр. 9 - 1 0 .

445. И г н а т о в  И. «Живой труп».
i .  театр). Русск. вед .
М.. 1911. 2 4 /IX . №  219.

446. ^ [ Н е л и д о в  В.]. Худо(же- 
^венный театр. «Живой труп».

19и: 21/Т х:1;гЛ тг
447. Э ф р о с  Н. «Живой труп» в

й ТГгз/ГхТ. 2м“ -
448. О в с я н и к о - К у л и к о в -  

«^ивой труп». Речь. СПБ.,
1911, 16/Х . №  284.

449. [Т  у р к и н Н.]. «Живой 
труп». в  ̂Художественном театре. 
Подп.: Дий Одинокий. Рампа и 
жизнь. М., 1911; №  40, стр. 6—

450. Э ф р о с  Н. «Живой труп» 
на сцене Художественного театра 
Студия, М., 1911, №  1 , стр. 4— 7.

451. [ Э ф р о с  Н.]. «Живой труп».

452. [ Э ф р о с  Н.]. «Федя Прота-
Ста4Эый друг. Театр, 

М.. 1911. №  914, стр. 4— 6.
453. [А  ш к и н а 3 и В.]. Москов

ский Художественный театр. «Жи
вой труп». Подп.: Азов.-Влад. Сов- 
Р|“ -151<̂ лово. СПБ.. 1912. 29/III,

454. Г у р е в и ч  Л. Гастроли Х у 
дожественного театра. Запросы жиз- 
ни.^СПБ.. 1912. №  15. стр. 9 2 7 -

455. [ И з м а й л о в  А .]. Гастроли 
Московского Художественного театра. 
«Живой тоуп» Толстого. Подл.: Смо
ленский. Бирж. вед.. СПБ 1912 
28/П1. №  12857. ’

456. К о н р а д и  П. Московский 
Лудожествениый театр. «Живой

Й/Ш. ” Г1294Г”' -
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457. Э ф р о с  Н. Москва. Драыа

Tovn» . ^ У О ы л и н  С. «Живой

МУ^ДТ Один год
СТ^ 2 9 - ? 0 ^ ‘' ' ' ‘ ••

См. также № № ; Ю5, 192. 413.

27. КОРОМЫСЛОВ 
'Е катер и н а Ивановна» Л. Андреева

461 К о с т о м а р о в  Н. «Екате-
Рина Ивановна». Русск молпя РГТК
1912. 2 1 /X II. №  13 ^

462. [ Н а з а р е в с к н й  Б.]. «Ека
терина Ивановна» Л. Андреева на 
сцене Художественного театра. Подп : 
Ьэн. Моск. вед.. 1912 7 9 / У Т 1
№  300. ’

• С м и р н о в  А . «Екатерина

J№ ПУ!), стр. 6.
464. Э ф  р о  с Н. «Екатерина Ива- 

новнд». Речь. СПБ.. 1912. 2 0 /Х II ,

465. Я б л о н о в с к и й  С. «Ека- 

1 9 Т  19 /Х П ™ ;- 2'’9 Г •
466. С т е п п у н  ф . «Екатерина 

Ивановна» Л. Андреева на сцене 
Художественного театра. Сев за
п еки , СПБ., 1913, №  2, стр. 124—

28. ПРОКОФИЙ
•С м ерть П аяухива» С алты гова-Щ едрниа

467. Б е с к и н  Э. Большой спек-  ̂
такль. Театр, газ.. М.. 1914. №  49 
сто. 3.

468. [ Е ж о в  H.J. «Смерть Па- 
зухина» Подп.: Н. Е. Нов. времл 
П . 1914 10/XII. №  13919.

469. И г н а т о в  И. Художествен-

4“х 1 Г Г - 2 7 ^ " -
470. И з м а и л о в  А . Художе

ственный театр. «Смерть Пазухтаа». 
Комедия Салтыкова-Шедряна. Р^сск 
слово. М.. 1914. 4 /X II. №  279.

