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* 
ВВЕДЕНИЕ 

В истории русской художественной культуры два предреволю
ционных десятилетия ( 1898-1917) составляют чрезвычайно важ
ный, глубоко содержательный и сложный период. Со второй поло
вины 90-х годов в стране наблюдается новый подъем освободи
те.1ьного движения. Минули годы разброда и пессимизма, утери 
«общей идеи жизни». К нача.~у ХХ века проведение коренных де
мократических преобразований в экономике, общественном укла

де, культуре не только стало общенародной потребностью, но 

и появи.~ись силы, способные эту потребность осуществить. 
Своеобразие этого периода в основе своей определяется теми 
процессами, которые протекают в это время в области социаль

но-экономической и общественно-политической жизни стра
ны, вступившей в новую стадию своего развития. 

«Самым острым противоречием в России накануне революции 
было противоречие между потребностями всего общественного 
развития, уже давно вступившего на капиталистический путь, 
и остатками крепостничества, которые задерживали хозяйствен
ное развитие страны и служили источником диких и варварских 

форм эксплуатации трудящихся масс» 1• Россия начала ХХ века 
живет под знаком резкого обострения как старых, полуфеодаль
ных, так и новых, капиталистических противоречий. Стремительно 
и бурно назревают в стране предпосылки буржуазно-демокра
тической революции, складываются начатки социалистической 
революционности. Действительность этого времени драматична, 
чревата глубочайшими социальными и идейными конфликтами. 

После промышленного бума конца 90-х годов, породившего 
в буржуазно-либеральных кругах надежды на быстрые успехи 
научного и технического прогресса и мирной реформы существую
щего общества, разразился тяжелый кризис, непосредствен
ным толчком к которому был жестокий неурожай и голод 1901 года. 
При всех успехах промышленности Россия была и оставалась 
отсталой крестьянской страной. Нищая, малоземельная деревня, 
раздавленная помещиками и кулаками, являлась незатухающим 
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очагом крестьянских волнений. Так и в 1901 году голод вызвал 
повсеместные бунты, массовую миграцию крестьян, отозвался 
в городах сокращением производства, наплывом дешевой рабочей 

силы, безработицей, стачками и забастовками фабрично-завод
ского пролетариата. В ответ на натиск правительственной реакции 
широкой волной разлилось студенческое движение. Начались мас
совые полицейские расправы. 

В 1902-1904 годах в России сложи.1ась новая революц11онная 
ситуация, возникли предпосылки к осуществлению буржуазно

демократической революции. Проблемы переустройства старого, 
несправедливого, мучительного д:1я людей порядка перемеща
лись из области агитации, прогнозов II утоп11й в непосредственную 
и ближайшую реальность. 

Главным вопросом русской революц1111 бы:1 аграрный вопрос, 
от решения которого зависели все прочие. В т11<видац1111 по.1уфе
одального уклада в се.1ьском хозяйстве бы.1 кровно заинтересован 
развивающийся русский капитализм. С другой стороны, .'lикв1ща
ции помещичье·го зем·левладения требовали 11нтересы многом11л

лионных масс-к.ре.стьянства. Боль за народ, ощущение своей нрав
ственной 6тветст:венности за его судьбы издавна приковывал11 
к «крестьянскому вопросу» мысли и совесть передовой интелли
генщш. И экономические, и идейно-общественные, и нравствен
ные, и исторические причины, здесь действовавшие, придава.111 
этому вопросу особое значение, объясняя внимание к нему в 
обществе, в художественной литературе, публицистике, искусстве. 

Вместе с тем ясно определялось и своеобразие новой револю
ционной ситуации. Оно заключалось в том, что в России начала 
ХХ века в борьбу с капитализмом вк.1ючи.1ся окрепший рабочий 
класс, руководимый собственной партией, вооруженной передовой, 
марксистской теорией. 

Национальная буржуазия, тесно связанная с помещичье-дво
рянским строем, в недрах которого она долгое время прозябала, 
была слишком напугана всенародным размахом освободительной 
борьбы в России, силой рабочего и крестьянского движения. 
Поэтому на протяжении всего периода буржуазия будет прояв.'lять 
себя политически двойственно, в решающие моменты выступать 
против народа, идти на компромисс с самодержавием, вести себя 

предательски по отношению 1< революции, которая примет по

этому затяжной, двухступенчатый характер. К последовательной 
революционности в России окажется способен только пролетариат. 

Правительство вынуждено было считаться с размерами народ
ного недовольства. Сначала оно действовало путем крутых 
репрессий, затем ста:ю перемежать их с рядом уступок, куцых 
«реформ» (правовых, цензурных и пр.). Политический кризис ца
ризма имел и свою психологическую сторону: наступает момент, 

когда уже не то.1ько «низы» не хотят жить по-старому, но и 

«верхи» сознают «шаткость самодержавной формы правления» 2 . 

Все классы ощущают себя на пороге близящихся перемен, хотя 
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11 · переж11вают это по-разному. Правящим кругам не удается 
создать 11.1.1юз11ю прочност11, стаби.1Ьности существующего поряд-

1,а. Никакие «реформы» и репрессии затормозить развитие рево
.1ющюнных процессов в стране не могут, что становится все бо.1ее 

11 бо.1ее очевидным. 

Фактором, способствовавшим обострению рево.:1юционной си
туации, яви.1ась русско-японская война ( 1904-1905), к которой 
преоб.1адающая часть общества отнеслась враждебно. «Воюют 
правите.1ьства, а не народы, воюют д.1я упрочения своей власти, а 

не в интересах страны» 3,- писа.1 в феврале 1904 года М. Горький. 
С призывом «одуматься», обращенным к правите.1Ьству, выступи.1 
в зарубежной печати Л. Н. То.1стой. Литература, живопись, 
доку:v1ента.1ьная проза правдиво воспроизве.1и трагический облик 
этой войны. 

Пос.1едн11е ее дни совпали с началом первой русской рево.1ю
щ111, которую от1,ры.1а стачка рабочих на Путиловском заводе. 
Вс.1ед за тем разразилось кровавое побоище 9 января 1905 года. 
Ес.1и до сих пор у части рабочих еще имелись монархические 
иллюзии, то это Кровавое воскресенье с ним навсегда покончило. 
Г.1убоч айшим внутренним потрясением стал этот день и д.1я рус
С!{ОЙ инте.1.1игенции. 

К октябрю стачечное движение охватило всю промышленную, 

торговую и государственную жизнь страны. Правительство 
вынуждено было пойти на уступки. Манифестом от 17 октября оно 
де1<.1арировало неприкосновенность .1ичности, свободу совести, 
с.1ова, созыв Государственной законодательной думы. Соз
давшееся по.1ожение В. И. Ленин определил словами: «Царизм 
уже не в силах подавить революцию. Революция еще не в силах 
раздавить царизма» 4 • В декабре в ряде городов развернулись 
уличные бои; особенной интенсивности они достиг.т1и в Москве, 
на Красной Пресне, где рабочие захвати.1и целый район 
и ве.1и сражение с воинскими частями. Несмотря на героизм 
восставших, восстание было подавлено. 

Существовал це.1ый ряд причин (мы здесь рассматри
вать их не имеем возможности), который помеша.1 революции 
на ее первом этапе одержать победу над царизмом. Но она сыгра.1а 
огромную роль в политическом воспитании народных масс. 

Революция 1905-1907 годов подорвала силы самодержавия и 
выявила подлинное политическое лицо русской буржуазии. 
Неоценимо было значение ее боевого опыта. «Без трех лет вели
чайших к.1ассовых битв и революционной энергии русского про
летариата 1905-1907 годов была бы невозможна столь быст
рая, в смысле завершения ее начального этапа в несколько 

дней, вторая революция» 5,- писал позднее В. И. Ленин. 
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2 

Первая русская рево.1юция бы.1а обще11стор11чесю1~1 событ11ем, 

имевшим 01.1ьнейшее в.1ияние на культурную жизнь эпох11, 11а 

развитие общественного самосознан11я 111пе.1.111генц1111, ее 110.'111т11-

ческую актив11зацию. 

«В грозовые обществеш10-истор11ческ11с вре~1ена судь6ы 
искусства глубже II пос.1едовате.1Ьнее связаны с по.1ит11ческой 
историей, чем в иные, более «спокойные»[,, - справед.1иво замс
ча.ет исследовате.1ь .1итературы этого врсмен11. Это тем 6олее 
относится к театру, погруженному в общественный быт своей 

эпохи плотнее и глубже, чем какой-либо другой вид творчества. 
Участие художественной инте.1лигенци11 в освободите.1ьном 

движении носило разные формы - от ко.меюивных II индиви
дуальных изъявлений протеста по поводу тех и.1и иных реакц11он

ных действий правительства до прямого сотрудничества с бо.1ьше
вистской партией. 

Важное место в борьбе художественной инте.1.1игенци11 за 
демократизацию русской культуры занимают выступ.1ения против 

царской цензуры. По отношению к театру цензурная по.1итика 
отличалась особой жесткостью. Общий контро.1ь над репертуаром 
всех театров России осуществляла драматическая цензура 
Главного управления по делам печати, за исполнением ее ре111f'11ий 
на местах следили уполномоченные на это чины по.,иции. С~,~цн
альному, наиболее суровому цензурированию подверга.1ись пьесы, 
предназначавшиеся для народных театров, в том числе и произве

дения классической драматургии. Помимо этого, с 1901 года 
была введена так называемая фактическая театральная цен
зура, следившая за сценическим истолкованием уже разрешен

ных пьес на частных сценах и в Народных домах Петербурга 
и Москвы, то есть контролировавшая уже «направление» самих 
театров. По отношению к казенной сцене эту функцию выполня.1с 
министерство двора посредством чиновников дирекции импера

торских театров. В дела театра часто вмешивалась и церковная 
цензура. 

Уставы и циркуляры, изданные Главным управлением по 
делам печати, исключали возможность критики общественного 

строя, обращение к острым социальным вопросам, а с конца 
90-х годов и конкретно указывали на недопустимость изображения 
«беспорядков на фабриках и заводах», от·ношений рабочих 
и предпринимателей. Распространялось это и на переводную 
драматургию. На рубеже и в начале ХХ века недопущение на 
сцену актуальной по своей проблематике, социа.1ьно содержатель
ной драматургии сделалось основной заботой цензуры 7 • 

Театр обрекался тем самым на разрыв с общественными 
интересами современности. Вопрос об этом поднимался и на 
Первом ( 1897) и на Втором ( 1901) съездах сценических деятелей. 
Особенно частыми и острыми становятся протесты против 
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цензурных утеснсн11й театра в 1905 году. Так, выступая с док.'lадом 
«О свободе театра» в январе 1905 года в Литературно-художест
венном обществе, актер Суворинского театра Б. С. Глаголин гово
ри.'1 о репертуарном кризисе, до которого довела театры цензурная 

по.1итика, о том, что «нет пьес», что «сотни пьес погибают в кро

вавых черни.1ах, десятки пьес уродуются «дозволениями с исклю

чениями» и милтюны пьес наводняют театры своей, как хруста.'lь, 
процензурованной водицей»~- 12 февраля 1905 года в газете 
«С.'lово» пуб.'lикуется записка группы театральных деятелей 
(под ней стоят подписи М. П. Садовского, А. А. Яблочкиной, 
Е. П. Корчагиной-Аа1ександровской и других)-- «Нужды русского 
театра». Здесь затрагиваются вопросы административного про·
изво.1а, цензуры, правового положения актеров. Правительствен'
ный гнет, пишут авторы записки, мешает театру «выполнять 

с честью и достоинством свое культурное служение стране», 

разоряя его экономически и подавляя нравственно, «ставя и 

сценического деятеля и театрального писателя в подчиненное, 

как бы поднадзорное состояние» 9 • В апреле того же года с докла~ 
дом «О цензуре» выступает на заседании Литературно-художест

венного кружка К. С. Станиславский. Он говорит о высокой 
общественной миссии театра, о демократической природе те
атрального искусства, способного воздействовать одновременно 
на тысячную толпу. На многих примерах он показывает, как 
опека и контроль «со стороны администрации, желающей ограни
чивать свободные мысли, чувства и слова», мешают выполнению 

этой миссии. Театр «больше других искусств терпит гнет цензуры, 
религиозных и полицейских ограничений», не будучи огражден 
от произво.1а никаким правом. Пьесы, попадающие на сцену 
после цензурных инстанций, не содержат в себе того, чем жи
вет современный зритель. «Я никогда не слыхал со сцены, чтобы 
рабочий говори.'1 о рабочем вопросе, неверующий - о вере, 
мужик - об аграрных вопросах, студент - о своих сходках. 
Все эти лица, с вынутой сердцевиной, кажутся на сцене без
жизненными и бессодержательными». Станиславский призывает 
спасти театр «от инстанций, опеки и произвола» 10 • 

Цензура мешала театру касаться острых проблем современной 
жизни. Но зритель, и прежде всего молодежь, студенчество, 
искал в спектаклях то, что его волновало сегодня, воспринимал 

их в контексте с событиями окружающей действительности. 
Студенческие волнения, составляя важную часть общего револю
ционно-освободительного движения начала века, вместе с тем 

часто своим непосредственным поводом имели литературные 

и театральные интересы. Настроения студенческих масс следует 
иметь в виду, когда мы стремимся представить себе обстановку, 
складывающуюся вокруг театров, атмосферу зрительного зала, 
которую во многих случаях определяли именно студенты, эта 

наиболее демократически. настроенная часть массового театраль
ного зритеJiн. Поводы для студенческих выступлений в театрах 
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бывали самые разные. Так, например, 5 сревраля 1902 года про
изошла демонстрация в полтавском театре на спектакле «Власть 
тьмы», вызвавшая обыски и аресты в городе. «Перед вторым 
действием, когда на сцене и в зале темно, по.сыпались вдруг 
л11стки с портретом То.1стого и с надписью: «Да здравствует от:1у
ченный от цер1,вн Gорец за правду!» 11 - св11дете.1ьствует В. Г. Ко
роленко. 

В. Э. Мейерхольд, тогда актер МХТ, ставший во время гастро
,1ей театра в ПетерGурге свидете.1ем студенческих во.1не1111й 
4 марта 1901 года, пишет Чехову: «В то вре~,я как на п.1ощадн 

и в церкв11 ее, эту молодежь, бессердечно, цинично колот11.111 
нагайкам11 11 шашками, в театре она безна1<азанно могла открыто 
выражать свой протест по.1ицейскому произво.1у, выхватывая 
из «Штокмана» фразы, не имеющие к идее пьесы никакого отноше
ния, и неистово аплодируя им». Мейерхольду близки настроения 
студенчества, ему «хочется пламенеть духом своего времени», он 

верит, что «театр может сыграть громадную роль в перестройке 
всего существующего» 12• Та же уверенность руководит и В. Ф. Ко
миссаржевской, де.1ает ее кумиром прогрессивной молодежи, 
которая в знач11те.1ьной степени опреде.1яет в 1904-1906 годах 
общественную обстановку вокруг спе~пак.1еi1 ее театра в Пас
саже, 

В годы первой русской рево.1юции прямое содействие больше
внстским орган11зациям оказывают многие актеры, среди 

1,от9рых М. Ф. Андреева, В. И. Кача.1ов, В. Ф. Комиссаржевская, 
Н. Н. Ходотов II другие. 

Заметным событием общественной жизн11 стала в 1902 году, 
в силу исключите.1ьной попу.1ярност11 Горького и его возрастаю
щего значения как по.нпической фигуры, история с его изGран11е~1 

в почетные академики, анну.1ированным Академией наук по 
приказу Николая 11. Объяв.1ение состоявшихся выборов недей
_ствительными вызвало реакцию писате.1ьских кругов - отказ 

от звания почетных академиков Коро.1енко и Чехова, уход 11з 
Академии В. В. Стасова. Театра.1ьная пуб.1ика обеих сто.111ц 
бурно выражает симпатии автору пьес «Мещане» 11 «На дне». а 
Об'щество русских драматических писателей II композиторов 
присуждает ему в 1903-м за «Мещан», а в 1904 году за пьесу «На 
дне» Грибоедовскую премию. 

Ни один крупный художник не остается Gезучастным к тому, 
4то происходит в стране; к правительству определяется самое 

отрицательное отношение. В. В. Вересаев, пос.1е того как он вместе 
с Горьким посетил Чехова в апре.1е 1903 года, пишет, что его 
поразил тот «острый интерес, который Чехов проявил к обществен

i-iь1м и политически~1 вопросам ... Г.1аза его разгорались суровым 
негодованием, когда он говорил о неистовствах Плеве, о жесто

кости и глупости Нико.1ая I !» 13 . Политика входит в быт, лите
ратуру, во внутреннюю жизнь театра. Каза.1ось бы, да.1екий 
от нее К. С. Станиславский подписьшается под протестом груп-
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пы 11нте:1.1иrенuи11 в связ11 с «возмутите.1ьным расстре.1иванисм 

народа, возвращавшегося с похорон Бау,.,1ана» 14 • В знак протеста 
против расстре~1а 9 января 1905 года отказывается от звания 
действ1пе:1ьноrо ч:1ена Акаде:v11111 художеств В. А. Серов. В марте 
1905 года за поддержку рево.1юционно настроенного студенчества 
в.1аст11 уво.1Ьняют Н. А. Римского-Корсакова 11з состава профес
соров ПетерGурrской ко11серватор1ш. Это вызывает взрыв общест
венного негодования, овации при появлении композитора в те

атральном зале или при исполнении его произведений. На концерте 
в театре Ко,.,1иссаржевской протесты приобретают насто.1ько 
Gурный характер, что происходит в:v1ешате:1ьство по.1иции, 

а петерGурrский rенера~1-rуGернатор Трепов издает позорнейший 
ц11р1,у.1яр, запрещающий вообще испо.1нять музыку Римс1<оrо
Корсакова 13 • 

Д.1я рево.1юц1юнных .1ет характерна деяте.1ьность антиправи
те.1ьственных по свое:v1у направ.1ению сатирических журна.1ов, 

издававш11хся в Москве и ПетерGурrе под красноречивыми 
названиями: «Жупе.1», «Пу.1емет», «Жало», «Буре.1ом» и пр. 
Жизнь их 1<райне коротка и, как прави.10, кончается арестами 
редакторов. Замечательный журнал художественной сатиры 
«Жупел» (где сотрудничали В. А. Серов, Б. М. Кустодиев, 
И. Я. Билибин, М. Горький, И. А. Бунин, А. И. Куприн) под
вергается политическому преследованию за то, что, по словам 

министра внутренних дел Дурново, в нем «самые рисунки возбуж
дают к восстанию» 16 • 

В своей совокупности все эти факты, а их множество, создают 
особую, совершенно новую, возбужденную и приподнятую обста

новку времени. В этой обстановке художники ищут своих путей 
в искусстве, она многое способна объяснить в их творчестве 
и в характере театральной жизни этих лет. 