471. К о й р а н с к и й  А . «Смерть 
Иазухина». (Художественный театр).

России. м.. 1914, 4 /X II.
№  301.



(н  а з а о е в с к и й  Б.], 
« ^ е р т ь  Пазухина». Подп.: Бэн.

в ед .. 1914. 4 /X II. №  281.
473. « С м е р т ь  П а з у х и н а »  в 

М о с к о в с к о м  . Х у д о ж е с т в е н -
In  Л  ^ 0 3 0 .  теаггров. П..
1914. 7 /X II. №  2608. стр. 17— 18,

4 7 4 . С о б о л е в  Ю . «Смерть Па
зухина». Театр. М., 1914, №  1611, 
стр. 5— 6,

475. Э ф р о с  Н. Апофеоз быта. 
(Щедрин в Художественном теал'ре) 
Речь. П.. 1914. 5 /X II . №  329.

476. [А  р а б а ж и н К.]. Москов
ский Художествеиный театр. Подп.: 
Solus. Бирж. вед.. П.. 1915, 3 /V , 
№ 14821.

477. Б о ц я н о в с к и й  в. «Смерть 
Пазухина». (Московский Художе
ственный театр). Бирж. вед.. П.,
1915. 3 /V , №  14822.

478. Г у р е в и ч  л . Гастроли Х у 
дожественного театра. «Смерть Па
зухина». Речь. П.. 1915, 4 /V ,
№  121.

479. [К у г е л ь А .]. Спектакли 
Художественного театра. («Смерть 
Пазухина»). Подп.: Homo novus.
День, П.. 1915, 4 /V , №  121.

480. [ С т а р к  Э.]. Эскизы. (М о
сковский Художественный театр). 
Подп.: Зигфрид. Петрогр. вед., 1915, 
5 /V . №  98.

481. Б е с к и н  Э. У старой афиши. 
Нов. зритель. М.. 1924. №  36,
стр. 7— 9.

482. М а р к о в  П. «Смерть Пазу
хина». Правда, М., 1924. 12/IX ,
№  207.

483. С о б о л е в  Ю . «Смерть Па
зухина» в Художественном театре. 
Известия. М.. 1924. 13/IX . №  209.

484. У г р ю м о в  Д. М Х А Т . 
«Смерть Пазухина». Нов. рампа. М.,
1924. №  16. стр. 4— 5.

485. К р у т и  И. М Х А Т . «Смерть 
Пазухина». Известия. Одесса, 1925, 
3/ V I.

См. также № № : 572, 573, 575— 
581.

29. Ф О М А  О П И С К И Н  
«Село Степанчиково» Ф .  Достоевского

486. Б е с к и н  Э. Листки. Театр, 
газ.. М.. 1917. №  3 9 - 4 0 ,  стр. 11— 
12.

487. [ Г о л о у ш е в  С.]. «Село Сте- 
панчиково». (На сцене Художествеи- 
ного театра). Подп.: Сергей Глаголь. 
Русск. воля. П.. 1917, 29 /IX ,
№  231.

488. Ж и л к и н  И. «Фома Опи

ш х .  № l l 9 .
489. М а й г у р П. «Село Степан 

чиково». (Художественный театр]
М.. 1917. 27/1Х

№  232.
490. М о с к о в с к и й  Х у д о ж е  

с т в е н и ы й т е а т р .  Подп.; Дон 
Амннадо Раннее утро. М.. 1917
27 /IX . №  226.

491. С о б о л е в  Ю . «Село Сте 
паичиково» на сцене. Рампа и жизнь 
М.. 1917. №  39. стр. 4— 6.

492. С о б о л е в  Ю . «Село Сте 
панчиково». (В Художественном те 
атре). Театр. М.. 1917. № 2060 
сто. 3— 5.

См. также №  192.

30. ГО РО Д Н И Ч И Й  
«Ревияор» н. Гоголя

493. Д о д о н о в  в. о  «Ревизоре»^ 
и о Чехове. Экран. М., 1921, № 9, 
сто. 3— 4.