3 

Правительство, осуществляя в период 1907-191 О годов целую 
систему реакционных действий, стремилось остановить назревание 
в стране буржуазно-демократической революции. Тяжело сказы
ваясь на всех сторонах общественной жизни, политическая 
реакция сопровождалась упадком промышленности, безработицей, 
обнищанием масс. Но, проводя политику сдерживания буржуазии, 
царизм все же вынужден был во многом идти навстречу ее интере
сам, осуществляя свои уступки в уродливой, компромиссной 
форме. Один из активнейших вдохновителей реакции и полицей
ских расправ, министр внутренних дел и председатель Совета 
министров П. А. Столыпин попытался решить аграрный вопрос 
«сверху» (так называемая Столыпинская реформа). Буржуаз
ная по содержанию, антинародная по своему существу, реформа 
была направлена на развити~ кулацких хозяйств, классовое 
расслоение и окончательное разорение несостоятельного кре-
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стьянства. Ее непосредственным результатом явилось дальней
шее обострение социальных конфликтов в деревне. 

В годы реакции дарованные конституцией «свободы» быстро 
сходят на нет. Общая и театральная пресса предоставляет вырази
тельный материал, позволяющий судить о почти бесконтрольном 
разгуле местных властей, церковной цензуры, черносотенного 
«Союза русского народа». Литературная и театральная общест
венность тщетно пытается добиться упорядочения работы цензуры, 
обращаясь к Столыпину, в Государственную думу и т. д. Отме
чается, что вместо ожидавшихся после принятия конституции об

легчений драматическая цензура «стала гораздо строже, при
дирчивее и «поправела» очень заметно» 17 . «Будущее нашего 
театра под давлением реакционных стремлений становится все 
более и более смутным и загадочным ... Более неблагоприятных 
условий для сколько-нибудь значительных произведений и 
сколько-нибудь серьезного искусства никогда не было» 18,- пишет 
в передовой статье журнал «Театр и искусство». 

Позднее, оглядываясь на годы реакции, А. Блок писал: «То 
были времена, когда царская власть в последний раз достигла 
того, чего хотела: Витте и Дурново скрутили революцию веревкой; 
Столыпин крепко обмотал эту веревку о свою нервную дворянскую 
руку. Столыпинская рука слабела ... Все это продолжалось немного 
лет; но немногие годы легли на плечи как долгая, бессонная, 
наполненная призраками ночь» 19 . 

Мрачные настроения, ренегатство, растерянность, отход от де
мократических идеалов, потеря веры в человека, в возможность 

социального прогресса ощутимо дава.1и себя знать и в обществен
АОЙ жизни и в искусстве этих лет. Но реальное содержание вре
мени было все же не однозначным. Подспудно развивались про
цессы, отнюдь не оборванные поражением первой русской ре

волюции, но протекающие теперь на новой глубине, на новоl\1 

уровне сознания. Подавленная правительством и преданная бур
жуазией, революция выявила неисчерпаемую мощь народного 
протеста и неизбежность своего продо.1жения именно в качестве 
н.ародной массовой революции. 

И если до 1905 года либерально настроенная инте.1.1игенция 
еще полагала, что общественный строй России может быть пре
образован на путях разумного разрешения социа.1ьных противо
речий, то опыт первой русской революции эти надежды развея.1. Он 
обнаружил полное несовпадение между программой и поведением 
буржуазных верхов и интересами трудящихся масс, разделил по
нятия буржуазности и демократизма, противопоставил их полити
чески и нравственно. Между либеральными теориями и реально
стью открылась пропасть. Создалась острейшая драматическая 
коллизия, через которую должно было пройти сознание интелли
генции, призванной сделать свой выбор - не только от имени соб

ственной личности, но и от имени русской культуры, ее коренных 
традиций и идеалов. 
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Период реакции - это вре:vrя жестокой самопроверки, самоот
дачи, уточнения позиций, идейного размежевания недавних едино
мышленников по самым главным проб.1емам современности. Для 
крупнейших художни1<ов эпох11, органично связанных с демок
ратическими традициями русского общественного сознания, на

ступают годы углубленных раздумий над историческими путями 
России, над природой искусства и его социальными истоками, над 
□ заиi'vюсвязью художника и народа, культуры и рево.1юции. 

Эти идео.1огические процессы продо.1жаются и в годы нового 
общественного подъема. Вместе с рабочими, крестьянскими мас
сами активизируются и широкие круги демократической интел
.1игенцин. Один из ярких примеров этого - массовые манифеста
ции в связи со смертью Л. Н. То.1стого, происходившие в Москве, 
Петербурге, Нижнем Новгороде, Твери, гражданские панихиды 
по великому писателю, подвергавшемуся церковным и правите.1ь

ственным преследованиям. Шумный отклик получают события 
1911 года, происшедшие в Московском университете. Здесь к сту
дентам, выступившим с протестом против реакционной политики 
министерства просвещения, присоединилось более ста профессо
ров, среди которых - К. А. Тимирязев, П. Н. Лебедев, В. И. Вер-
надский, Н. Д. Зелинский, С. А. Чаплыгин 20 . · 

Время реакции углубило распад самодержавия, низвело его на 
уровень системы грубого полицейского насилия. Новый период 
характеризуется политической недееспособностью царской власти 
и резким усилением империалистических черт в облике русского 
капита.1изма. И то и другое не замед.r1ило обнаружиться в ходе 
первой мировой войны. Уже в 1915 году лидеры буржуазии вы
ступают с критикой царя и его окружения и выдвигают идею созда
ния «си.1ьного правительства», способного обеспечить победонос
ное ведение войны и добиться «доверия народа». Между блоком 
1,рупной буржуазии и царизмом образовалась трещина. 

Обстановка внутри страны становилась все более напряженной. 
Шумная национал-шовинистическая пропаганда, организованная 
буржуазной печатью, увлекла не многих. Она оказалась малоубе
дительной для демократических кругов общества, от . оторых не 
была скрыта страшная реальность этой бессмысленной и кровавой 
бойни. У.1учшение дел на фронте в 1916 году антивоенных настрое
ний не снизило. 

В дальнейшем развитии общественно-политических событий 
огромное значение име.1а интернационалистская позиция боль
шевистской партии. Бо.1ьшевики призывали социал-демократи

ческие партии всех воюющих стран голосовать в своих парла

ментах против военных кредитов, создавать в армии революцион

ные организации, воспитывать солидарность между солдатами 

вражеских армий, вести борьбу с шовинистической пропагандой, 
готовить трудящихся в тылу и солдат на фронте к всенародноIVу 
восстанию, направленному против «своего» империалистическо•:о 

пран1пС'.1hстна. «Превращение современной империалистической 
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войны в гражданскую войну есть единственно правильный проле
тарский лозунг» 21 ,- заявляли большевики. Рабочие подхвати
ли девиз - «Война войне!», антивоенные выступления стали рас
пространяться в армии и средн крестьянства. 

К концу 1916 года экономический кризис и мощный подъе~1 
революционной борьбы трудящихся поставили страну на порог 

новой революционной ситуации. Стачки и демонстрации перешли в 
вооруженную борьбу рабочих с полицией и жандармерией, 
войска, вызванные для подавления революции, поддержали 

рабочих. 28 февраля. 1917 года Петроград оказа.1ся в руках 
революционных масс. Правительство и военные в.1асти бы.111 аре
стованы. Царь отрекся от престола. В городах, деревнях и в арм1111 
началось создание Советов рабочих, крестьянских и со.1датских 
депутатов. 

Однако Временное правительство, сформированное :шдера~1и 
4-й Думы, заняло чисто буржуазные позиции. Провозгласив ряд 
свобод, оно обошло r.т1авные требования народа о немед.1енно~1 
заключении мира, создании демократической республики, переда
че земли крестьянам, введении восьмичасо.1оrо рабочего дня. Его 
социальная сущность особенно явно сказалась в неже.1ании начи

нать переговоры о мире, в намерении продолжать империа.111сп1-

ческую войну «до победного конца», в демагогических заяв:1ен11ях 

о том, что Россия будет вести теперь не империа.1истическую, а 
«оборонительную» войну. 

На протяжении неско.1ьких месяцев между Февра.1е,1 11 ОктяG
рем в стране сохранялось фактическое двоевластие, внутренняя 
логика развития революции неотвратимо вела к превращен11ю вой

ны империалистической в войну гражданскую. Возвращение 
В. И. Ленина из эмиграции, его «Апре.1ьские тезисы» означа.111 
переход русской революции на ее новую и высшую стадию - на 

стадию осуществления социалистического переворота и завоева

ния власти пролетариатом. 

Два последних десятилетия, предшествовавшие Ве.1икой Ок
тябрьской социалистической революции, представ.1яют собой, та
ким образом, эпоху непрерывно назревающего исторического пе
релома. Именно непрерывность этого процесса опреде.1яет собой 
основной тонус общественной жизни, масштабы проG.1е~1. которые 
тревожат собой общественное сознание. 

4 

Бурному, стремительному движению общественно-политиче
ских событий, их невероятной концентрации, остроте и r луб и не об
нажающихся конфликтов соответствует и стремите.1ьность, напря
женность, противоречивость художественных процессов. Значение 

искусства в обиходе и духовной жизни русского общества по срав
нению с предшествующим периодом резко возрастает. Высокая 

насыщенность художественными событиями - одна 11з .характер-
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ных черт общественной жизни конца XI Х - начала ХХ века. 
Ро.1ь искусства всегда уве.1ичивается в эпохи «кануна», когда 
идет широкая перестройка мировосприятия, ломаются устарев
шие психолоп1ческие стереотипы, когда новизна II драматизм ис

торической ко.1.1изии вместе с неясными еще перспективами ее 
разрешения осва11ваются историческим сознанием со стороны сво

его гу:v1анного смысла, переживаются в формах творческого пос
тижения объективных закономерностей действительности. 

Тип эпо.хи предрешает сжатость сроков, в которые укладь1вают
ся це.1ые этапы художественного развития, обусловливает одно

временность существования эстетически несходных направ.1ений. 
Он же способствует и образованию доминирующих тенденций, 
идей, проб.1е~1, сближающих между собой искания разных худо
жников, интересы раз.1ичных течений. Искусство эпохи предстает 
как система с.1ожных взаимодействий, создающих многосторон
ний, емкий и противоречивый образ стремительно меняющейся 
действите.1ьности. В общественной жизни действуют предпосылки, 
б.1агоприятные для практической реализации давно обозна
чившихся потребностей художественной реформы театрального 
дела, существуют идейные, ку.1ьтурные стимулы, придающие 

современный, актуа.1ьный смыс.1 этой реформе. Живой интерес 
к театру, к драме пробуждается в современной русской литературе, 
которая в энергичном и широком своем устремлении к сцене 

создает репертуарную основу д.1я идейно-эстетических преобра 0 

зований театра.1ьного творчества. 
Происходящие в России культурные и общественно-полити

ческие процессы затрагивают и перестраивают самые основы ста
рого театра.1ьного мышления. Речь идет об исторически соверша
ющемся пере.1оме, смене одной театральной формации другой, 
от нее принципиально отличной, о коренном изменении понятий и 
норм, сложившихся в театральной практике предшествующих де

сятилетий. Однако одновременно проблема обновления театра 
встает и как задача (юхранения и развития лучших традиций прош
.1ого, их творческого объединения с интересами современного ис

кусства в его стремлении к художественной правде. 
Было бы неверно отрывать развитие театра начала века от тех 

демократических тенденций и устремлений, которые действовали 
в искусстве в предшествующий период. Именно они дали в 80-90-е 
годы первый толчок начавшимся преобразованиям. Вместе с тем 
тогда их энергия была еще недостаточна, чтобы сообщить этим 
преобразованиям общекультурный и общенациональный характер. 
Новая эпоха дала общественную опору назревшим попыткам ре
формы русской сцены, придала им идейную целеустремленность, 
наполнила их историческим и социально-нравственным смыс

лом. 

Крупнейшим выразителем прогрессивных потребностей нацrю
на.1ьной театральной культуры стал Московский Художественный 
театр, созданный К. С. Станиславским и Вл. И. Немировичем-
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Данченко в 1898 году. Дата его организации открывает собой исто
рию русского театра ХХ века. 

Впоследствии, вспоминая идеи и принципы, воодушевJ1явшие 

руководителей МХТ при его создании, Станис1авский писа.1: 
«Программа начинающегося дела была революционна ... В своем 
разрушительном, революционном стремлении, ради обновления 
искусства, мы объявили войну всякой условности в театре, 
в чем бы она ни проявлялась: в игое, постановке, декорация:-, 

~2 
костюмах, трактовке пьесы и проч.» - . 

Действительно, историческая и жизненная достоверность пер

вых спектаклей МХТ была разительна по контрасту с тем, что 

зрители привыкли до того видеть на сцене. Режиссерские парт11-
туры Станиславского, фотографии, многочисленные рецензии и 

мемуары сохранили для нас облик этих спектаклей, где все бы.10 
необычайно жизненно, до избыточности достоверно и в историчес

ком и в бытовом отношении. В спектакле «Царь Федор Иоаннович» 
на сцене появились музейные вещи, каждая сцена была разработа
на с необычайным проникновением в дух и стиль эпохи, о премь

ерстве не могло быть и речи. Сближение жизни и сцены стало 
главной задачей на этом этапе. Правдой жизни проверялся Шек
спир ( «Юлий Цезарь»). Стремление к жизненности перерастало 
в натурализм ( «Власть тьмы»), те же тенденции, по сути де.1а, ска
зывались в небывало тщательной разработке живописно-быто
вого антуража, облика среды при первых подступах театра к 

пьесам Чехова и Горького. 
Однако замечательно другое. Уже в первых своих спекта1<

лях МХТ перерастает рамки постановочных реформ, осуществ.1я
емых в духе достижений мейнингенской режиссуры и режиссуры 
западноевропейских Свободных театров. Ни исторический доку
ментализм, ни натура.1истическая трактовка среды ка1< си.1ы, 

предопределяющей социа.1ьную и биологическую деградацию .1ич

ности, не были родственны художественному мировоззрению ру
ководителей МХТ и актеров их мо.rюдой труппы. Внутри первой 
реформы уже явно назревала следующая, объединявшая теат

ральные искания художественной правды с исканиям11 русской 
литературы и драмы на Н<?ВОМ этапе развития русского реализ~1а. 

В 1896 году Немирович-Данченко писал Чехову, что «сцена с ее 
условиями на десятки лет отстала от литературы» 23 . К преодо
лен·ию этого отставания стремилась теперь со всей увлеченностью 
режиссура МХТ. , 

Эволюция реализма в конце XIX - начале ХХ века прежде 
всего коснулась проблемы взаимоотношений среды и .1ичности. 

Русская литература всегда была внимательна к факту, к социа.1ь
ной конкретности изображаемой картины действительности. Эта 
конкретность не уходит из нее и теперь, но меняетс_я общее жиз

неощущение художника, расш·иряется его восприятие мира в це
лом. Мрачные, разрушительные явления социальной практики 
уже не определяют в его глазах всего содержания существующей 
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J.еikтв1пе.1ь11ост11. На 01е11у соц11а:1ыю,1у 11есс11ч11з\1у, 11дущему 
от аСсо:1юп1за111111 фа1пора среJ.ы, связа11но,1у с тра1повкоii че:10-
века как проJ.ук,:а это1"1 среды и.111 ;+,е ее бесс11.1ьноii жертвы, 111н1-
ходит способность писателя увидеть жизнь 11од углом зрения на
зревающих в ней перемен. Искусство улавливает ход истории, дви
жение вре,,1ени, которые подтачивают инертные, с.1ежавшиеся 

rиасты Сыта, соц11альных отношений, психо:юги11, ~1еняют стру1,ту
РУ х ара1пера героя, разрывают его за,1кнутость в Сыте, в од110-

значност11 с11юr,1инутного существования. Си.1ы среды ос.1аС:1яются 
за счет возрастающей си.1ы .1ичност11. Драма истреб.1ения че.1ове
чсского в челове1,е (ею до.,го жи.1а русская .1нтература) превра
щается в драму .1ичносп1, которая, не юrещаясь в свое время, жи

вет д.1я будущего и.1и восстает против среды. Tar, рядом с пьеса,1и 
Чехова появ:1яются драмы Горького. 

Произведения Чехова, Горького, Андреева, западноевропей
ских авторов новой драмы - Ибсена, Гауптмана, Стриндберга, 
Гамсуна и других - содержали в себе образ действительности, 
еще на русской сцене театрально не выраженной. 

Новая театра.,ьность, которую нес.111 в себе пьесы этих дра
матургов, требова.1а раскрытия в спе1пак.1е общего, це.1остного 

взг.1яда 11а жизнь, при котором судьба .1ичности пон11ма.1ась сы 
не то.1ы,о в связи с ближайшими обстояте.1ьствам11 ее существова

н11н, но и в связи с развитием бо.1ее широкой исторической реа.1ь

ност11. Этот взг:1яд открывал в самых обычных яв.1ениях совре,-tен
ности новые l!СТОЧНИКИ поэзии И правды, НИЗКQГО 11 ВЫСОКОГО, 

траг11ческого и 01ешного. Сцена бра.,а на себя задачу постижен11н 

с.1ожной и суровой диалектики текущей жи~ни. 
Исключительно велика при этом была роль Чехова. 
Непонятный д.1я театров старой формации, Чехов суме:~ дать 

опору новому театру на самой ранней стадии его эстетического 
формирования. Чеховская драматургическая система вош:1а в те
атр ХХ века как одна из самых притягате.1ьных, неисчерпаемых 
и влияте.1ьных художественных систем. Постановrш 11ьес Чехова 
в Художественном театре ста.1и трудной, но п.1одотворной шко
лой новой режиссуры, ов.1адевавшей искусством передачи тончай
ших особенностей писательского видения мира. 

В пьесах Чехова нет сильного, романтически выде.1енного из 
гущи действите.1ьности героя - в поле его зрения многообразие 

массовых явлений, обыденная, повседневная, «пош.1ая» ткань жиз
ни. Но в каждой клетке этой жизненной ткани происходят разру

шительные и обновительные процессы. Прони1<ая в г.1убину этrrх 
конф.1иктов, обнажая неблагополучие судеб, остроту душевных 
противоречий, страданий, разладов че.,овека с самим собой и с 

другими .1юдьми, Чехов показывал, как велик напор обществен
ных требований, надежд, ожиданий, торопящих и подготавливаю
щих грядущие перемены. 