494. Г у р с к »  й В. «Ревизор» 
Станиславского и... Гоголя. М., 1922.

495. Новые постановки Московско
го Художественного театра. Искус
ство, Омск, 1922, №  2, стр. 118—

См. также №  192.

3 1 .  П У Г А Ч Е В  
«Пугачевщина» К . Тренева

496. А к т е р  в к л е т к е .  Подп.: 
Петроний. Нов. зритель. М., 1925, 
№  41. сто. 10.

497. Б е с к и н  Э. «Пугачевщина» 
К. Тренева в М Х А Т . Известия М.. 
1925. 20 /IX . № 215.

498. В о л к о в  Н. «Пугачевщина» 
К. Тренева в М Х А Т . Известия. М., 
1925. 20 /IX . № 215.

499. Г а л ь п е р и н  М. Москов
ские письма. Бак. рабочий, Баку, 
1925. 19/Х. JVTo 233. [Касается так
же игры Москвина в фильме «Кол
лежский регистратор».]

500. Г о р о д е ц к и й  С. «Пуга
чевщина». Искусство — трудящ.. М., 
1925. №  44. стр. 4.̂

501. З а г о р с к и й  М. «Пугачев
щина» в М Х А Т . Эхо, М., 1925, 
№  1 1 , стр. 16.

502. И н б е р В. Очень приятный 
спектакль. Нов. зритель. М., 1925, 
№  39. сто. 8.

503. [ Л и т о в с к и й  О.] Еше <у 
«Пугачевщине». Подп.: Уриэль. Нов. 
зритель. М.. 1925. № 40. стр. 10.
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504. « П у г а ч е в щ и н а » .  Подп.: 
^Другой. Вечеоняя Москва, 1925, 
18/1Х. №  213.

505. С о б о л е в  Ю . «Пугачевщи
на» в М Х А Т , Нов. зритель, М.,
1925. №  39. стр. 6— 7.

506. X  е D с о  н с к и и X . «Пуга
чевщина». Правда. М.. 1925. 20 /IX , 
№  215.

507. Ц е н о в с к и й  А . О  «Пугаг 
чевщине». Труд, М.. 1925, 22 /IX , 
№  216.

508. Т р е н е в  К. Они учатся и 
учат других. Театр и драматургия, 
М., 1934, №  3, стр. 30.

32. хлынов 
«Горячее сердце» А . Островского

509. Г у с м а н  Б. «Горячее серд
це». Правда. М.. 1926. 19/11. №  41.

510. С а х н о в с к и й  В. «Горячее 
сердце» Островского в М Х А Т . Кр. 
нива. М.. 1926, №  8, стр. 20.

511. С о б о л е в  Ю . «Горячее 
сердце» в Худоакественном театре. 
Вечерняя Москва. 1926, 26/1. №  20.

512. Ф и л и п п о в  В. М Х А Т . 
«Горячее сердце». Искусство —  тру- 
дящ.. М.. 1926, №  5. стр. 8.

513. Ц е н о в с к и й  А . «Горячее 
сердце». (М Х А Т  1-й). Труд, М.,
1926, 26/1. №  20.

514. Ш  им б ал С.]. Заметки о  га
стролях М Х А Т . Подп.: С. Ц. Рабоч. 
и театр. Л.. 1931, №  18, стр. 2.

515. [ Т а л ь н и к о в  Д.]. Теат
ральный блокнот. Подп.: Дельта.
Сов. искусство, М., 1934, 14/1,
№  3.

516. [ Т а л ь н и к о в  Д.]. Чувство 
стиля. Подп.: Дельта. Театр и дра
матургия, М., 1934, №  5, стр. 42.

517. U и м б а л С. Новый об
раз —  новый актер. Рабоч. и театр, 
Л., 1937, №  9, стр. 8— 12.

518. М а с т е р а  с о в е т с к о г о  
т е а т . р а  в п ь е с а х  А.  И.  
О с т р о в с к о г о .  Зарис. В. Руднева. 
Текст С. Дурылина. М., Всес. Д Н Т  
им. Крупской, 1939, стр. 40— 43.