Вероятно, Чехов потребовал от современного ему театра са
мого с.,ожного - умения раскрыть эту двойственность по.1ожения 
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че.1овека в совре\1енно\1 м11ре через структуру действ11я пьесы, 
через его второй п.'Iан н подтекст. Подтекстовые п:Iасты - отнюдь 
не 0G.1асть чисто сценического творчества. Они возникают не по 
инициативе чуткого актерского таланта (хотя и нуждаются 
в таковом, чтобы быть верн? раскрытыми), и задача их теат
ра.1ьной реа.1изац1111 отнюдь не покрывается же:1анием режиссера 

создать на сцене то 11.111 11ное «настроение». Чехов - менее импрес
сионист, чем это каза:юсь критике руСежа ХХ века И.'1II, на пер
вых порах, реж11ссерю1 Московского Ху,1ожественного театра 
«Подтекст», «подводное ..1ейств11е», «второй По'Jан» у Чехова (тер
мины эти появи.1ись позднее) - важнейшие конструктивные э.1е
менты его драмы, ро.1ь которых художественно предуоютрена 11 
твердо зафиксирована автором. 

Сти.1истически не оформ.1енная театра.1ьной традицией, не от
.'lожившаяся в сценическом приеме II им не зас.1оненная, новая .'111-
тературная драма потребовала от театра восприятий непосред
ственных и первично острых. Творческое оGращение 1, ней на уров
не определенной нравственной озаGоченности (интеллигент

ности - как говори.1 Че:-:ов) освоGожда.10 в актере и режиссере 
современно чувствующего че.'lовека, спосоСного искать для выра

жения сво11:-: мыс.1ей II чувств живой и подвижный художественный 
\'!ЗЫК. 

ОСращаясь к сценичссl(ому воп.1ощен11ю про11зведен11ii новоi'1 
драмы - 1, пьеса~1 11дейно и сти.1истичесIш очень разным, но пе
рек.1икающ11"'1ся в восприятии своего вре:1-Iени,- театр постига.1 

11скусство yr лубленного раскрытия душевно-психологической 
ж11зни че:ювека. Но жизни, пришедшей в прот11воречие II сто.'ш
новение с еще цепI,11м у1,.1адо"'1 оGщественных отношений, быта. 
пс11хо.1огии. ~Iора.1II как в окружающих, так II в сами:-: героя:-

Эти пьесы треСова:rи ансамбля, воспроизводящего на сцене то 
с.1ожное единство жизни, сквозь которое уже прош.1и его раска

.1ывающие трещины. Реж11ссер-постановщик до.1жен бы.1 в.1адеть 
партитурой сцеI111чески:-: «настроений», управ.1ять нервной орган11-
зацией, чувствам11. пси:-:о.1огической жизнью актеров в пьесе, что
Gы через паузу, жест, интонацию, через раскрытие подтекста 11 
«второго п.1ана» действия найти выхо..1 в широк11е, г.1уб11нные 

планы действите.1ьной жизни, дать крупные :-:удожественные 
оGоGщения. 

Надо сы.10, исII0.1ьзуя средства ритмической организации дей
ствия ( понимаемого не то.'1ько как внешнее, но и как внутреннее 
действие), испо.-1ьзуя звук, цвет, освещение, мизансцену в качестве 
компонентов художественного це.1ого, выделить че.1овека из мира 

вещей и 0Gстояте.1ьств в качестве самоценной, развивающейся 
ве.111чины - IIменно той, по отношению к которой рассматривалось 

Сы все состояние современного мира и общества. 
Творчество Горького по.1ожи.'10 нача.10 развитию нового, со

ц11а.1истического направ.1ения русского реа.1изма ХХ века. Это 
наIIравление ярко выразiI.1ось и в его драматург1111. 
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Горьк11ii устанав:11шает 1Jринш1п к:1ассового a11a.111Ja ж11J11с11-
11ых 111ют11ворсч11i'1 11 11х рево:1юц1101111ого 11сто.11,ова1111н. В новоii 
русской дра,1с 011 занимает осо(ое \1есто. В ;~рачах Л. То:1-
стого треGова1111е жизненных перемен IJ[)IIсутствова:ю 1,а1< нрав
ственная а.1ьтер11ат11ва. В пьесах Чехова это треGова1111с у(ра110 
в 110дтс1,ст II то:1ько нзредка прорывается 11 звучит на высокой .111-
ри1<0-дра\•1ат11ческоi'1 ноте, про11знос11\10е нестроЙ!IЫ\1 хоро\11 го:ю
сов и:111 же о.111но1шч че.1овеческим го:юсо\11. В пьесах Горького 
треGован11е 11ерече11ы жизни высказано в.1аст110, грочко, у.1ьп1-

\1ат11вно. Д:1я Горы,ого, как !1 для ряда других писате.1ей 11 
драматургов, связанных с традициями социально-бытовой дра

\lЫ, проб.1е,,~а 11дсй11ой аюуа.,изации ~того жанра и его освоGож
дения от натуралистических элементов стоит особенно остро. Со

храняя социальную основу жанра, Горький подрывает права «сре
ды», выде.,яя из нее с11.1ьную, самостояте.1ьно действующую .1ич

ность, 1шторая, (у.Jучн связана с авторск11ч 11деа.1ом че.,овека, 

с его классовы'V!и с1н1патиями, вступает в 11дей11ую дискусс11ю 
и GopьGy с этой «средой». 

В театра.1ьную ж11знь нача.1а ХХ века Горышй воше.1 энергич
но !1 стрем11те.1ы10. Идейное воздействие Горького на русскую с11е-
11у 11ача.1а века опреде.1я.1ось II креп.10 в общественной оGстанов-
1,е рево.1ю11и11 1905 года. За время, пока д.1и.1ась ее подготовка 
11 разворачива.111сь ее события (время едва .111 не самой Go.1ьwoii 
своС:оды д.1я русского театра за всю предшествующую историю 

его существования), появи.1ся «театр Горького». Возник:10 новое 
ку:1ыурное яв.1енне, характеризующееся единством .1итературно

дра\1атурп1чес1,их 11 сценических особенностей, а не просто ря,1 

пьес: «Мещане», «На дне», «Дети со.1н11а» 11 друг11е. Театр, кото
рый жн.1 в соз11а1нш зрите.1ей как нечто це.1остное, воздействова.1 
на манеру актерской игры, на режиссуру 11 совре:-,1енную драму. 

Трудно преуве.111чить масштабы тех сдв11гов, которые пове.1а 
за собой .,итературная реформа сцены. 

Дра\4а до.1жна была восстать против узких 11 деспотических 
законов прежней привычной театра.,ьности; театр, побеждая свои 

страх11 11 неуверенность,- пойти на конф.1икт со зрите.1ем. Te;\J 
самым равновесие, издавна установившееся в сфере «театра.1ь-
11ых» отношений, неизбежно наруша.1ось. Все три си.1ы, образую
щие это основанное на круговой поруке равновесие,- др·ам3, 
сцена и зр11те.1ь - вступа.1и между собой в С:орьбу 11 до.1жны Сы:111 
устанав:111вать взаимопонимание на качественно новом уровне. 

Органическая связь репертуарных и сценичес,шх 11ска1111й, .1у
ховных 11е.1ей, вдохнов.1яющих театр в его работе, 11 ан1осферы 
вокруг него, создаваемой зрите.,ями 11 1,р11т11коii, яв:1я.1ась неоС
ход1н1ым ус.1овием д.1я того, чтобы он ,юг жить 11 разв11ваться 1<а1, 

единый художественный организм. Это Сы.10 нечто 11рот11вопо:ю;,1,
ное распространенно\1у отношению к театру 1,а1, месту, г.1е 11с110:1-

няются разные, одна с другой никак не связанные пьесы. В пра1<
тике МХТ репертуарная проблема, воспитание своего зрите.1я, 
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сохранение независимости от буржуазной пуб.н1ки, внутренняя 
жизнь труппы, нравственное состояние актерского ко.1:1ектива, 

человеческие взаимоотношения его руководителей - все это ока
залось глубоко между собой связанным, имеющим непосредствен

ное отношение к творчес1шм проблемам. И в этом смысле Ху
дожественный театр вошел как новое явление в художестпенную 

ку.'lьтуру предрево.1юционных лет. 

5 

Императорские театры - Александринский и Малый - ие,,1,1-
тывают необходимость преодоления тех острых противоречий, 
в кругу которых они оказались замкнутыми в 80-90-е годы. 

Прямая зависимость казенных театров от идеологической по
литики и вкусов двора давно утвердилась в самодержавной 
России, представляя собой одну из архаических черт ее куль
турного уклада. В начале ХХ века, несмотря на то, что внешне 
статус существования казенных театров почти не изменяется, 

происходящие в стране общественные и культурные процессы ве

дут к снижению престижных амбиций двора, расшатывают, лиша
ют последовательности прежде однолинейную и жесткую реак
ционно-охранительную пuлитику царизма в области театра. 

В 1899 году закончилось директорство И. А. Всеволожского, за
нимавшего этот пост с 1881 года. Сменивший его князь С. М. Вол
конский быстро убеди.1ся в своей неспособности справиться 
с бюрократической рутиной, вредными нелепостями, злоупотреб
лениями, проте1щионизмом, капризами премьерш и т. д. Пробыв 
директором 01<0.'10 двух лет, он подал в отставку и был замещен 

в июне 1901 года В. А. Теляковским, до того, с 1898 года, 
служившим управляющим московской конторой императорских 
театров. На посту директора Теляковский оставался до февраля 
1917 года, 1<огда «главноуполномоченным по государственным 
театрам» (бывш. императорским) Временным правительством был 
назначен приват-доцент Петроградского университета Ф. Д. Ба
тюшков. 

Теляковский к высшей аристократии не принадлежал, был де
мократичнее своих предшественников, хорошо понимал, что казен

ная сцена отстает от уровня современных художественных инте

ресов, стремился привлекать новые силы. Он не прочь был про
водить «реформы», но мог действовать при этом только как ад
министратор, извне, отчасти насильственным образом, что далеко 
не всегда приводило к положительным результатам. 

В годы общественного подъема актеры императорских театров 
стремятся противопоставить бюрократической рутине дирекции де

ятельность внутренних органов самоуправления - репертуарных 

и художественных советов. Однако фактическое влияние этих со
ветов незначительно, необходимое единодушие, ясное понимание 

задач среди их членов отсутствует. Между тем развитие как Мало-
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го, так и А.1ександр11нского театров зависит не то.1ы,о от орга1111-
зационных вопросов - проблема творческого мировоззрения, 

художественного метода этих театров встает в данный период в са

мой острой форме. Оба театра страдают от засоренности своего 
репертуара малохудожественными пьесами, грубой примитивности 

постановок, обилия шаблонов и штампов в актерском ис1<усстве. 
Потребность сохранения и развития лучших традиций искусства 
прошлого необычайно остро осознается такими актерами, как 
А. П. Ленский, М. Н. Ермолова, А. И. Южин, В. Н. Давыдов. Но 
эти традиции не могут существовать в законсервированном виде, 

тогда как уровень современной практики императорской сцены 
не дает почвы д.~я их развития, отгораживает творческое сознание 

актеров от требований современного театрального реализма. 
Общественные и художественные идеи, которые несут с собой пе
редовая режиссура и новая драма, расцениваются как нечто враж

дебное этим традициям. Спасти, закрепить их стараются через 
оппозицию всему новому, через противопоставление «актерского 

театра» театру «режиссерского деспотизма», театральности 

Ф. Шиллера и А. Н. Островского - «нетеатральности» новой 
драмы. 

Но при сходстве общих проблем в истории Малого и А.~ексан
дринского театров этого периода есть и существенные различия, 

обусловленные многими конкретными причинами. Критика не ус
тает писать о застое и упадке в искусстве Малого театра, о необ
ходимости серьезных преобразований. Это понимают и сами его 
актеры: их отношение к настоящему и будущему Малого театра 
более встревоженное, чем у корифеев Александринской сцены, же
лание способствовать его подъему проявляется более активно. 

Знаменательным и вместе с тем глубоко драматическим эпи
зодом в истории театра рубежа веков стала режиссерская деятель
ность А. П. Ленского в Новом театре ( филиал Малого) и на основ
ной сцене. Сочувственно воспринимавший борьбу Станиславского 
и Немировича-Данченко с театральной рутиной, во мног·ом раз
делявший их творческие устремления, Ленский осуществляет ряд 
постановок, главным образом классических пьес, добиваясь исто

рической правды в общем решении спектакля, верности автору, 
единой режиссерской трактовки, актерского ансамбля. Он уделя
ет большое внимание оформлению спектакля, работе художника, 

композитора. Однако ломка укоренившегося постановочного шаб
лона проходит крайне непоследовательно, болезненно, встречая к 
тому же противодействие со стороны актеров, убежденных, что 
задача режиссера состоит .~ишь в том, чтобы эффектно пода

вать игру крупных исполнителей, не вмешиваясь в их трактовку 
ролей и не стесняя свободы их действий на сцене. Не поддержи
вает новаторства Ленского и очередная актерская режиссура, на

значаемая художественным советом. 

О том, насколько Малый театр оказывается несостоятельным 
в решении собственных проблем, позволяет судить сам факт пе-
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реговоров дирекции в 1905 году с Немировичем-ДанченJ<о и Ста
ниславсJ<им о возможности с.1ияния под их руJ<оводством Малого 
и Художественного театров и перехода МХТ на государственную 
дотацию. Uелесообразность таJ<ого с.1ияния не без основания по

казалась сомнительной руководите.~ям Х,Удожественного театра, 
от предложения дирекции отказавшимся -4 _ Несмотря на это, ди
рекция 1-v.1 протяжении ряда лет продо.~жает возобновлять перего
воры с Немировичем-Данченко относите.1ьно его перехода вместе 
с некоторыми актерами МХТ в труппу Ма.1ого театра. 

Возглавлявший в этих условиях в 1907-1908 годах Ма.1ый 
театр Ленский добиться существенных улучшений не может. Его 
попытки поднять литературный уровень современного репертуара 
лишены последовательности, выбор пьес случаен, определяется те
ми же актерскими интересами. Сезон складывается неудачно, 
что восстанавливало труппу против всяких «реформ». 

Н. Е. Эфрос, критик, всегда с большим вниманием относивший
ся к искусству Малого театра, творчеству его крупнейших акте
ров, писал в 1907 году, что Ма.1ый театр, «точно цепкий плющ, 
опутала рутина, канцелярщина, мелкое тщес.~авие, J<акое-то чи

нопочитание, самовлюбленная бездарность. Они все глушат, за
держивают всякий ход вперед, искажают всяJ<ое благое начина

ние ... Выход - в перестройке всего здания, в перек.1адке фун
дамента. Выход - в совершенно новой организации театра» 2·0. 

Выход этот для Ленского был, естественно, недоступен. Бесплод
ная борьба подрывает его си.1ы. Он умирает раньше, чем дирекция 
успевает подписать его прошение об отставке и уходе из театра. 

С 1909 года руководителем Малого театра становится 
А. И. Южин - че.~овек бо.1ьшого общественного темперамента 
и энергии. Он разворачивает широкую программу деятельности, 
декларируя свое намерение за два года превратить Ма,1ый театр 
в центр национальной театральной ку.%туры. Как и Ермо.1ова и 
ряд других актеров, Южин глубоко страдает от того, что Малый 
театр теряет свой общественный престиж и уже не прив.1екает 
публику, как в былые времена. Путь сnасения театра видится 
в оживлении его щепкинских и мочаловс1<их традиций, в возобно
влении героико-романтической линии его репертуара, по убежде

нию Южина, наиболее созвучной современности, отвечающей свет-
лым общественным идеалам. ' 

В последнее предреволюционное десятf!летие на сцену Малого 
театра в большом количестве возвращаются старые классические 
спектакли, переставшие исполняться в силу своей обветшалости. 

К ним пишутся новые декорации, в клас.сических ролях появля
ются крупные актеры. Однако эти возоб"овления производятся 
без творческого вмешательства режиссуры. Южин - страстный 
поборник идеи «актерского театра», чем в принципе и определя
ется его крайне настороженное отношение к притязаниям совре
менных режиссеров, противоречащее гла~ному направлению всех 

тех усилий, котор"ые перед тем предпринимались Ленским. После 
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смерти последнего театр отказывается от сотрудничества с ре

жиссером Н. А. Поповым, не удерживается здесь и Ф. Ф. Комис -. 
саржевский, пригJ1ашенный Южиным в 1913 году по настоянию 
Теляковского. Возобнов.1енную классику, как -и современные 
пьесы, вы11ускают режиссер И. С. Платон и в очередь занимаю
щиеся эт11м делом актеры С. В. Айдаров, Е. А. Лепковский, 
Н. М. Падарин и другие, ком11етенции которых ни трактовка пьесы, 
ни игра актеров не подлежат. 

«Теr<ущий репертуар» по-прежнему пестр и преимуществен
но малохудожествен, связи с новейшей драмой на.1аживаютсп 
п.1охо. Театр про.ходит мн~ю дра:v1атургии Чехова, сохраняя глу
боко критнчесr<ое отношение к ее общественным и художествен
ным достоинствам, ощущая Чехова как писателя, чуждого твор
ческим интересам актеров. Горький импонирует своими романти
ческими интонациями, нравится «оптимизм», в отличие от «пес

симиста» Чехова, но императорским театрам запрещено ставить 
его произведения. По-прежнему в огромном количестве играются 
пьесы, способные привлечь буржуазно-мещанскую публику и по
зволяющие занять силы многочисленной труппы. 

Подводя итоги деятельности Ма.1ого театра в предреволюцrюн
ный период, Н. Г. Зограф указывает на ее глубокую противоречи
вость, особенно в 1910-е годы: «За приверженностью традициям 
часто скрыва:юсь тяготение к шаб.1ону .и рутине, за в11иман11е~1 
к актеру - недооценка режиссерского мастерства и понима

ния спектак:1я как художественного це,1ого, за близостью к форма:v1 

реализма Островского - неумение найти реалистические приемы 
для воссоздания новой драмы ХХ века, за романтичностью и геро
икой нередко обнаружива.1ись .1ожная патетика и псевдогеро
изм» 2G. Преодоление этоii двойственности происходит уже в совет
ское время, в иных социа.1ь11ых и общественных.условиях. 