519. Т а л ь н и к о в  Д. «Горячее 
сердце» на сцеше М Х А Т . М.— Л., 
ВТО. 1940, стр. 62— 66.

520. С а х н о в с к и й  В. Остров
ский на сцене М Х А Т . В сб.: «Еже
годник Московского Художественного 
театра. 1943», М., 1945, стр. 272.

33. червАков
«Уитиловск» л .  Леонова

521. А ш м а р и н  в . «Унтиловск». 
М Х А Т  1, Нов. зритель. М „ 1928, 
№  9, стр. 4.

522. ( К е р ж е н ц е в  П.). «Унти
ловск», (М Х А Т  1). Подп.: П. К. 
Правда, М., 1928, 21/11, №  44.

523. К р у т и  И. «Унтиловск» л. 
Леонова в М Х А Т  1 . Наша газ.. М., 
1928, 29/11. №  51,

524. С о б о л е в  Ю . «Унтиловск» 
в М Х А Т , Кр. нива. М., 1928, №  11. 
стр. 19.

525. [ Б е р е з а р к  И.) «Унти
ловск». (М Х А Т  1-й). Подп.: Б-к. И. 
Гудок, М., 1928, 26/11, №  49.

526. Ч а р н ы й  М, «Унтиловск». 
(Пьеса Л. Леонова в М Х А Т  1-м). 
Вечерняя Москва, 1928, 23/II, 
№ 46.

и. НОЗДРЕВ 
«Мертвые души» Н . Гоголя

527. Б е с к и н  Э. Ноздре» —
и. м . Москвин. Сов. искусство. М., 
1932, 2 7 /х и . № 59.

528. Г р и н в а л ь д  Я. «Мертвые 
души». Вечерняя Москва. 1932. 
11/X II. №  286.

529. К р у т и  И. Поэма, пьеса, 
спектакль, «Мертвые души» в М Х А Т  
им. Горько*ч>. Сов. искусство. М.,
1932, 21/Х11, №  58.

530. В о к р у г  п о с т а н о в к и  
« М е р т в ы х  д у ш» .  Встреча ра
бочих с постановщиком и актерами 
М Х А Т . Рабоч. Москва, 1933, 3 11, 
№  29.

531. Е р м и л о в  в . «Мертвые ду
ши» в Художественном театре. Лит. 
газ.. М.. 1933. 5/1, №  1.

532. С о б о л е в  Ю . «Мертвые 
души» в М Х А Т  СССР им. Горь
кого. Труд, М., 1933. 17/1, №  17.

533. С о б о л е в  Ю . Чичиков —  
Топорков, Собакевич — Тарханов, 
Ноздрев —  Москвин. Рабис, М.,
1933, №  1, стр. 26— 27.

534. Т а л ь н и к о в  Д. «Мертвые 
души» в М Х А Т . Театр и драматур
гия. М.. 1933; №  2— 3; стр. 28.

35. ПРОФЕССОР ГОРНОСТАЕВ 
«Любовь Яровая» К . Тренева

535. О т з ы в ы  з р и т е л е й .  
Горьковец, М., 1937. 1 1 / 1, №  1 . 
[Л. Леонова. Вс. Иванова, полк. 
Честохвалова.)
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536. П о  с т о л б ц а м  и н о с т 
р а н н о й  п е ч а т и .  М х а т о в ц ы  в 
П а р и ж е .  Известия, М., 1937, 
30 /V III, №  203. [Краткий отзыв из 
«Пар1и суар»].

537. Т р е н е в  К. Автор о  спек
такле. Горьковец, М., 1937, 11/1, 
№  1.

36. З А Г О Р Е Ц К И Й  
«Горе от ума» А . Грибоедооо

538. Б о я д ж и е в  г. Москвин — 
Загорецкий. Сов. искусство, М.,
1938, 14/X I, №  151.