Александрннский театр в начале ХХ века живет более- урав
новешенной жнзнью, че:v1 Ма.1ый, в его труппе нет лидеров, одер
жимых преобразовате.1ьными идеями. И хотя театр в нема:юй 
степени пропитан рутиной, привержен устойчивым, привычным 

навыкам, хотя тут даже бо.1ее, чe:vr в Малом театре, репертуар 
обслуживает интересы премьерш и премьеров, но одновременно 
имеются и режиссеры, способные придать облику А.1ександрш1-
ского театра черты современной, не отстающей от своего времен11 
столичной сцены. И рутина и новшества существуют рядом, 
уживаются вместе без особенно острых сто.1кновений, но ценой 

г.1убокого, неразрешающегося компромисса. 
Е. П. Карпов, режиссер А.1ександринского театра в 1896-1900 

годах, много дес1ает, чтобы удержать на сцене классику, в которой 
блещут такие корифеи труппы, как М. Г. Савина, В. Н. Давыдов, 
К. А. Варламов, В. П. Далматов, В. В. Стрельская и другие, но его 
постановочные приемы натура.1ист11чны, отяжелены узкобытовым 
подходом к пьесе и в целом чужды актерской шко.1е этого 
театра, характеризующейся ярким, броским, не раздробленным на 
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бытовые ,1е.1очи типизмом, своеобразной, прочно устоявшейся 
театра:1ьностью. Пришедший вместо Карпова в качестве фактичес
кого руковод1пеля театра П. П. Гнедич, известный искусствовед 
и драматург, в период 1901-1908 годов вводит в репертуар про-
11зве.1е1111н Чехова. Ибсена. Шоу 11 ,1pyrI1x, nр!lв.1екает к режиссу
ре А. П. Петровского, Ю. Э. Озаровского, уделяет большое вни
мание декораuионному оформлению - художником театра в 

1901 годv становится А. Я. Го.1овин. 
З11ач~те.1ьную роль в этот период играют приходящие из МХТ 

режиссеры М. Е. Дарский и особенно А. А. Санин. Творчество их 
вторично, порой они просто цитируют в своих постановках (Че
хова, исторической драмы Островского и других) мизансцены и 
приемы МХТ, но они добиваются известной художественной uе.~ь
ности, настроения, выразительного решения массовых сuен. По
став.1енные ими, как и самим Гнедичем, спектакли не повышают 
значительно общий уровень театра. Не меняет решительно положе
ние вещей и неожиданный приход в 1908 году В. Э. Мейерхольда. 
Напротив, тогда разрыв чльтурных уровней в работе театра про
яв.1яется еще разительнее. 

Теляковс1<ий приглашает Мейерхольда в А.1ександринский те
атр вскоре пос.1е его конфликтного ухода из театра В. Ф. Комис
саржевской, где он делал решительные попытки внедрения в прак

тику приемов символистской эстетики. Александринский театр для 
Мейерхольда - это не единственное место, где протекает в пред
революционное десятилетие его деятельность: одновременно он 

ставит оперы в Мариинском театре, сотрудничает в Доме интерме

дий, руководит Студией на Бородинской и т. д. Режиссерские 
пути Мейерхольда сложны, его искания многообразны, но в них 
имеется не1<ая общая направленность, которая постепенно про
ступает и в том; что он делает в Александринском театре. 

В ряде своих постановок Мейерхольд продолжает здесь раз
работку приемов, идущих от эстетики символизма, подчиняя их 

новым задачам, выходящим теперь на первый план в его твор
честве. Задачи эти определяются в основе своей временем, которое 
обостряет в художнике потребность отталкивания от буржуазной 

обывате.1ьщины, от пошлости и мрака окружающей жизни. Через 
противопоставление свободного и праздничного искусства театра 
плоской прозе современного быта, через правду сценической услов
ности, имеющей многовековые корни в человеческой культуре 
( «Дон Жуан» Мольера, 191 О), через обращение к традициям бала
гана, пантомимы и т. д. Мейерхольд приходит к·трагедийным темам 
своих крупнейших спектаклей 1910-х годов - «Грозе» и «Маска
раду». 

Поначалу чужой, «модернист», чей приход был воспринят поч
ти враждебно, Мейерхольд мог опираться всего на двух-трех ак
теров, таких, как Ю. М. !Gрьев, Н. Н. Ходотов, которых привлекали 
бунтарские тенденции его творчества, острое, нервное неприятие 
окружающей действительн~сти. Но уже «Дон Жуан» завоевал ему 
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прочное распоJ1ожение К. А. Вар.1амова, великолепно сыгравшего 
Сганареля. Мейерхольд любовался его импровизациями, «пода
ва.1» их режиссерски. Актеры постеrrенно почувствова.111 мейср
хольдовскую втобленность в их мастерство. «Я прежде всего 
художник,- говори.1а Савина в пос.1едний год своей жизни.
Я считаю художником и Мейерхо.1Ьда. Как же 11 почему нам не 
быть вместе?» 27 Между эстетикой СаJЗиной и эстетикой Мейер
хольда оставалась пропасть. Но в общей концепции театра. ск.'1а
дывающейся у Мейерхо.1Ьда в r,анун революции, апср зан11,·1ает 
важнейшее место. 

В 1915 году умирают В. В. Стрельская, К. А. Варламов, 
М. Г. Савина. В 1916 году возвращется в театр Е. П. Карпов, прин
ципы которого за всю минувшую театральную эпоху не изменились. 

В обстановке реакционно-охранительной политики царизма, уси
.1ившейся в период войны, это бы.1 жест, отменявший все «реформы» 
и их завоевания. «Бы.10 перечеркнуто влияние Московского Худо
жественного театра, творческие усилия Гнедича, Санина, Мейер
хо.1ьда. Растерянность, метания и неразбериха в театре ощутимо 
отрази.1ись на его практике кануна Октября» 28 - вывод, к кото
рому приходит А. Я. Альтшуллер в своей книге об Александрин
ском театре. Последней значительной премьерой, появившейся на 
фоне этой «неразберихи», репертуарной и художественной, бы
ли поставленные Мейерхольдом «Веселые расплюевские дни» 
( «Смерть Тарелкина»). А. В. Сухова-Кобылина - спектакль, в 
котором яростно высмеивался и проклинался мир, где «живое и 

мертвое перестают отличаться друг от друга и мертвое празднует 

свою победу над живым» 29 . Сатира и гротеск в нем ста.1и глав
ными сценическими красками. 

История казенной сцены начала ХХ века показала, что творчес
кая жизнь, даже в том случае, когда она обладает великолепными 
традициями и богатыми актерскими силами, не может протекать 

нормально, если она изолируется от идейных и художественных ис
каний современности, не принимает в них участия и не открывае1 

для себя их смысла. 

6 

На протяжении данного периода складывается разнородная 
по своим общественным и творческим тенденциям, организацион

ным формам, по составу зрительских контингентов система теат

ральной жизни. Театральная активность обеих столиц, так же как 
и провинциальных центров, возрастает, значительно расширяется 

социальный состав зрителей. В Москве и Петербурге, особенно в 
предреволюционное десятилетие, активизируется театральное 

предпринимательство. Для театральной культуры периода харак
терна неравномерность развития, резкие перепады качественных 

уровней, процессы стягивания искусства к полюсам оппозици

онно-элитарной и буржу~зной массовой культуры. 

25 



С первых же своих сезонов центра.1ы-юе место в театра.1ьной 

ж11зни Москвы занимает Художественный театр. Собственно, сле
дует говорить о все возрастающем значени11 МХТ в ку.1ьтурной и 
художественной жизни эпохи в це:юм, насто.1ько ве.1ико его вли

яние на духовное развитие общества, на движение творческой 
мысли эпохи. 

Воздействие МХТ ощутимо сказывается в практике многих 

театров России, способствует обще,1у развитию режиссуры, актер

ского искусства, отлагается на проблематике и стилистике со
вре'Уiенной драматургии. МХТ и Малый театр - два творческих 
организма, которые прежде всего определяют собой театральное 
лицо Москвы нача.1а века. Еще одна его типичная черта представ

лена деятельностью театра Корша. 
Практика этого театра строится на сознате.1ьно допускаемом 

его владельцем Ф. А. Коршем совмещении ку.1ьтурно-просвети
тельских и буржуазно-коммерческих установок. Первым из них 
отвечает классический репертуар, «утренники» по сниженным це

нам, обращение к постановке социально актуальных пьес драма
турrов-«знаньевцев», привлечение квалифицированной режис

суры. Вторым - спекуляция на обывательских вкусах публики, 
установка на развлекательность, на переводную комедию, пестрота 

и бессистемность в выборе текущего репертуара. В период демо
кратического подъема деяте~1ьность театра Корша, где работает 
в это время режиссер Н. Н. Сине.1ьников, наиболее плодотворна, 
но с уходом Синельникова он, как и всякий театр, не имеющий 
определенной художественной платформы, быстро деградирует, 
несмотря на сильную труппу. Сами по себе актеры в ХХ веке уже 
ничего не решают, а театр Корша остается по сути своей театром 
«домхатовскоrо» типа. 

Неоднородна и театральная жизнь Петербурга. Здесь нет 
такого крупного театра новой формации, как МХТ, но в конце 
1902 года во главе Василеостровскоrо театра стоит один из после
дователей Станиславского - режиссер Н. А. Попов; во многом 
близок идеям Художественного театра своими общедемократи
ческими устремлениями, своим интересом к проблемам новой 

драмы, новой режиссуры Общедоступный театр П. П. Гайдебурова 
и Н. Ф. Скарской, созданный в 1903 году. Прогрессивные общест
венные тенденции проявляются в период первой русской револю
ции в деятельности Нового театра, организованного в 1901 году 
актрисой Л. Б. Яворской. 

Одним из ярчайших явлений театрального развития 1900-х го
дов становится петербургская антреприза выдающейся актрисы 

В. Ф. Комиссаржевской. После ухода в 1902 году из Александ
ринскоrо театра, неудовлетворенная ограниченными творческими 

возможностями, которые предоставляла ей казенная сцена, Ко
миссаржевская вскоре создает собственный театр, известный под 
названием Драматический театр В. Ф. Комиссаржевской в Пас
саже ( 1904-1906), где идут пьесы Островского, Чехова, Ибсена, 
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Горько~о, драматургов-«знаньевцев». Исследовательница твор
чества Комиссаржевской Ю. П. Рыбакова отмечает противоречия 
этого театра, недостаточную четкость его творческой линии, эле-

зо 
менты эклектизма в его практике , о том же писала и современная 
критика. Все это было неизбежно в театре сборного творческого 
состава, не успевшего выработать единства позиций. Комиссар
жеская, создавая театр, жадно ощущала потребность сказать 

свое слово в искусстве, «выразить душу современного человека», 

как она говорила, высказать свой протест против существующей 

общественной лжи. «Практически же громада замыслов Комис
саржевской воплотилась в формы уже известные, повторив то, 
что было открыто Московским Художественным театром. Создание 
нового сценического кол.~ектива в ХХ веке требовало прежде все
го режиссера-новатора, которого у Комиссаржевской не было» 31 • 

И все же в историю театра этого века театр в Пассаже вошел 
как явление неповторимое. Вошел своими дерзкими постановками 
Горького, решенными в ином ключе, чем в МХТ, «Дачниками» 
с Комиссаржевской - Варварой, сыгранной убежденно и страст
но, вошел скандалами вокруг спектакля и торжеством Горь

кого, воспринявшего их как политическое сражение, писавшего 

после премьеры Е. П. Пешковой: «Никогда я не испытывал и едва 
ли испытаю когда-нибудь в такой мере и с такой глубиной свою 
си"~у, свое значение в жизни, как в тот момент, когда после третьего 

акта стоял у самой рампы, весь охваченный буйной радостью, 
не наклоняя головы пред «публикой», готовый на все безумия -
если б только кто-нибудь шикнул мне» 32 . Вошел «Строителем 
Сольнесом» Ибсена, в котором Комиссаржевская создала образ 
Гильды, ставший для Блока воплощением весны, юности, несущей 
возмездие, олицетворением мятежного духа эпохи 33 • Театр 
наиболее полно выразил настроения 1905 года. . 

Оживление театральной жизни дает себя знать и в провинции, 
где в целом сохраняется прежняя система коммерческой антре
призы, в основном чуждой духу подлинного исхусства. Театр в 
провинции более, чем в столицах, находится в зависимости от 

социально-экономических факторов внешнего характера, от про
извола местного начальства, в том числе - полиции, от материаль

ных интересов антрепренеров, от потребностей и вкусов наиболее 
обеспеченной части публики. Здесь остается самое широкое поле 
для постановки пьес развлекательного характера, буржуазно-са
лонной мелодрамы, ремесленных поделок на «актуальные» темы. 
Погоня за выгодой, при наличии сравнительно узкого круга зри
телей, побуждает содержателей театров увеличивать количество 
премьер, заставлять актеров играть с двух-трех репет1щиii (слу
чалось, что в репертуаре сезона иного театра числилось около ста 

названий). Постоянные крахи театральных предприятий, невыно
симые условия работы, актерская нищета остаются и в это вре

мя характерными чертами провинциальной театральной жизни, 
чему существует множество свидетельств в мемуарах и текущей 
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прессе. Однако в период общественного подъема начала века здесь 
также замечается усиление художественной инициативы, ста

вятся пьесы Ибсена, Чехова, Горького, драматургов-«знаньев
uев»; в противоборстве с крепко укоренившимися навыками до

ансамблевого театра, театра гастролеров и постоянно перетасовы

вающихся трупп, проявляется интерес к режиссуре спектаклей, к 
созданию прочных коллективов, объединенных художественными 

задачами. 

Появление «культурной» антрепризы, совмещающей крупный 
организационно-коммерческий размах с художественными зада

чами, опирающейся на сильные, стабильные актерские труппы, 

на классический и передовой современный репертуар и режиссу
ру, не может восприниматься в качестве явления случайного для 
театральной периферии данного периода. Показательна деятель
ность таких режиссеров-антрепренеров, как Н. Н. Синельников в 
Харькове и Киеве, К. Н. Незлобии в Риге, Вильнюсе, Н. И. Со
больщиков-Самарин в Нижнем Новгороде (и бесплатными спек
таклями для рабочих в Сормово), И. А. Ростовцев в южных горо
дах России, Пскове, Ярославле и некоторых других, появление 
актерских товариществ с серьезным репертуаром и художествен

но-просветительскими установками. 

Идея организации театров, способных популяризировать в на
роде подлинное искусство, привлекает к себе многих актеров, 

писате.1ей, художников: М. Горького, К. С. Станиславского, 
В. Д. Поленова, П. П. Гайдебурова, П. Н. Орленева, И. А. Тихоми
рова, А. А. Бренко, Л. А. Сулержиuкого и других. К. С. Станислав
ский выдвигает проект создания в провинции филиальных отделе
ний Московского Художественного театра. П. Н. Орленев со сво
ей труппой дает спектакли в деревнях и на заводских предприя
тиях. 

Замечательным явлением, вызванным к жизни эпохой общест
венного подъема, становится Передвижной общедоступный театр 
П. П. Гайдебурова и Н. Ф. Скарской, образованный при петербург
ском Лиговском Народном доме 34 • 

Театр 1907-1917 годов - явление раздробленное, противоре
чивое, социально и эстетически дифференцированное. Разгром ре
волюции 1905 года и политическая реакция оставили на нем свои 
неизгладимые следы. Современная историческая ситуация воспри
нимается значительной частью художественной интеллигенции как 
двойственная и не вполне проясненная: в ней и пугающая пер
спектива дальнейшего усиления кризисных тенденций внутри сов
ременной буржуазной культуры и нарастающая реальность 
грандиозных социальных взрывов, сулящих неведомые перемены в 

исторических судьбах русской культуры в целом. Брожение, идей
ный раскол в стране художественной интеллигенции в это время 
усиливаются - идет период дискуссий, споров, творческих дис

путов, резких выступлений в печати. Театр не оказывается в сто
роне от подобнl,[х явлений. В еще большей степени затрагивает его 
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та нездоровая, общественно вредная реакция на 11ротинорсч11я 
действительности, которая питает собой декадентский пессимизм 
с его эстетизацией смерти, идеей господства в жизни иррац11ональ
ных сил, а в других своих проявлениях возрождает 11атура.111стичс

ский физиологизм, проникнутый неверием в человека, его жизнен
ные и духовно-творческие возможности. 

Однако, как было сказано, эпоха стимулирова,1а и противопо
ложные тенденции в театральной жизни, и было бы глубоко невер
но недооценивать это обстояте.1ьство. В обстановке, то просветлен
ной началом нового общественного подъема, то вновь омраченной 
трагическими событиями первой мировой войны и их шовинисти
ческим угаром, идут и очень важные процессы позитивного ха

рактера, связанные с поисками идейных и общественных ориенти
ров, животворных художественных традиций, способных стать 
опорой в борьбе за сохранение демократических начал в современ
ном театре. 

Годы реакции, а особенно военное время вносят новые черты в 

театральный обиход. В обеих столицах и в провинции возникают 
многочисленные театры так называемых «легких жанров»: 

варьете, фарса, миниатюр. Порой это крупные доходные предпри
ятия, чаще - примитивно грубые и пошлые, весьма редко - ху

дожественные (как театры миниатюр «Летучая мышь» _н. Ф. Бали
ева и «Кривое зеркало» А. Р. Кугеля и 3. В. Холмской). В настрое
ниях публики этих лет есть что-то лихорадочно-нетерпеливое, 

она жадна до минутных развлечений. Появляется ощущение, 
что прошлая жизнь с ее бытом и нравственными нормами ушJ1а 

безвозвратно. Тревожные настроения преобладают, хотя вы
являются по-разному. Публичный быт вытесняет старый «квар
тирный» уклад. Театры «легких жанров» живут за счет этих 
настроений, отвечая на любой вкус, в том числе и на вкусы 

веселящейся денежной публики. 
На этом фоне заметнее обнаруживается внутренняя не

устойчивость солидных драматических антреприз, таких, как театр 

К. Н. Незлобина (в Москве и Петербурге), Московский драмати
ческий театр Суходольских и другие. Приходящие работать в эти 
театры режиссеры - К. А. Марджанов, А. А. Санин, Ф. Ф. Ко
миссаржевский - иногда создают на их сценах талантливые 

спектакли, привлекают к участию в своих постановках крупных 

художников-декораторов, обращаются к лучшим произведе
ниям мировой классической и современной драматургии. Но на 
фоне репертуарной эклектики, стилевой неразберихи, отсутствия 
определенной творческой программы деятельность их превраща

ется в своеобразные режиссерские гастроли, продолжается 

один-два, от силы несколько сезонов. В той или иной степени, 
несмотря на желание антрепренеров не отставать от требований 
века, в развитии этих и подобных им театров неминуемо воспро
изводится модель коршевской антрепризы. 

Объективные законы театрального развития, не нозволяющие 
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современной режиссуре решать задачи серьезного творческого 

порядка на коммерческой сцене, ведут к появлению театров экспе

риментального типа, деятельность которых направлена на разра

ботку тех или иных эстетических идей, связана с репертуарными и 
режиссерскими исканиями, с проблемами актерского мастерства. 

7 

Уже в годы первой русской революции в литературе, драме и 
театре идут поиски новой художественной выразительности. 
В период наступившей реакции они приобретают обостренный ха
рактер. 

Исследователи пишут об «эстетическом взрыве», происходя
щем в России в конце XIX- начале ХХ века. Возникают новые 
театры, создаются новые художественные объединения, чаще всего 

формирующиеся вокруг журналов, выставок, идет консолидация 
сил, перегруппировка вчерашних единомышленников, разработка 

эстетических платформ новых направлений; появляется марксист
ская критика. Все это повышает роль художественной критики, 
на которую падает задача осмысления не только отдельных худо

жественных явлений, но и закономерностей развития искусства 
в целом, характера и направления в нем развивающихся процес

сов. Помимо обязанности служить связующим звеном между ис
кусством, его практикой и обществом, художественные представ
ления которого подвергаются значительным изменениям под 

воздействием этой практики, критика выполняет и другую важней

шую функцию. Она становится а!<тивной участницей художествен
ной борьбы, разворачивающейся в период смены эпох, творческих 
мировоззрений, общественных и эстетических идей. В этом ка
честве критика начала ХХ века, в какой бы области искусства она 
ни специализировалась, достигает такой близости к пониманию су
ти тех или иных творческих исканий, до такой степени полно про
никает в природу художественного явления, что с полным основа

нием может рассматриваться нами как важнейшая форма само
сознания искусства. 

«В сущности,- свидетельствует П. А. Марков,- период рус
ского театра после 1905 года в основном явился периодом эстети
ческого театра, подошедшего к разработке и воплощению специ
фического искусства театра. От жизненных соответствий на
туралистического театра, от бессознательной и штампованной 
условности театра XIX века эстетический театр стремился прийти 
к сознательной и новой условности и понять, в чем же заключается 
подлинное зерно театра. В этом его стремлении он был поддержан 
современными ему теоретиками театра и новой драматургией, 
подготовившей его появление» 35 Художников все чаще привле
кают поиски выразительных средств для раскрытия трагической 
сущности жизни, усилий дерзновенного, устремленного ввысь 
человеческого духа прсодолетr, кос1юстr, социального уклада, 
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низменную власть материи, противоречивой био.10г11чсской 11р11-
роды самого человека. 

Возникающая за короткое время типо,1огическ11 новая по cвoeii 
образной структуре драма отходит от непосредственного изобра
жения социально-бытовой реальности, она ищет выхода к траге
дийному осмыслению общих проблем бытия, 1< возможности воз
вести драматизм текущего момента русской действите.1ьности к 

«вечным» коллизиям мирового развития. Способо~1 распространен
ного истолкования русских проблем нередко становится обраще

ние к мифологическим сюжетам античной .11пературы, к средне
вековым легендам, еванге.1ьским мотива~1, русскому фольклору. 

Направление это представлено в 1900-е годы драматургически
ми произведениями Вяч. Иванова, И. Анненского, Ф. Сологуба, 
а также писателей и поэтов молодого поколения - Л. Андреева, 
В. Брюсова, А. Белого, А. Блока, А. Ремизова. Нео1отря на раз
,1 ичную стилистику, в основе их методологии .1ежат общие прин
ципы. 

Символизм вошел в развитие русского искусства начала 
ХХ века как крупное художественное явление, далеко не однород
ное в идейном и творческом отношении. Однако ни дра,1атургия, 
ни театральные теории символистов не могут быть изъяты из кон
текста театральной жизни эпохи, будучи глубоко связаны с рядом 

~е важных и глубоко характерных тенденций. Этим объясняется 
и интерес к символизму Стаf!иславского, пригласившего Брюсова 
участвовать с ним и Мейерхольдом в эксперимента.1ьной работе 
Театра-студии на Поварской в 1905 году, 11 появившееся позднее 
настойчивое его желание найти путь к сценическомv воплощению 
поэтической драмы Блока. Этим обусловлены и глу-бокие связи с 
символизмом Мейерхольда, и рано замеченная Брюсовы!\! б.1изость 
некоторых его собственных взглядов на функции искусства к по
.1ожениям Л. Толстого, и интерес самого Толстого к театральным 
начинаниям символистов, ставшим ему известными через Сулер
жицкого. 

В начале ХХ века си!'.lволисты, исходя из своих общих эстети
ческих предпосылок, провозгласили принцип сценической услов
ности, противопоставив его натуралистическим тенденциям сов

ременного театра. На протяжении изучаемого периода этот прин

цип прошел сложный путь развития, дифференцировался в своих 
содержательных функциях, принял на себя различные задачи в 
рамках разных творческих систем и направлений. 

Условность была нужна не только апологетам театральности, 
стилизаторам и традиционалистам. Она понадобилась и реалис
тическому театру, дав ему дополнительные средства выразитель

ности для решения его собственных задач. 
В 1907 году Станиславский, стремящийся к театру больших 

общественно-философских идей, емкой образности, к отходу от 

быта, ставит «Жизнь ЧелJвека» Леонида Андреева. Решая здесь 
новую для себя задачу, Станиславский изобретает постановочные 
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приемы, позво.1яющие ео1у как бы вынести действие в мировое 

11ространство, показать на сцене не трагедию конкретной личнос
ти, но трагедию человечества в целом, бунтующего против тупой, 

без.пикой силы пр11нуждения. Он прибегает к деформации, гро
тесr,у, к созданию суммарных, символизированных образов. В 

постановке «Драмы жизни» Гамсуна он еще глубже вторгается 
с этими приема:v1и в область исполнительского творчества. Од
на1<0 именно теперь, в свете всех тех исканий, их удач и неудач, 

Станиславский и уясняет для себя границы возможной услопности. 
Он утверждается на той позиции, что любые упражнения с фор

мой в театре бессмысленны, если они производятся помимо акте

ра и в ущерб актеру, что при любых художественных исканиях 

жизнь актера в образе должна оставаться правдивой и органич

ной. Для Станиславского «новый театр» был прежде всего театр 
человеческий - по содержанию своему и по средствам. Как 
режиссер, он не перестает искать «новых форм», но, будь это 

«Синяя птица» (1908), «Месяц в деревне» (1909), «Гамлет» 
(1911) или «Мнимый больной» (1913), почвой для любой режис
серской выдумки, любых жанровых решений, самых смелых и 
острых, на которые была так щедра его режиссерская фантазия, 

являлось для него богатство человеческой психологии. В умении 
раскрывать это богатство изощрялся его гений педагога и поста

новщика. Психологическая правда и яркая театральность до конца 
жизни оставались для него началами не только совместимыми, 

но и родственными. 

Вопрос о методах актерского творчества уже ставился перед 
создателями Художественного театра на первой стадии их рефор
мы. Теперь, когда театр стал пользоваться приемами условного 
изображения предметно-реальной среды, изменил свой подход к 
воплощению типов и характеров, стал применять новый сцени

ческий язык, вопрос о методах актерского творчества приобрел 
особую актуальность. Обращение Станиславского к разработке 
системы было вызвано необходимостью разрешить коренное 
противоречие между природой человеческих эмоций и новыми за
дачами, выдвигаемыми современным театром. 

Первая студия МХТ, созданная в 1912 году Станиславским и 
Сулержицким в целях практического приложения системы, соче
тала в своих спектаклях ранней поры глубинную подлинность 
психологической жизни, которую помогла создапать система, 

с сознательно допускаемыми рецидивами бесхитростного «нату
рализма», демократической любовью к человечески простому 
и обыденному. «Коллектив единоверцев» ощущал себя ячейкой 

некоего нового, утопически чаемого общества. Студийцы в усло
виях своей малой сцены стремились замкнуть публику в круг 
общих с исполнителями переживаний. Антибуржуазную критику 
современного мира сочетали с наивной верой в стихийное тор
жество добра, но и со смятенным пониманием того, что «праздник 
примирения» невозможен. 
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Система Станиславского в театроведческой литературе рас
сматривается чаще всего как учение о внутренней технике рес~лис

тического актерского искусства. Между тем не менее важен ее 
мировоззренческий, общеэстетический аспект. Прежнее эстетичес
кое и нравственное сознание легко разделяло в актере человека 

и художника. Система обращена на актера, исходила из актера 
и должна была гармонизировать в нем начала человеческие и 

творческие. Задачи этики и эстетики сливались: цель и смысл 
системы объективно определялись в том, чтобы вырастить в акте
ре человека, а человека сделать художником. Сознавал или не соз
навал это сам Станиславский, но его творческие идеи вырастали 
на определенной исторической почве и были внутренне связаны 
с гуманистическими целями грядущих социальных преобразова

ний. В этом надо искать источник их жизнеспособности, их широ
кого и длительного влияния на искусство театра ХХ века. 

В лице J\t\ейерхольда петербургские символисты во главе с Вя
чеславом Ивановым надеялись найти того режиссера, который 
осуществит их мечты о театре «соборного действа». Но Мейерхольд 
был человеком слишком театральным, чтобы до конца пойти за 
теоретиками «соборности». Мейерхольд никогда бы не принял 
мысль о возможности уничтожения театра как искусства, как 

никогда бы не пошел на «соборное» братание с буржуазно
обывательской публикой, к которой высказывал свою острейшую 
неприязнь. 

Работая в театре Комиссаржевской на Офицерской ( 1906-
1907), Мейерхольд ставит пьесы Г. Ибсена, М. Метерлинка, 
А. Блока, ·с. Пшибышевского, Л. Андреева, Ф. Сологуба, он 
близко соприкасается с идеями и настроениями символистов, 

преломляет их в своей творческой практике, однако возможностей 
«жизнетворчества», слияния театра с жизнью он на этом этапе 

не ищет. 

Напротив. И здесь следует отметить одну важную тенденцию. 

Это интерес Мейерхольда к воплощению на сцене совершенно 
особой сценической среды, эстетически резко противопостав

ленной залу, качественно выделенной из окружающей действи
тельности,- к созданию мира театрального в отличие от мира 

бытового, обыденного. Общественно и эстетически Мейерхольд 
отталкивался от <;:воего зрителя и в лице его - от буржуазной 
действительности своих дней. 

Встреча Мейерхольда с драматургией А. Блока и его работа по 
постановке «Балаганчика» в 1906 году имели огромное влияние 
на все последующее развитие его режиссерской системы. Мейер
хольд вводит в искусство современного театра начала народного 

площадного театра, отождествляя эту народную традицию с утвер

ждением антибуржуазной сущности искусства, с его разоблачи
тельной, критической силой, с его вечной молодостью, независимой 
от исторического одряхления общества. 

В постановках Мейерхольда весьма часто вместо персонажей, 

2 Зак 298 33 



связанных своим происхождением с театром жизненно-бытовой 
традиции, выходят на сцену маски, способные чувствовать себя 
легко и естественно в создаваемом режиссером специфическом 

театральном пространстве, в игровой стихии его спектаклей. Ис
кусство актера играть маской, то сливаясь с персонажем пьесы, то 
открывая свое лицо актера-гистриона, использование просце

ниума, как бы выполняющего функцию площадных театральных 
подмостков и выносящего актера в толпу зрителей, выходы актеров 
в публику и т. д. становятся типичными элементами мейерхоль
довской режиссуры, как и разработка искусства пантомимы, 
гротеска, приемов импровизационной игры, чисто театральной 
пикировки актеров с публикой, налаживания с ней отнюдь не 
душевных, но игровых контактов. 

Изобретательно развивая и обогащая стилевую и жанровую 

форму спектакля, он трактовал ее как целостный художественный 

мир, творимый на глазах у зрителей творческими силами актеров, 

режиссера и художника. Мейерхольд стремился создать образ 
некой театральной действительности, на почве которо11 должен 
был осуществляться легко и свободно (в отличие от жизни) пре
красный синтез искусств. Его студийная педагогическая деятель
ность была направлена в 1910-е годы на воспитание всесторон
не развитого актера, достойного соперника знаменитых лицедеев 
народного балагана. 

Ощущение возрастающего драматизма во взаимоотношениях 
человека и истории, поиск высших духовных ценностей, на которые 

может опереться личность, втянутая в стремительные процессы 

изменения мира, особый, во многом получающий новое наполнение 
интерес к душевному содержанию личности, очеловечивающей 
в своей судьбе и переживаниях закономерности объективного 
развития,- все это, пронизывая полотна живописцев, произведе

ния музыкантов и поэтов, меняло традиционные формы художест
венного мышления, изнутри разрушало каноны старых жанров, 

повышало роль образных, метафорических решений в раскры
тии сложного состояния мира. 

Различные искусства сближались между собой в этом харак
терном для времени ощущении основной жизненной коллизии 
как коллизии драматической, подлежащей действенному решению. 
Для развития драмы, а еще более для театра такая направлен
ность эстетического сознания эпохи имела важное значение. Ис
кусства стремились объединиться на сцене, принося на нее огром
ные богатства новых выразительных средств. 

Наступает пора, когда ни художественная проза, ни поэзия 
не могут удержать назревшей в них потребности в театре, в струк
турном обособлении накопленных внутри себя драматических 
элементов. 

Лирика, достигающая высокого расцвета в эту эпоху, вновь 
испытывает первично свойственное ей, исторически утерянное вле
чение к театру. Противоречия во взаимоотношениях художника 
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с самим собой и окружающим миром стремятся найти свое разре
шение в действии и поступке, предстать как открытая борьба, 
драма. Обращение к драматургическому творчеству ряда крупных 
поэтов современности, сам факт возрождения поэтической драмы, 
отнюдь не случайный в искусстве ХХ века, эстетически связан по 
преимуществу с развитием новых направлений. 

Драматические, сюжетно-действенные начала развивались в 
музыке, часто и раньше проявлявшей к этому склонность, жив

шей в легко доступной для драмы сфере эмоuионально-психоло
гических движений, ритмов. Они развивались и в живописи, гра
фике, скульптуре. Драматизм раскрывался не только через тему 
и события, изображаемые на холсте и бумаге. Художник стремил
ся выявить этот драматизм в качестве имманентного свойства 

самой модели, тем самым одухотворяя и театрализуя ее. 
Для драматических спектаклей создавали музыку И. А. Сац, 

М. А. Кузмин, А. К. Лядов, А. С. Аренский, А. К. Глазунов, 
А. Н. Корещенко; писали декорации художники самых разных 
направлений: К. А. Коровин, А. Н. Бенуа, М. В. Добужинский, 
А. Я. Головин, Н. К. Рерих, И. Я. Билибин, Е. Е. Лансере, Н. Н. Са
пунов, С. Ю. Судейкин, В. Е. Егоров и другие. Художники ищут 
«своих» режиссеров. Классические спектакли МХТ предреволю
ционного десятилетия осуществляются при участии «мирискус

ников». «Я убежден, что лишь с вами можно сделать что-либо 
близкое к совершенству» 36 , - писал Бенуа Станиславскому. Вок
руг Мейерхольда периода театра на Офицерской группируются 
живописuы «Голубой розы». Г. Г. Поспелов замечает, что худож
никам группы «Бубновый валет» «очень близки были поиски 
молодого В. Э. Мейерхольда, ибо в примитивистскую пору своего 
развития «бубновые валеты» тяготели, по существу, к тому же 
«духу балагана», к той же атмосфере площадного представления 

или «действа», к которым тянуло в те годы и их современника
режиссера» 37 . Новая группа художников появляется в Камерном 
театре А. Я. Таирова: П. В. Кузнецов, Н. С. Гончарова, А. А. Эк
стер - создательница первой в русском и, вероятно, в мировом 

театре кубистической декорации ( «Фамира-кифаред» И. Аннен
ского, 1916). 

Идея театрального «синтеза» и нового, всесторонне развитого 
актера вызревала последовательно. Созданию Камерного театра 
предшествовали искания московского Свободного театра. Они 
шли под знаком художественной идеи, уже витавшей в воздухе, 
мелькавшей в разных местах одновременно. Но московский Сво
бодный театр (сезон 1913/14 года), задуманный как театр 
синтетических театральных форм, в сущности, лишь объединил 
на своей площадке силами режиссеров Санина, Марджанова и 
Таирова спектакли разных жанров: музыкальную драму, опере1'• 
ту и драматическую пантомиму. Однако идея синтеза искусств 
уже выявила к этому времени и свои общественные, и свои 
гуманистические, и свои театрально-технологические аспекты. 
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Свободный театр стал отправной точкой самостоятельных исканий 
двух выдающихся режиссеров - Марджанова и Таирова. 

Возникнув на полустудийных правах, Камерный театр заранее 
утвердил за собой право на эксперимент и независимость от бур

жуазной части публики. П. А. Марков справедливо пишет, что 
главным принципом этого театра был принцип «обобщения жиз
ни и ее явлений», а «основным свойством художественного мыш
ления самого Таирова было стремление к у·крупнению» :Jн, стрем
ление, отбросив мелl}ое и преходящее, раскрыть ве,1ные законы 

жизни, что определило необычайную широту репертуара, влечение 
к «чистым» жанрам - трагедии, арлекинаде. 

Камерный театр многое наследовал из исканий Станислав
ского, Мейерхольда и символистов, но претворил их идеи по-сво
ему, выйдя на самостоятельный путь развития. Вполне закономер
но и то, что главной его актрисой стала одна из любимейших 
учениц Станиславского - А. Г. Коонен, и то, что единомышлен
никами и друзьями молодого коллектива стали В. Брюсов, Андрей 
Белый, Вяч. Иванов, нашедшие в его спектаклях воплощение близ
ких им, идей условной трактовки сценического пространства 
и апологии творческого начала, выражаемого через актера. 

Процесс развития предреволюционного русского театра был 
процессом серьезных изменений как в содержании сценического 
искусства, так и в области его выразительного языка. Именно в 
это время театр практически постиг смысловое значение художест

венной формы спектакля - открытие, ставшее, по сути дела, 
объективным стимулом к успехам русской режиссуры. Социаль
ные, общественно-исторические, научно-философские, да и 
просто бытовые, эмпирические знания о действительности создают 
в совокупности такое сложное представление о жизни и человеке, 

предлагают такое обилие проблем и ракурсов восприятия, что ис
кусство не может освоить этого материала в ряду однотипных ху

дожественных структур. Само содержание действительности дик
тует необходимость появления разных художественных форм, 
в том числе и разных форм театрально-драматического творчества. 