539. Т р а у б е р г  И. На юбилей
ных спектаклях. Искусство и жизнь, 
Л.. 1938, №  11— 12, стр. 15.

540. З а л е  с с к и й  В. Грибоедов 
в М Х А Т . Театр, М., 1939, №  1, 

стр. 1 1 2 .
В постановке 1906 г. см. № № : 

381— 389.

37. И В А Н  Г С Р Л О В  

«Фронт» А . Корнейчука

541. В и с т и н е ц к и й  М. 
«ф ронт». Премьера в Малом театре, 
М Х А Т  им. Горького и Московском 
театре драмы. Краев. звезда. М.,
1942, 22 /X I, Хэ 275.

542. З а с л а в с к и й  Д. Пьеса 
«Ф ронт» Корнейчука в театрах Мо
сквы. Правда, М., 1942, 20 /X I, 
№  324.

543. К р у т и  И. Три спектакля 
«Фронт». Лит. и искусство, М.,,
1942, 2 1 /X I, №  47.

544. Л е о н и д о в  О. «Ф ронт». В 
театрах Москвы. Вечерняя Москва,
1942, 5 /X II. №  286.

545. Н и к у л и н  Л. «Ф роэт». 
Моок. большевик, 1942, 22 /X I, 
№  27.

546. Ф и н н  К. Пьеса «Фронт» 
Корнейчука в московских театру.
Коме, правда. М., 1942, 21 /X I,
№  274.

547. Д у р ы л и н  С. Московский 
Художественный теаггр во время вой
ны. В сб.: «Театр», М., 19^4, 
стр. 80— 98.

3S. П РИ Б Ы Т К О В  
•(ПосАолняя жертва» Л . Островского

548. Б о г о м а з о в  С. Правда 
жизни. «Последняя жертва» А . Н. 
Островского в М Х А Т . Огонек, М., 
1944, №  27, стр. 10.

549. Б о я д ж и е в  Г. «Последняя 
жертва». В сб.: «Театр», М., 1945, 
стр. 77— 82.

550. Б о я д ж и е в  Г. Поэзия и 
правда. Лит. и искусство. М., 1944, 
22/V II, №  30.

551. Д у  р ы л и н с .  «Последняя 
жертва» Островского в М Х А Т . 
Правда, М., 1944, 8/ V II. № 163.

552. З а г о р с к и й  М. «Последняя 
жертва». Премьера в М Х А Т  СССР 
им. Горького. Труд, м ., 1944, 5/V II, 
№  158.

553. К у т а и о в Н. «Последняя 
жертва». Вечерняя Москва, 1944, 
8/V II. №  161.

554. Ю з о в с к и й  Ю . Награда за 
чуткость. Лит. и искусство. М.. 1944, 
22 /V II. № 30.

555. Г р и г о р ь е в  М. Классика 
и современность. Театр, М., 1946, 
№  1— 2 . стр. 2 1 .

39 . К О Н Т Р -А Д М И Р А Л  Б Е Л О Б Р О В  
«Офицер флота» А . Крона

556. К о в а р с к и й  Н. «Офицер 
флота». Премьера в Художественном 
театре. Сов. искусство. М., 1945, 
1/V, №  18.

557. Л а в р е н е в  Б. «Офицер 
флота» в филиале М Х А Т  им. Горь- 
кого. Известия, М., 1945, 19/V,
№  116.

558. О т т е н  Н. «Офицер флота». 
Коме, правда. М., 1945, 24/1V ,
№ 96.

559. Ю з о в с к и й  Ю . «Офицер 
флота» в Художественном театре.
Лит. газ., М., 1945, 22 /V , №  22.

СБОРНЫ Е СП ЕКТАКЛ И , ТВОРЧЕСКИЕ ВЕЧЕРА, 
КАП УСТН И КИ

560. « К а п у с т н и к » .  Бирж, вед., 
СПБ., 1910, 9/II1, 11604.