Изменения в художественном языке драматургии и сцены, 
в частности насыщенная образность театрального мышления, 

внимание к вопросам метода и формы, свидетельствуют о новых 

возможностях в художественном сознании эпохи, так же как и 

о возникновении неких новых принципов связи между театром 

и окружающей его социальной и духовной средой. Проблема 
содержательности художественной формы, емкости выразитель
ных средств театра, их образной активности по отношению 
к глубинным конфликтам в театре начала ХХ века встает как одна 
из центральных. 

Но, признав обоснованность появления всего этого многооб
разия, увидев причины возникновения различных художествен-
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ных течений, мы должны понять и их реальную роль в тех куль
турных процессах, которые происходят в России в предреволюци
онные годы. 

Как и вся русская культура этих лет, театр находится в тис
ках противоречий, которые он стремится разорвать, напрягая свои 
силы и осознавая величие момента. Закономерно, что драматур
гия и театр эпохи так широко выходят в своих эстетических инте

ресах за пределы своего времени -- прыжок, который собирает

ся совершить русская история, имеет огромный '])азбег. 

Борьба за традиции, расширение их в сторону углубленного 
психологизма, создания крупных реалистических характеров и в 

сторону более активного использования опыта народного творчест
ва оказалась плодотворной для последующих времен. Обе эти 
тенденции сходятся, сплетаются - это процесс органичный и 

сложный. Передовой русский театр начала века был театром на
ступательного порыва. Он искал новых проблем, новых точек зре
ния на мир, новых каналов художественного взаимодействия со 
зрителем. 

Многие из молодых театральных течений начала ХХ века, сыг
рав свою роль в общем художественном процессе брожения и поис
ков новых путей театра, ушли в прошлое, исчерпав свое истори
ческое право на самостоятельное существование. Однако русская 
театральная культура помнит их опыт. Важно только подчеркнуть, 
что в своем развитии всякая культура, в том числе и театральная, 

проявляет не только стремление к интеграции опыта прошлого, 

но и к его расчленению, анализу, к его избирательному усвоению. 
Разговоры о «кризисе театра» проходят через все предреволю

ционное десятилетие, эта тема стоит в центре устных и печатных 

дискуссий, осознание кризиса современного буржуазного театра 
свойственно крупнейшим русским актерам и режиссерам. Но не 
менее показательны и те разными путями идущие поиски, те раз

нообразные идеи и эксперименты, которые направлены к созданию 
«нового театра». Проблема «нового театра» в России, если брать 
ее в целом, в ее общем выражении, выходит за пределы формаль
но-эстетической программы. Она определяется как социальная, 
историческая, этическая и художественная проблема одновре
менно. Поиски художественных форм глубоко связываются с необ
ходимостью новых форм социальной и духовной жизни. 

Еще никогда, во всяком случае никогда в России, проблемы 
современного состояния театра, его места в общественном про

цессе, его задач и возможностей, не привлекали к себе столько 
внимания. Никогда не создавалось столь широких концепций отно
сительно роли театра в грядущих преобразованиях русской дейст
вительности. 

Процессы прогрессивного значения выражают тенденции прео
доления элитарности искусства, выхода к демократическому зри

телю и демократическим творческим традициям при активном от

талкивании от буржуазности. Невозможность решить эту зада-
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чу в современных условиях ссознается крупнейшими деяте
лями театра как трагедия искусства. 

Вместе с тем отдельные крупные художники вполне понимают 
уже вскоре после 1905 года, что театр может спасти только ради
кальная перемена в социальном составе аудитории, что приход 

в зрительные залы тех масс, от которых со всей очевидностью 
зависит будущее России, приход народного зрителя с его запро
сами и требованиями, с его способностью ясно отличать добро от 
зла, с его любовью к действенности, сильным страстям и высоким 

характерам - только он и сможет вернуть театру его значение, 

смысл, творческую энергию. Александр Блок, говоря о душной 
атмосфере в современных театрах, о безгеройности, пошлости, 
бесцветности как болезнях, типичных для современной сцены, от 
которых исцелить может только народный зритель, в сущности, 
в цензурно допускаемой форме ставил другой, гораздо более широ
кий вопрос - вопрос о революции и культуре, о народе как но
сителе творческих начал всякой подлинной культуры вообще. 
« ... Для многих деятелей современного театра,- писал Блок в 
статье «О театре» ( 1908), - есть только один реальный выход: 
народный театр ... Лишь тогда, когда за наши рампы перестанет 
глядеть тысячью очей пресыщенная, самомнительная, развлекаю
щаяся толпа, лишь тогда мы почувствуем ответственность, полу

чим возможность руководиться сознанием долга. И тогда только, 
на реальной только почве, возродится высокий театр с новым ре
пертуаром и новыми актерскими дарованиями» 39 . 



* 
ГЛАВА ПЕРВАЯ 

РЕПЕРТУАР 

После той стилевой однородности, которая в общем была ха
рактерна для драматургии предшествующих десятилетий, русская 
драма начала ХХ века поражает разнообразием своих проблем, 
форм и методов. Отклонение от принципов привычной социально
бытовой пьесы достигает в эту пору неожиданной резкости. 

Явление это имеет глубокие предпосылки, связано с измене
ниями во всей структуре общественного сознания эпохи. 

Подъем в России освободительного движения, события первой 
русской революции придают исканиям этих лет особое направление 
и окраску. 

На развитии драматургии сказывается острота идейной и эс
тетической борьбы, пронизывающей культуру этого времени. Но 
она не только подвержена воздействию общественной обстанов
ки, настроений, требований зрительного зала, она сама выдвигает 
новые проблемы, утверждает новые точки зрения на действитель
ность, наблюдает в ней новые закономерности. Драма овладевает 
представлением о действительности как о непрерывном процессе 
смены исторических форм жизни, и это революционизирует ее 
изнутри, ставит ее на путь поисков, прогнозов и размышлений, 
необычайно расширяет ее выразительные средства. 

Вместе с тем усиливается расслоение массива современной дра
матургии, как идейное, тематическое, так и эстетическое. Активи
зация новой драмы отнюдь не сокращает объемов и веса те
кущей современной драматургии, сохраняющей связь с традици
онными образцами репертуарной театральной пьесы. На сценах 
соседствуют произведения самого разного типа, причем _нельзя 

ожидать, что театр способен радикально изменять манеру испол

нения, переходя от одного типа пьесы к другому. Словом, продол
жались репертуарные сложности минувшего столетия, тогда как 

общественная обстановка вокруг театров стала совсем другой и 
творческий накал театральной жизни, активно заявляющие о себе 
потребности театрального искусства менялись чрезвычайно ощу
тимо. 
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Огромное значение для развития драматургии имеет то, что 

в конце XIX и в начале нового века растет, приобретает новые 
качества связь литературы и театра. 

Реформа русской сцены была не только поддержана, но и на
правлена и в значительной степени подготовлена на рубеже веков 
произведениями современных писателей - прежде всего Чехова и 
Горького. 

Один из важнейших аспектов характеристики репертуара -
соотношение в нем современных пьес и классики. Классика коли
чественно представлена в репертуаре достаточно широко, но ее 

художественное значение теперь весьма заметно падает по срав

нению с предыдущим периодом. Пожалуй, только в МХТ начиная 
с 1906 года классика занимает все более прочные позиции. 

Через рубеж века переходят классические спектакли Малого 
и Александринского театров, часто - с великолепными актер
скими работами. Это пьесы Островского, Грибоедова, Гоголя, 
Тургенева, Сухово-Кобылина в русском репертуаре, Мольера, 
Шекспира, Шиллера - в репертуаре переводном. С годами 
в когда-то созданные спектакли входят, заменяя стариков, новые 

исполнители, стремящиеся воспринять в основных контурах их 

рисунок. Театры стоят на страже школы, традиции актерского 
исполнения. Но ', за этой патриархально-эпической формой 
существования скрыта драма, поскольку подобная система исклю
чает возможность свежего и режиссерски целостного прочтения 

классической пьесы, обрекает театр и актеров на повтор.ение 
пройденного. Роли распределяются по установившимся амплуа; 
наличие актеров на точное амплуа определяет, в свою очередь, 

выбор пьес. 
Убежденность в том, что художественные традиции Малого 

театра XIX века нуждаются в защите от влияний новой драмы, 
разделяли, как известно, многие актеры Малого театра. 

Найти выход из этих противоречий пытался созданный 
А. П. Ленским Новый театр. Группа, которой руководил Ленский, 
строила свой репертуар на произведениях русской и западноев
ропейской классической драматургии, причем главное место зани
мали пьесы Островского и комедии Шекспира, весьма тщательно 
режиссируемые Ленским. Внимание Нового театра к современной 
западной драме должно было компенсировать недостаточный ин
терес к этому виду репертуара на основной сцене. 

Общее развитие театральной культуры способствует истори
ческому подходу к классике, стремлению к верному раскрытию 

эпохи, углублению в психологическую правду характеров, внима
нию к особенностям авторского стиля. Можно выделить при этом 
две основные тенденции. Одна из них, получившая наибольшее 
распространение в начале периода, была вызвана потребностью 
сценической интерпретации классики в духе реалистической ре
формы рубежа веков. В качестве примеров можно назвать такие 
спектакли, как постановки трагедий А. К. Толстого и «Юлия Це-
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заря» Шекспира на сцене Художественного театра или «Корио
лан» и «Генрих VIII» в Малом театре. 

Другая тенденция, которая разовьется с конца 900-х годов, 
скажется в том, что театры будут искать в классике выражения 

крупных проблем, волнующих современников и требующих для 
уяснения своей нравственной сути широкого отклика в масшта
бах национальной культуры. Для режиссуры классика предстанет 
как источник народности театра, способной обновить его формы 

и его выразительные средства. Новаторская режиссура будет опи
раться в последуюшие десятилетия прежде всего на классику. 

Проблема классики в этот период решается, однако, не только 
репертуарно, но и прежде всего художественно, творчески. Эта 
проблема немедленно тянет за собой вопрос о режиссуре, о ме
тодах актерского искусства, об объеме художественных идей и 

выразительных средств, которыми располагает театр, берясь за 

постановку классики. 

С возникновением МХТ отношение к театру определяется уже 
не отдельным спектаклем, а его репертуаром в целом. Спектакль 
воспринимается в контексте идей, которыми живет театр, которые 
характеризуют его путь как единого развивающегося организма. 

В таком театре, как МХТ, весьма естественно складывается пони
мание того, что репертуар должен обеспечивать театру развитие, 
что пьесы, которые театру сыграть легко, вредны ему, потому что 

могут привести его к топтанию на месте. В то время как для 
МХТ включение каждой новой пьесы в репертуар составляет пред
мет долгих обсуждений, обдумываний и споров (стоит почитать 
письма Немировича-Данченко), другие театры над проблемой 
репертуара как целого не задумываются. 

Между тем при обилии театров каждый из них вынужден за
ботиться о том, чтобы так или иначе выделиться из числа прочих. 
Так, Корш специализируется на легкой переводной комедии, нез
лобинские антрепризы - на модных новинках современной рус
ской драмы безразлично какого качества, Суворин - на развлека
тельных пьесах «с душком». Императорские театры, сохраняя пи
етет по отношению к Островскому, непоследовательны и эклек
тичны в своей репертуарной политике. 

2 

Решив, после провала «Чайки» в Александринском театре, ни
когда не писать для сцены, Чехов тем не менее продолжает свою 
драматургическую деятельность. Потребность в театре слишком 
глубоко им владеет. Его художественные идеи, его мировосприятие 
полно выражают себя в драматургической форме. В последний пе
риод жизни Чехова появляются три его новые драмы: «Дядя Ваня» 
(1897), «Три сестры» (1900), «Вишневый сад» (1904). Вместе с 
«Чайкой» и «Ивановым» они составят тот круг репертуара, ко
торый наряду с пьесами А. К. Толстого, Гауптмана, Горького 
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определит лицо Художественного театра на рубеже веков и будет 
первостепенно важен для русского театра в целом. 

«Три сестры»- пьеса, основанная на глубокой и последова
тельной разработке тех художественных идей и той методологии, 
которые имеют истоки в «Чайке» и по-новому проявляются в «Дяде 
Ване». Жизнь, человеческая психология поставлены Чеховым в 
«Трех сестрах» на самый рубеж эпохи, в виду новых, еще затума
ненных перспектив, под знаком грядущих исторических изменений. 
В переходном моменте общественной жизни, показывает Чехов, 
заложены зерна духовного возрождения, но в нем активизируются 

и начала негативные, разрушительные, опасные для будущих судеб 
человечества. Конфликтность пронизывает пьесу в каждом ее 
звене. 

В предшествующих пьесах Чехова герои, изверившись в своих 
силах, стрелялись. В «Дяде Ване» пальба Войницкого из пистолета 
по Серебрякову носила трагикомический характер. В «Трех сест
рах» выстрел Соленого убивает, он стреляет именно в того, кто по 
духу является его врагом и антиподом. Мирный труд, покой и сча
стье оказываются в «Трех сестрах» невозможны. Эпоха входит 
в дом сестер заревом близкого пожара, звуком набатного коло
кола. Вершинин не может забыть, как стояли у порога в одном 
белье его девочки: «Боже мой, думаю, что придется пережить 

еще этим девочкам в течение долгой жизни'» 
Бытовая ткань в сравнении с предшествующими пьесами 

Чехова достигла в «Трех сестрах» удивительной прозрачности. 
Вместе с тем резче ощущается выразительная функция чеховской 
изобразительности, взаимосвязь между конкретным миром слов, 
поступков, отношений и миром культурно-исторических, духовных 
явлений, участвующих в построении драмы. 

Чрезвычайно важен для Чехова в «Трех сестрах» образ движе
ния времени 1• Он несет в себе и объективное и субъективное 
содержание - разное, несовпадающее. В этом - источник дра
матизма для действующих лиц пьесы. Для автора - это способ 
драматургического мышления об эпохе, способ создания ее нераз
ложимо сложного образа. 

Содержание временнь1х измерений расширяется, изменяются 
ритмы, настроения, жанровая окраска действия. В начале отме
чавшееся в согласии с ритуалом то печальных, то счастливых 

событий частного быта, в масштабах домашнего семейного оби
хода, его траурных дат и праздников, исчисляемых годами и 

днями, отмеренных часами, под конец драмы время ощущается 

в масштабах десятилетий и столетий, сливается с временем истори
ческим. В финале драмы автор выводит нас в план нового времен
ного восприятия - в план возвышенно-духовного, поэтического 
осмысления времени, в план внутрикультурного, внутричелове

ческого, нравственно ценностного мироотношения. Возникающая 
за гранью личных потерь вера в то, что «жизнь наша еще не кон

чена» и что «страдания наши перейдут в радость для тех, кто 

42 



будет жить после нас», представляет собой новый подъем лири
ческого самоутверждения личности, очеловечивающий равнодуш

ный к ней ход истории. 
В «Трех сестрах» вопрос о духовно-нравственной культуре 

современного русского общества, о стойкости ее традиuий, о ее 
демократических корнях был поставлен Чеховым во всей его 
глубине. Интерпретируя острейшую для своей современности 
проблему исторического рубежа, Чехов вкладывал в исторический 
проuесс гуманное содержание, но видел его как пронесс жестокий, 

исполненный противоречий и глубоко драматичный. При всей 
лирической наполненности своих произведений Чехов оста
вался художником объективным, не склонным к импрессионис
тическому размыванию проблем и контуров реального мира. 
В «Трех сестрах» он ближе всего подходит к структуре современ
ной трагедии - трагедии обыденной жизни. Жанровый охват 
современности у Чехова поистине огромен. 

«Вишневый сад»- пьеса столь же активной, подвижной и утон
ченной формы, раскрывающей глубинные пласты замысла. Но 
и по внутренней теме своей и по стилистике это - особое произве
дение, со своим универсальным миром, сложно орrанизо1Занным 

и целостным. 

Эпичность, пришедшая в драматургию Чехова из его прозы, не
посредственно присутствующая в «Чайке» и «Дяде Ване» в самом 
способе развития действия, в «Трех сестрах» характеризующая 
мироощущение героев, в «Вишневом саде» из внешнего сюжета 
переходит во внутренний, который можно определить как план ав

торских размышлений о жизни, об истоках, которые питают ее, 
придают ей полноту и духовную продуктивность. 

Нет ничего обыденнее и типичнее сюжетной ситуации «Вишне
вого сада»: имение продается за долги его непрактичными, про

жившимися владельцами; поместье приобретает предприниматель, 
который собирается извлечь из него крупную прибыль, уничтожив 
главную красоту этого поместья - вишневый сад. Но не в этом 
сюжете только дело. Дело в той проблематике, которой окружен 
этот сюжет и которая составляет историческую и духовно-нрав

ственную сферу его развития. Еще Островский писал пьесы 
о разорении дворянства и восходящей силе купечества. Чехов 
не повторяет его. Он пишет пьесу об уходящей из жизни красоте, 
о людях, которые не только не могут удержать ее, но и становятся 

сами ее разрушителями, об обеднении человеческих связей с при
родой, с миром, с прошлым, об умирании старых форм жизни 
и предвкушении новых, которым еще предстоит родиться. 

Сложен и противоречив образ Лопахина. Стремительно бога
теющий, полный инициативы, ворочающий большими делами и 

деньгами, достигший наконец того, что имение, «где дед и отеu 

были рабами», стало его собственностью, он жалеет Раневскую и 
говорит «со слезами»: «О, скорее бы все это прошло, скорее бы из
менилась как-нибудь наша нескладная, несчастливая жизнь». 
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Энергия Лопахина направлена на разрушение прекрасного. Поле 
цветущих маков для него -«сорок тысяч чистого», он вырубает 

вишневый сад, чтобы расчистить участки для дачников. Он сам 
понимал, что не должен был с точки зрения нравственной, чело
веческой покупать вишневый сад - и все-таки купил его. Потреб
ность получать выгоду в Лопахине сильнее, чем эстетическое чув
ство, сильнее, чем все его привязанности, его мечта о лучшем буду
щем неизбежно преобразуется в пошлость. В этом рок Лопахина 
и его историческая трагедия. Отсюда - тоска и неполноценность 
его жизни. 

Во втором акте, происходящем в поле прекрасным летним вече
ром, Чехов показывает, как далеки от гармонии герои его пьесы, 

как одинок каждый из них. Это акт исповедей. Начиная с Шарлот
ты, с Епиходова и кончая Раневской, персонажи испытывают необ
ходимость рассказать другим о себе, но рассказы эти потому так 
и откровенны, что ни к кому конкретно не обращены - кто-то их 
слушает, кто-то нет, никто ничего не отвечает. Рассказывают саду, 
миру, который отзывается печальным звуком лопнувшей струны. 
Тема человеческого одиночества, которого не испытывают только 
Петя и Аня, проходит через всю пьесу. 

Истинный центр пьесы - вишневый сад. Все судьбы соединены 
автором с судьбой вишневого сада, отношение к вишневому са

ду - мерило возможностей человека. Образ сада становится бес
конечно емким, многосторонним, воплощая в себе идею единства 
человека с природой, духовной полноценности человеческого бы
тия. Для Раневской с ее изломанной жизнью, несчастной и 
нечистой, с накуренной комнатой на пятом этаже в Париже и «этим 
человеком», обобравшим ее, сад имел кровное жизненное значе
ние. Дом и сад были для нее сферой памяти и связи, в которую 

уходили корни духовного существования ее личности. 

Образ сада становится центром разветвленной системы свя
зей - исторических, социальных, психологических. Глубоко ·срос
лась с вишневым садом судьба Фирса, его жизнь физически связа
на с жизнью сада; финал пьесы идет под стук топоров, вырубаю
щих старые деревья. Фирс умирает заколоченный, как в гробу, в 
старом пустом доме, и только тот же странный музыкальный 
звук, который прозвучал уже во втором акте,-«отдаленный звук, 
точно с неба, звук лопнувшей струны, замирающий, печальный» 

(Чехов в пьесе дважды повторяет эту ремарку слово в слово)
оповещает, что жизнь его не прошла безразлично для жизни мира. 

Если в «Трех сестрах» мир чеховских персонажей был постав
лен на границу нового века, то в «Вишневом саде» он оказался 
на рубеже первой русской революции. Признаки времени введены 
в пьесу осторожно, скупо, не впрямую, но проблема переустрой
ства жизни в ней поставлена. И Петя и Аня рвутся к новой жизни; 
они легко, даже радостно расстаются с вишневым садом. 

Петя - человек, мыслящий несколько социологично, ему не 
чужда риторика. Он невосприимчив к красоте сада так же, как он 
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«выше любви»; его фраза «вся Россия наш сад»- справедлива, 
но и отвлеченна. В его речах очень много верного, но это еще не 
вся правда о жизни, не все, что хочет сказать Чехов своей пьесой. 

Категоричность Пети, его уверенность в том, что он владеет исти
ной, его поучительная интонация постоянно подрываются поэтому 
авторской иронией, комедийными положениями, в которые герой 
попадает по воле автора. Путь к новой жизни не так легок, не так 
короток, как это представляется Пете, и указать его другим также 
не просто. 

«Вишневый сад» назван Чеховым комедией - права на траге
дию или даже драму ( «Три сестры»- драма) автор героям не дает. 

Никто из них, действительно, не достигает того высокого миро
понимания, до которого поднимаются Тузенбах или Ольга в фина
ле «Трех сестер». Драматизм переживаний персонажей «Виш
невого сада» скомпрометирован их слабостями. Чехов дает воз
можность каждому из них выразить себя лирически, раскрыть свою 
субъективную правду, проиграть свою партию в симфонически 
организованной пьесе. Но на уровне авторского сознания в само
чувствии героев отчетливо проступает комедийная сторона. 

Чехов создает исключительно разнообразную и подвижную сис
тему жанровых решений внутри одной пьесы, которой подчиняет 
всех своих персонажей. Поэтическая глубина пьесы, ее тончайший 
психологизм отнюдь не проигрывают, но получают новое художест

венное качество, когда рядом с лирикой возникает пародия 
или гротеск. Шарлотта и Епиходов - два персонажа, которые, 
как два клоуна, на протяжении всей пьесы пародийно переигры
вают ее темы и ситуации, не теряя при этом своего драматического 

самосознания. Образ Раневской остранен выходками Шарлотты; 
Епиходов, по прозвищу «двадцать два несчастья», пародиен по 
отношению к Гаеву. В трагикомическом плане с элементами тради
ционной буффонады развиваются отношения Вари и Лопахина. 
Дуняша с Яшей и Епиходовым - скрытая ироническая параллель 
к жизни Раневской, ее роману с «тем человеком». Характеры, 
психология, судьбы героев, не теряя своей бытовой конкретности, 
соотнесены с процессами внеличного, скрытого, стихийного по
рядка. 

Интересно, что М. Ольминский, отмечая расхождение Чехова 
с методологией русского классического реализма XIX века, пред
ставлявшееся ему бесспорным, пытался определить особенности 
его манеры в качестве «неореалистической или символической, или 
лирической, или специфически чеховской» 2 • Однако все усилия 
отождествить методологию Чехова с символизмом остались не
убедительными. Но в самом русском символизме, в частности в 
драматургии Анненского и Блока, «чеховского» оказалось, дейст
вительно, много. 

Драма Чехова открыла выход в мир новых сценических идей и 
методов, стимулируя художественный процесс чуть ли не во всех 
его направлениях. Многому учился у Чехова Горький, хотя его 
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поиски самостоятельной позиции в драматургии и шли через поле

мику с методологией Чехова, его идеями, концепциями, образным 
строем его пьес. Драматурги-«знаньевцы», Леонид Андреев ощу
щали свои связи с Чеховым, применяли и развивали его опыт. 

Пьесы Чехова много ставились; прежде всего через МХТ, 
открывший современникам художественные глубины чеховских 
пьес, нашедший свой ключ к их сценической интерпретации, Чехов 
входил в театр ХХ века как один из главных его создателей. Диалог 
современного театра с Чеховым часто приобретал напряженность, 
идущую от трудностей преодоления чуждых этому писателю эсте

тических навыков, укоренившихся в сценической практике, ока
зывался порой недостаточно содержательным, когда театр сби
вался на старые интонации. Но диалог этот шел на протяжении 
всей эпохи, отвечая глубоким потребностям и актеров, и зрителей, 
и театральной культуры в целом. 

С ориентацией на чеховские спектакли МХТ в А.nександринском 
театре были поставлены «Чайка» ( 1902), «Вишневый сад» ( 1905), 
«Дядя Ваня» ( 1909), не говоря об одноактных пьесах. На своей 
особой позиции остался Малый театр, эстетики Чехова не приняв
ший; здесь игрались только его одноактные комедии. В 1902-1904 
годах в провинции были поставлены все крупные пьесы Чехова. 

Художественные открытия Чехова-драматурга дали опору рус
скому театру в самый важный и переломный момент его развития, 
приобщив его к до тех пор незнакомому языку театральной вырази
тельности. Углубленное постижение художественной структуры 
чеховской драмы, особой природы ее действия, ее выразительного 

языке\ стало трудной, но плодотворной школой русской режиссуры, 
широко использовавшей свои открытия в творческой практике 

театра предреволюционных лет. 

3 

Драматургический дебют Горького происходит при самом пря
мом и заинтересованном участии Чехова. Ценя в Горьком его са
мобытный, яркий талант, Чехов уговаривал его писать пьесу, на
стойчиво стремился сблизить его творческие интересы с Москов
ским Художественным театром. 

Но созревание Горького-драматурга шло своим путем. Горький 
выступил создателем драматургической системы, отличной от че
ховской и ей полемически противопоста~ленной. 

«Мещане» ( 1902) не могут рассматриваться вне связи с пред
шествующим творчеством Горького, с поставленной в нем пробле

мой среды и героя. От творчества Горького проблема нового героя 
неотделима, он с нею приходит в литературу. 

«Мещане» продолжают и развивают наследованную от литера
туры 90-х годов тему раскола поколений, развала семьи, еще как
то скрепленного традицией, но уже явно обветшалого, всем неудоб

ного и внутренне ложного социально-бытового уклада. Но на этот 
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уклад, на цепкую психологию мещанской Руси рабов и насильни
ков Горький взглянул по-своему. Мещанство было изображено им 
как обывательская серединность, неспособность человека восстать 
против омертвевших и угнетающих форм привычного рутинного су

ществования, как неразвитость индивидуального, личного начала. 

Именно эта, по сути дела, революционная критика всяческой ру
тины, а не просто отношений «отцов и детей», вышла вперед в пьесе 
Горького. 

Бессеменовская семья сконструирована Горьким как типовая 
клетка общественного организма. Здесь все держится на систе
ме зависимости и принуждения, с которой уже не мирится челове
ческая психология. Все концентрируется вокруг единовластного 
авторитета «хозяина» дома, «отца», «главы дела», хотя принцип 

этот подорван изнутри, не может себя отстоять, порождает тра
гикомические ситуации. 

В «Мещанах» (и это принципиально важное качество пьесы, 
метода ее автора) среда предстает не как наступательная и фор
мирующая сила - хотя печать ее лежит на всем,- а как сила 

отступающая, терпящая поражение. Фетишизированная по при
знаку рода, поколения, семьи, «семени», то есть взятая в аспекте 

натуралистической эстетики, она тут же дискредитируется, обна
руживает свою бесплодность. Психологически среда пытается 
утвердить себя через Бессеменова, цепляющегося за подорованное 
право своего старшинства, да и наследственность действует тут 
в перевернутом виде: как тоска детей по другой жизни и ненависть 
к этой, наследованной. Приемыш Нил - не вполне «свой» в семей
стве Бессеменова. В нем отчасти реализуется романтическая мо
дель «свободного человека», человека «ниоткуда», образ его гене
тически противопоставлен другим «детям», и в этом находит свое 

скрытое отражение изначальная концепция горьковского героя. 

Вместе с тем Нил тоже поставлен на социальную почву, как и дру
гие персонажи, с той лишь решающей разницей, что он пролетарий 
и бессеменовской среде не наследует. Мир Нила миру мещан эсте
тически внеположен, его мир - не «среда» и утверждает себя не в 
быте, не в вещах и традициях, а в идеологических понятиях и прин

ципах. 

Стремление строить характеры героев на их открытых столк
новениях составляет одну из важнейших особенностей драматур
гической манеры Горького. Мысли, чувства, отношения персона
жей сформулированы у Горького в самом тексте ролей, доведены 
до полной определенности. Персонажи таковы, какими они раскры
вают себя в собственной речи. Ощущаемая уже в первой его пьесе, 
эта особенность обнаруживает неслучайные связи Горького и с 
формальными традициями дочеховской драмы. В письме к Горько
му по поводу «Мещан» Чехов отметил этот отход Горького от опы
та новой драмы с ее богато разработанными подтекстовыми плас
тами действия и скрытым, сложным психологизмом, снизившим 

значение открытых словесных поединков. 

47 



« ... Пока я заметил только один, недостаток непоправимый, как 
рыжые волосы у рыжего,- это консерватизм формы. Новых, ори
гинальных людей Вы заставляете петь новые песни по нотам, имею
щим подержанный вид, у Вас четыре акта действующие лица 
читают Hf авоучения, чувствуется страх перед длиннотами и проч. 
и проч.» ,- писал Чехов. 

Стоит отметить и еще один аспект наметившихся художествен

ных расхождений. Говоря о достоинствах пьесы, находя, что 
она «очень хороша, написана по-горьковски, оригинальна, очень 

интересна», Чехов из всех понравившихся ему образов выделяет 
Нила: «Центральная фигура пьесы - Нил сильно сделан, чрез
вычайно интересен! .. Нила пусть играет непременно Алексеев
Станиславский». Роль Нила, полагал Чехов, «чудесную роль, 
нужно сделать вдвое-втрое длинней, ею нужно закончить пьесу, 
сделать ее главной» 4. Позднее, когда пьеса уже репетировалась 
в Художественном театре, Чехов писал Станиславскому: «Когда 
я читал «Мещан», то роль Нила казалась мне центральной. 
Это не мужик, не мастеровой, а новый человек, обынтеллиген
тившийся рабочий. В пьесе он недописан, как мне кажется, 
дописать его нетрудно и недолго ... » 5• Интеллигентность была 
для Чехова неотъемлемым качеством «нового человека», и то, что 
носителем этой интеллигентности мог выступить рабочий, при
давало всей проблеме в его глазах большое общественное значе
ние. Для Горького же важна не столько интеллигентность Нила 
(на ней он и не стремился остановить внимание зрителей), сколько 
его определенность, независимость, свобода от всяких душевных 
рефлексий, то есть свойства, которых он в интеллигенции как раз и 
не обнаруживает. Не достигает цели и совет Чехова:«Только не 
противополагайте его Петру и Татьяне, пусть он сам по себе, а они 
сами по себе, все чудесные, превосходные люди, независимо друг 
от друга» 6. Горький и в дальнейшем, в своих последующих пьесах, 
будет именно «противополагать», сталкивать, разводить людей -
социально, идейно, психологически, политически, нравственно. 

Нил убежден, что путь к равенству лежит через разрушение 
старой нравственности, закрепляющей бесправие одних перед дру
гими, унижающей человека жалостью. «Надо быть милосерд
ным» - заповедь, которую сформулировал Чехов в «Чайке», 
«Дяде Ване», «Трех сестрах», придав ей практически-жизненный 
и широкий исторический смысл, будет и притягивать к себе Горь
кого и еще чаще вызывать у него сомнения, порой легко преодо
леваемые, порой глубокие и мучительные, но неизбежные в ходе 
реального развития русской революции и революционного созна
ния в целом. 

Нил еще свободен от нравственных колебаний. Активизируя 
распад мещанской семьи, организма, обреченного на бессмыслен
ное страдание и самоистребление, Нил объединяет вокруг себя и 
уводит прочь всех тех, кто оказывается жизнеспособным, кто еще 
не сломлен рабским режимом привычного, слепого повиновения. 
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Его слова:«Права не дают - права берут»- звучали хотя и не
сколько отвлеченно от действия пьесы, от ее бытового фона, но в 
них была сила молодого революционного задора, нужного и со
звучного времени. 

Прогрессивные начала действительности противопоставлены у 
Горького ее рутине методологически и структурно иначе, чем это 
делает в своих драмах Чехов. Конфликт у Горького выведен нару
жу: для него конфликт между людьми более действен, более зна
чим, чем конфликт внутри человека, в его душе и сознании, для 
Чехова имеющий первостепенное значение. Две стороны эпохи -
неразрешенность ее сложных конфликтов, углубляющихся в сферу 

психологии, и тенденция к решению их в открытом столкновении 

социальных сил - выражены в творчестве этих драматургов. 

Наиболее чуткие зрители уловили связи между Горьким и Чехо
вым. Леонид Андреев писал в своей рецензии на спектакль МХТ: 
«За бытовой правдой, за изображением жизни «такой, какова она 
есть», явственно проступает художественная историчность жизни, 

впервые введенная в русскую драму А. П. Чеховым и доведенная 
до полного развития в «Мещанах» М. Горького» 7 . 

Премьера «Мещан» в Художественном театре состоялась 26 
марта 1902 года во время гастролей театра в Петербурге. «Меща
не» шли во многих театрах провинции; актеры Александринского 
театра сыграли пьесу в летнем театре в Павловске. Вскоре после 
своего появления «Мещане» были поставлены во многих европейс

ких странах и в Японии. 
Миросозерцание Нила становится для Горького-драматурга от

правной точкой последующих исканий, полемики и переоценки цен
ностей; не случайно возникает отзвук этого имени в повести 
«Мать» («Ниловна»). 

Событием выдающегося общественного и художественного зна
чения явилась постановка в 1902 году в Художественном театре 
пьесы Горького «На дне». Драма эта широко вошла в репертуар 
театра начала века. В 1903 году она была поставлена в Петербурге 
в Василеостровском театре, а также во многих городах про
винции. 

В пьесе этой Горький обращается к жизни босяков, людей «без
бытных», деклассированных, не без известной идеализации изо
бражавшихся им в предшествующий период творчества. Теперь 
его герои вписаны в мир реальных общественных отношений. 
Жизнь ночлежки - гнилой трущобы, где ютятся воры. шулера и 
проститутки, где люди голодают. пьянствуют, мрут от истощения, с 

отчаяния вешаются, где живут разговорами, миражами, бесплодно 
и бездельно,- никак уж не может быть отождествлена с идеалом 
свободы. Но Горький показывает, с какой огромной силой проры
ваются и бурлят в этом микромире, поставленном под знак обще
ственного небытия, стремления к подлинно человеческой жизни. 

Эту двуплановость пьесы, составляющую ее особенность, отме
тил тогда же Иннокентий Анненский в своей статье «Драма на 
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дне». Анненский обратил внимание на дерзкий, непредубежден
ный реализм Горького, на неоднозначность образов этой пьесы и ту 
неожиданную парадоксальность, которую обнаруживают персо
нажи в процессе развития: «Шулер, побитый за нечистую игру и 
одурманенный водкой, страстно, хотя и с надрывом, говорит об ис
тинах, которые волнуют лучшие умы человечества. Старик, которо
го в жизни только мяли, выносит из своих тисков незлобивость и 
свежесть. Двадцатилетняя девушка, которая не видела в жизни 
ничего, кроме грязи и ужаса, сберегает сердце каким-то лилейно 
чистым и детски свободным. А Пепел, этот профессиональный вор, 
дитя острога, и в то же время такой нервный, как женщина, стыд

ливый и даже мечтательный? Это внутреннее несоответствие людей 
их положению, эта жизнь, мыслимая поэтом как грязный налет на 
свободной человеческой душе, придает реализму Горького особо 
фантастический, а с. другой стороны удивительно русский коло
рит» 8 • 

Непосредственно не затрагивая тему революционного движе
ния, новая драма Горького основывалась на конфликте револю
ционного типа. Шумный успех драмы «На дне» был успехом не 
только эстетического порядка. Горький отдавал все свои симпатии 
голи перекатной, беспаспортной голытьбе перед защищаемыми за
коном и властью собственниками; ворам и шулерам - перед до

стопочтенными приобретателями с бандитской психологией; пьяни
цам, вралям и беспочвенным фантазерам - перед людьми с крыси

ным горизонтом и зоологическими инстинктами. Это был опреде
ленный шаг в развитии общественного сознания. Горький сказал 
исторически необходимое слово, сделал крупное социальное и 
идейно-нравственное обобщение. 

Драматургическая система Горького со всей очевидностью син
тезировала в себе опыт разных направлений. Она ассимилировала 
в себе и принципы русского критического реализма и западно
европейскую романтическую традицию (Шиллера, Гюго и других). 
И при этом, как ни горячо оспаривал Горький духовные идеалы 
(а отсюда - и поэтику) новой драмы, он продолжал быть и с нею 
глубоко связан. Ни Чехов, ни Ибсен не уходят из поля его зрения 9• 

Но, осваивая и преобразуя все эти воздействия, Горький выраба
тывает новую форму драмы, «драмы-дискуссии», несомненно 
повлиявшей в свою очередь на развитие позднейших форм «драмы 
идей» в европейском театре ХХ века, так же как и на язык режис
суры, актерского искусства. 