В роли Париса («Прекрасная Еле
на» Оффенбаха).

561. Н а  к а п у с т н и к е  М о -
< к о в с к , о г о  Х у д о ж е с т в е н 

н о г о  т е а т р а .  Театр, М., 1910,
№ 611, стр. 7.

Т о  же.
562. Н а  к а п у с т н и к е  М о 

с к о в с к о г о  Х у д о ж е с т в е н н о 
г о  т е а т р а .  Подп.: Театрал. Театр, 
М.. 1911. №  831, стр. 4— 6.
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363. к  р э н Н. Парад величайше
го мастерства. (Юбилейный спек- 
татль М Х А Т  1). Рабоч. Москва, 
1928. 2/Х1, №  256.

564. Т е л е ш е в а  Е. С. Твор
ческий вечер народного артиста

СССР И. М. Москвина. ГорьковеЦг 
М.. 1937. №  28. СТР. 4.

565. Д у р ы л и н  с .  Три встречи. 
Вечерняя Москва, 1938, 2/1, №  1. 
(Рецензия на творческие вечера М о
сквина и др.]

См. также № № : 112, 210.

И. М. М ОСКВИН —  ЧТЕЦ

566. В о л к о в  Н. Леонидов — 
Москвин —  Чехов. Театр, обозрение, 
М.. 1922, №  1, стр. 7 - 9 .

567. Н а р о д н ы й  а р т и с т  
С о ю з а  ССР И в а н  М и х а й л о 
в и ч  М о с к в и н .  « Ч т е и и е  р а с 

с к а з о в  Ч е х о в а » .  Изд. союза 
«Фотохудожник», М.. 1937, 10 фо
то.

568. Э л ь с б е р г  Я. Чтещы. Сов. 
искусство. М., 1944, 21/XI, № 3. 

См. также №№>; 8 2 . 112, 214.

И. м . М ОСКВИН— РЕЖИССЕР

«синяя П ТИ Ц А » м . М Е Т Е Р Л И Н К А
(B o s o fH >влснне спектакля 1908 года)

569. Б е с к и н  Э. Метерлинк и 
«Синяя птица». (Московский Х удо
жественный театр им. Горького). 
За ком. проев.. М., 1936, 12/V,
№ 80.

570. Б о л ь ш о й  у с п е х  « С и н е й  
п т и ц ы »  в М о с к о в с к о м  Х у 
д о ж е с т в е н н о м  Teaj Tpe.  Коме. 
пра.вда, М „ 1936, 12/V, №  109.

571. Л и т о в с к и й  О. «Синяя 
птища». Сов. искусство. М., 1936, 
29/V , №  25.

См. также №  10.

« С М Е Р Т Ь  П А З У Х И Н А »  
С А Л Т Ы К О В А -Щ Е Д Р И Н А  

(Вовобновление спектак я 19 14  года)

572. А л е к с а н д р о в  А . Заслу
женный успех. Салтыков-Щедрин на 
сцене М Х А Т  им. Горького. Рабоч. 
Москва, 1939, 28/11, №  48.

573. Г о з е н п у д  А . «Смерть Па- 
зухина». Сов. Укранна, Киев, 1939, 
10/VI, № 131.

574. Г о т о в ц е в  В. «Смерть Па- 
зухнна». Горьковец, М., 1939, 17/П. 
№ 6.

575. Г р и н в а л ь д  Я. «Смерть 
Пазухина». Вечерняя Москва, 1939, 
26/П . №  46.

576. Г у с М. «Смерть Пазухина». 
Лит. газ.. М.. 1939. 1/П1, №  12.

577. Д у р ы л и н  С. «Смерть Па
зухина» в М Х А Т  СССР им. Горь
кого. Сов. искусство. М., 1939, 
26/П , №  28.

578. Д у р ы л и н  С. Театр Салты- 
ковагЩедрина. Искусство и жизнь, 
Л.. 1939, №  5, сто. 24— 27.

579. З а с л а в с к и й  Д. «Смерть 
Пазухина» в М Х А Т . Правда, М.,
1939. 27/П , №  57.

580. Ю з о в с к и й  Ю . «Смерть 
Пазухина». (На премьере в М о
сковском Художественном театре). 
Лит. критик. М.. 1939, №  5— 6, 
стр. 58— 65.

581. Я ф ф е  Г. «Смерть Пазухи
на». Учит, газ.. М.. 1939. 5/П1. 
№  32.

См. также №  49.

М ОСКВИН В КИНО

582. З а  р у б е ж о м .  Подп.: Л. 
Известия. М., 1923, 4/П, №  25. [О 
статье немецкого критика Игеринга о 
фильме «Поликушка»!.

583. А б р а м о в  А . Поет обыден
ности. Сов. экран, М., 1925. № 26, 
стр. 12. [в роли Симеона Вырина 
(«Коллежский регистратор»).]

584. Б у л ь б у с Ю . Театрал ьные 
знакомцы в кино. Нов. зритель, М., 
1925, № 37, стр. 6 - 7 .

«Коллеж-
правда,

Т о  же.
585. В е р х о в с к и й  Н. 

ский регистратор». Лен.
1925, 2 /Х , №  225.

586. В о л к о в  Н. Ко1\лежский ре
гистратор. Труд, М., 1925, 22 /IX , 
№  216.

587. Д е р ж а в и н  Н. «Ко.\л€ж- 
ский регистратор». Кр. газ. (веч. 
вып.). Л., 1925. 30 /Х . Мв 264.

588. З у е в  А. Пушкин в кино.
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Правда. М.. 1925. 2 3 /IX . №  217. IB
<|)ильме «Коллежский р>егистратор».1

589. М а 3 и и г Б. Москвин в ки
но. Кр. газ. (веч. вып.), Л., 1925, 
1 /Х . №  239. IB фильме «Коллежский 
регистратор».]

590. М а р к о в  П. Москвин — 
коллежский регистратор. Правда, М.,
1925. 2 3 /IX . №  217.

591. М у р о в  А . И. М. Москвин 
ка экране. Сов. экран, М., 1925, 
№  39. стр. 11. [В фильме «Коллеж
ский регистратор».]

592. Ш п и к о в с к и й  Н. А  все- 
таки хорош. Сов. экран, М., 1925, 
№  26, стр. 1 .

Т о  же.
593. К о л о м а р о в  Б. Маленькие 

параллели. Кино. (Леникгр. прилож.),
1926. 23/Х1. 47.

Т о  же.
594. К р а с н о в  П е т р .  Ивам 

Михайлович Москвин. (Очерк-харак
теристика). Кинопечать, М., 1926, 
15 стр. с иллюстр.; 2-е изд., М.,
1927. [Общая характеристика и оцен

ка исполнения в фильмах «Поликуш- 
ка» и «Коллежский регистратор».]

595. О л е н и н  А . И. М. Москвин.
(Сорок лет артистической деятельно
сти). Кино, м., 1939 17/Х, №  50.

596. B y  с к о в  и ч л. в двух ро
лях. и. м. Москвин сиимается в 
звуковом кино. Кино, м., 1938,
17/X II, №  59, ст,р. 3. Ю  фильме
«Злоумышленник»]

597. Ж е л я б у ж с к и й  Ю. 
Школа реалистического мастерства.
Искусство кино, м., 1938, №  1()
сто. 51— 57. Ю  фильме «Коллежский 
регистратор»]

598. И е з у и т о в  Н. Актеры 
М Х А Т  в кино. Госкниоиздат., М., 
1938, стр. 12— 33. [Общая оценка и 
анализ игры в фильмах «Поликуш- 
ка». «Коллежский регистратор». «Че
ловек родился». «Смерть чиновника» 
и «Хамелеон»].

599. У с т и н о в  В. Иван Михай
лович Москвин. Кино, М.а 1938,
11/L № 2.

См. также № № ; 87, 214, 499.
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