Поняв социальную обусловленность общественных отношений, 
Горький не запирает человека наглухо в социальной клетке. Его 
герой сохраняет где-то в основе своей натуры изначальную неза
висимость, понимаемую писателем как проявление антропологи

чески здорового народного начала. Знаменателен комментарий, 
который делает сам Горький в 1899 году по поводу образа Фомы 
Гордеева - родоначальника его бунтующих героев: «Фома не 
типичен как купец, как представитель класса, он только здоровый 

50 



человек, 1,оторый хочет свободной жизни, которому тесно в pa'Vlкux 
современности» 10 . Нил и Сатин также обнаруживают в себе черты 
подобного изначально свободного и «здорового» че.пове1,а, не rю;L
дающегося до конца социально-бытовой регла'v1ентации. В 11ьесе 

«На дне» босяки философствовали на уровне созна1н1я сс1\юго 
автора, задавая себе его самого интересующие вонросы. 

Так возникает в пьесе спор двух правд, носителяVIи которых 
выступают Сатин и Лука,- спор о том, что такое истинный ,·ума
низм, свобода личности и т. д. Горький оставляет его незавершен
ным, открытым. Он склонен был огорчаться по поводу того, что 
в этой пьесе не имелось безусловных «представителей истины», 
хотя поиск истины велся. «Клещ, Барон, Пепел - это факты 
жизни, а надо различать факты от истины ... Это далеко не одно 
и то же» 11 ,- говорил Горький. Отсюда - позднейшая потреб
ность Горького вносить уточняющие акценты в философско-нрав
ственную коллизию своей драмь1. 

1904-1906 годы - годы, когда поворот социальной борьбы в 
стране определяет близость Горького к большевистской партии, 
когда принцип классовой динамики общественной жизни становит
ся для него, как художника, основополагающим. В это время им со
здаются «Дачники», «Дети солнца», «Варвары», «Враги», где рас
сматриваются процессы идеологического расслоения современной 

интеллигенции. Пьесы обыденной жизни, они пронизаны открыты
ми идейными конфликтами, разводящими людей одной среды, 
семьи по разным лагерям. Особенно остро воспринимали зрители, 
да и сами театральные деятели непримиримость, предельное обос

трение конфликта, противоположность двух лагерей в пьесе «Дач
ники» Луначарский писал, что в «Дачниках» отражен грандиоз
ный проце,:с самоопределения, через который проходила русская 
интеллигенция в период первой русской революции 12 . 

Место Горького в репертуаре современного театра расширя
лось, интерес к нему был огромный, да и сам Горький в это время 
испытывал сильнейшее влечение к сцене, к выходу на открытую 

линию огня. 

Постановка пьес «Дачники» и «Дети солнца» на сцене театра 
Комиссаржевской в Пассаже ознаменовала вершину общественно
политической активности русского театра в период революции 1905 
года. Спектакли проходили в раскаленной обстановке, напоминав
шей политическую сходку, сопровождались овациями и шумными 

протестами. 

«Дети солнца» были написаны Горьким в основном в Петро
павловской крепости, куда он был заключен в связи с событиями 
9 января 1905 года. Как известно из письма Горького к Е. П. Пеш
ковой, он был склонен считать, что события этого дня явились 
свидетельством «нравственного краха русской интеллигенции», 
обнаружив ее недостаточную весомость и общественную актив
ность, ее напуrанность массовым характером революционного 

движения 13 . 
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Главные действующие лица пьесы - цвет русской интел
лигенции, люди, преданные науке, искусству, способные загораться 
высокими идеями, верой в историческую миссию чеJiовека духа 

и разума. Это люди «чеховской» традиции, интеллигенты потом
ственные. Слова Лизы Протасовой: «В жизни так много грубого 
и жестокого ... так много ужасного ... надо быть мягче, надо быть 
добрее» - близки раздумьям чеховских героинь. Многое в речах 
Елены и самого Протасова перекликается с тем, что говорят 
чеховские персонажи. Эту связь с Чеховым сразу воспринял в 
пьесе Немирович-Данченко: «Дети соJiнца», несомненно, написаны 
так: все идет в чеховских тонах, и только пятна - горыювски

пубтщистические» 14 . Но связи в данном cJiyчae обозначены 
Горьким для того, чтобы развернуть полемику. 

Интеллигенция, считает Горький, проходит свой час испытания. 
Чего стоят традиционный гуманизм, народолюбие, социальные 

идеалы в обстановке реальной кровавой борьбы - вот что инте
ресовало автора. «Мы - дети солнца»,- говорит Протасов. Но, 
сталкивая своих персонажей с современной российской реальнос
тью - трагической, грубой и страшной,- Горький показывает, 
что так_ие иллюзии могут процветать только в полной изо,~ирован
ности от окружающей жизни, в узком культурном мирке, живущем 

отвлеченными интересами. Герои пьесы в равной мере даJiе1,и и от 
серой «толпы» холерного бунта и от демонстрантов, сраженных 
жандармскими пуJiями. А наиболее совестливые из них (как Лиза 
Протасова) гибнут при стоJiкновении с действитеJiьностью, не вы
неся сознания своей беспомощности. 

В том же 1905 году Горький создает пьесу «Варвары»- про
изведение, в котором, может быть, с наибольшей отчетливостью 

проступила связь его драматургии с традицией Островского. 
«Варвары» продолжали критическую разработку пробJiемы 

«интеллигенция и культура», начатую в «Дачниках» и поJiучившую 
новое освещение в «Детях солнца». К миру адвокатов, литерато

ров, ученых, людей искусства Горький присоединяет инженеров, 
носителей технического прогресса. Но и эти культуртрегеры, мня
щие себя сильными людьми, героями «машинного века», цивилиза
торами голодной и неумытой России, развенчиваются Горьким как 
люди бездуховные, буржуазные, по сути своей чуждые дерза
нию, внутренне или те же добропорядочные мещане (Черкун), или 
люди до мозга костей разъеденные цинизмом и развлекающиеся 
растлением чужих душ (Цыганов). На скрещении влияний Остров
ского и Достоевского появляется тип обывателя «с надрывом» 
(Монахов). В его образе представлено разложен·ие еше более 
стра½lное, чем то, которое не без поэтического пафоса проповедует 
слегка рядящийся под Мефистофеля Цыганов. 

Но и в «Варварах» Горький продолжает поиски свободного че
ловека, способного стать над своей средой, вырваться за ее рамки. 
Таким «настоящим. человеком», которому автор снова возвращает 
романтическую цельность страстей, является Надежда Монахова. 
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Драматургическое творчество Горького периода первой рус
ской революции з·авершилось драмой «Враги» ( 1906), тематически 
и стилистически продолжавшей роман «Мать», говорящей о борьбе 
рабочего класса и его революционной партии. Запрещенная в Рос
сии, пьеса исполнялась в Берлине 15 • В годы реакции доступ произ
ведениям Горького на сцену был затруднен. Усилилось враждеб
ное отношение к нему в кругах буржуазной критики. 

В сложный период жизни и творчества, наступивший велед за 
поражением революции, Горький покидает Россию, но не прекра
щает своей драматургической деятельности. В 191 О году Новый 
драматический театр в Петербурге (одним из создателей и руково
дителей которого был Л. Н. Андреев) ставит написанную им за гра
ницей пьесу «Чудаки». В ней вопрос о путях интеллигенции, о «но
вом человеке» рассматривается Горьким в применении к пробле
мам творческого сознания художника, взаимосвязи искусства с 

личностью, ее общественно-нравственными позициями. Ставя во
прос о свободе творческой личности, Горький обнажает острые 
противоречия, встающие на путях реального воплощения этого 

принципа,- они так и не разрешаются в пределах данной пьесы. 

Новый драматический театр готовит в 191 О году поста
новку (несостоявшуюся) «Вассы Железновой» (первый вариант). 
В 1911 году эту пьесу играет в помещении Панаевского театра 
петербургское Товарищество актеров, в том же году она испол
няется в Москве, в театре Незлобина. 

Действие пьесы происходит в купеческой среде, в семье завод
чика, связано с борьбой за «капитал», на котором держится «де
ло». В центре - трагический образ Вассы Железновой, человека 
огромной воли и смелости. Сознавая, что только она одна после 
смерти мужа может стать во главе предприятия, Васса идет на 
преступление, чтобы сохранить капитал в своих руках. Делается 
это ею ради детей, но сыновья ее - один по глупости, другой по 
болезни - наследовать ей не могут и любви к ней не испытывают. 
Одиночество героини раскрывается автором как закономерный 
итог определенного социального и нравственного процесса. 

«Васса Железнова» вызвала грубые нападки на Горького со 
стороны буржуазной критики. В защиту пьесы выступил В. В. Во
ро.вский, противопоставивший в статье «Две матери» образы Вас
сы и Ниловны из романа «Мать» 16 . 

Судьба новых произведений Горького трудна. Драма «Послед
ние» ( 1908) решительно запрещается к постановке в России 
(в 1910 году она идет в театре Рейнгардта в Берлине). Вне сцены 
остаются в дореволюционные годы «Зыковы» (1913), «Старик» 
( 1915). Комедия «Дети» ставится только у Соловцова в Киеве 
( 191 О). Не имея реальной связи с театром, Горький не завершает 
работу над «Яковом Богомоловым» и «Фальшивой монетой». 

В театральной жизни эпохи драматургия Горького присут
ствует как общественный и художественный факт огромной новизны 
и важности. Влияния ее наблюдаются в широком диапазоне 
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разнохарактерной практики русской драматургии. С особенной 
силой эти влияния проявляются в начале ХХ века, помогая офор
миться новым тенденциям в развитии драмы и театра периода 

общественного подъема. 

4 

Видное место на страницах горьковских сборников товарище
ства «Знание» заняла драматургия: пьесы Найденова, Чирикова, 
Юшкевича, Айзмана, Андреева и других. Все они, за исключением 
Найденова (в котором театральная закваска была сильнее, чем у 
других), в основном работали в повествовательных жанрах и чаще 
всего оставались едиными в своих изобразительных приемах и в 
рассказе и в пьесе. Последнее имело и свои положительные и свои 
отрицательные стороны. Под влиянием прозаических жанров дра
ма, уже давно ощущавшая давление сценического трафарета, 
освобождалась от схемы путем обогащения своей социальной со
держательности, устанавливала более свободное, непосредствен
ное отношение к жизненному материалу, расширяла границы изоб
ражаемого, преодолевала сюжетные стереотипы. С другой же сто
роны, пьесы «знаньевцев» нередко справедливо критиковали за 

малую действенность, аморфность формы, излишнюю разговор-· 
ность, обилие ненужных подробностей и пр. 

Одним из наиболее популярных драматургов этой плеяды был 
С. Найденов (псевдоним С. А. Алексеева, 1868-1922), вошедший 
в историю театра прежде всего как автор пьесы «Дети Ванюшина». 
Поставленная в 1901 году в Суворинском театре в Петербурге и в 
Москве у Корша, пьеса эта принесла автору шумную известность, 
заинтересовала Чехова и Горького, сблизила Найденова с писате
лями «знаньевского» круга. «За последние годы я не могу припом
нить ни одной новой русской пьесы, в которой так ярко и неопро
вержимо сказался бы талант» 17,- писал П. М. Ярцев. Критик 
И. Н. Игнатов считал, что пьеса Найденова доказала жизнеспо
собность старых форм реалистической драмы в период, когда 
«после пьес «настроения», символических, философских» чисто 

бытовая драма, казалось, потеряла право на существование 18• 

С. Найденов близок традициям реализма Островского. В «Де
тях Ванюшина» он показал иссякание источников духовного су
ществования в мире, где все отношения исчерпываются матери

альной заинтересованностью. Он, как писал В. В. Воровский, сумел 
обнаружить «разъедающее начало, которое проникло в самое серд
це темного царства» 19 , изобразить процессы его распада, само
отрицания. Деньги заслонили человека, обезличили его, исказили 
его сознание, сделали его внутренне одиноким. Ванюшин-старший, 
поняв эту драму своего одиночества, уходит из жизни. Вырывается 
из дома младший сын, Алексей,- уезжает в Петербург учиться, 
встречаться с новыми, свежими людьми, которые откроют перед 

ним новые жизненные перспективы. Но едва ли не самая страш
ная темная сила, далеко оставляющая позади патриархальный 
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деспотизм отца,- Константин Ванюшин - остается хозяином 
положения и уж, вероятно, не покончит с собой, как отец. Его исто
рическая судьба «образованного предпринимателя» только начи
нает развертываться, ему еще предстоит проявить себя в более ши

роких масштабах, как и двум другим персонажам пьесы - Шет
кину и Красавину. 

Позднее Найденов создал новый вариант четвертого действия, 
исключавший самоубийство Ванюшина, завершив пьесу в тонах 
более спокойных, хотя и пессимистических. 

В 1903 году в театре Корша ставится пьеса Найденова «Бога
тый человек», в которой выражена мысль о роковой неспособнос
ти личности преодолеть власть социальных начал, проросших в 

его психику и дающих о себе знать, невзирая на попытки осво

бодиться от них. Проклятие богатства, им порожденных качеств 
тяготеет над купцом Купоросовым; в нем противоборствуют 
душевно тонкий, стремящийся к культуре человек и делец-пред
приниматель. «Наследственность, как насильно привитая болезнь, 
отравляет его существование»,- говорится о Купоросове в пьесе. 
Побороть своей социальной природы не может и кассир Теплов, 
в котором «серединные» свойства обывателя-чиновника не дают 
развиться художнику. Двойственность так и остается уделом этих 
персонажей, обрекая их на постоянные трагикомические противо

речия. 

В 1904 году в театре Комиссаржевской в Пассаже рядом с дра
мами Чехова и Горького идут пьесы Найденова «№ 13», «Богатый 
человек», «Авдотьина жизнь». К его драматургии обращается 
Художественный театр. 

Тема разобщенности, человеческого одиночества в буржуазно~1 
мире - одна из наиболее характерных для автора. В ее разработ
ке заметно влияние Чехова, Андреева, а в пьесе «№ 13» особенно 
ощутимо воздействие Достоевского, его подхода к изображению 
сложной, болезненной психологии «униженных и оскорбленных». 

Пьеса «№ 13»- драматический этюд о двух людях. К бухгал
теру Федорову в его обшарпанную меблированную комнату под 
несчастливым номером тринадцать является незнакомая женщина 

интеллигентного вида. Это существо отчаявшееся и голодное, из 
тех, кому некуда деваться в огромном городе и кто никому не ну

жен. ·Федоров сам человек одинокий, обиженный на жизнь, ему 
нужна слушательница его излияний и жалоб, но вникать в горести 
других он не умеет. Душевная одичалость этих людей мешает им 
проникнуться доверием друг к другу, их общение развивается 
сложно, со срывами. Под конец, обидевшись на что-то, Екатерина 
Ивановна исчезает. С ее словами «жутко жить» автор готов сог
ласиться. Играя эту пьесу, В. Ф. Комиссаржевская в дуэте с 
П. В. Самойловым добивалась трагического впечатления. В Моск
ве пьеса шла у Корша, ее много играли в провинции. 

Блудным сыном, нищим и духовно сломленным, возвращает
ся в дом своих родичей - кожевенных заводчиков - Максим 
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Коптев, когда-то презревший их пошлость и делячество и отпра
вившийся искать для себя иной, свободной и красивой жизни 
( «Блудный сын»). Но какое-то темное происшествие запачкало его 
имя и лишило возможности добиться успеха. Теперь, устав от на
прасной борьбы, он готов принять место хотя бы приказчика на 
заводе, которым владеют его брат и дядя, однако и в этой роли его 

присутствие в семействе оказывается нежелательным. 
Жестокими, безжалостными рисует Найденов богачей завод

чиков, иные его портреты достигают плакатной резкости. Завод
чик Бычков -«низенький», «коренастый» человек, «у него двой
ной подбородок, толстая короткая шея, куски мяса висят на ворот
ничке сорочки; борода и усы редкие, мочалистые. Самодовольный, 
упитанный. Щеголевато одевается. Курит постоянно сигару, имеет 
привычку выпускать колечками дым и снова ловить его, напоминая 

в это время лающую собаку». Другой персонаж - Надежда Ми
хайловна -«кажется, спит и во сне ходит, какой-то механически 

заведенный человек; всегда смотрит в точку, как будто бы кругом 
никого и ничего нет ... ». 

Предприняв неудачную попытку уговорить женщину, которая 
когда-то им увлекалась, выйти за него замуж ( «спасти», как он вы
ражается), Максим уходит. Куда - не знает сам. За его обеща
нием вернуться «не униженным и оскорбленным», а «гордым и 
славным» вряд ли стоит какая-либо реальность. 

Существенно, что автор не награждает своего героя высокими 
целями, прогрессивными общественными идеями. Бунтарское на
чало скомпрометировано в Максиме его очевидной беспринципно
стью, что заставляет вспомнить об ибсеновских индивидуалистах. 
Но Найденов обличает не буржуазный аморализм как таковой, 
он, скорее, сомневается в способности самого человека порвать со 
своей средой, вырвать из души ее корни. Принцип «выламывания» 
представлен у него негативно, подвержен пародийному самоотри
цанию. 

В этом смысле показательна и другая пьеса Найденова -«Ав
дотьина жизнь». В героине ее, дочери купца и жене чиновника Ав
дотье, пробуждается протест против окружающей ее пошлой, зас
тойной обстановки. Этот протест поддерживает в ней интеллигент
демократ Павел Герасимов, он дает ей читать книжки, помогает 
бежать из дома. Но, не имея сил начать новую жизнь, Авдотья воз
вращается, смирившись со своим положением. 

Внутренняя неопределенность пьесы открывала возможность 
как пессимистических, драматичных,,так и комедийных ее тракто
вок. Комиссаржевская, исполнявшая в своем театре роль Авдотьи, 
искала возможности углубить душевную драму своей героини, ус
ложнить образ, но не могла преодолеть мешавших ей натуралисти
ческих красок, бытовой приниженности тона, прозаичности образа. 
Спектакль оказался тусклым, не соответствующим, как отмечала 
критика, приподнятому настроению времени. Актеры Малого теат
ра сыграли пьесу в свойственной им сочной бытовой манере, под-
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черкивая комизм типов и положений. Наиболее удачно пьеса про
шла у Незлобина в Риге ( 1904), где ее художественному успеху, 
по-видимому, содействовала помощь Горького. 

В следующей драме Найденова -«Стены»- исследователи 
справедливо находят отражение горьковских идей и мотивов. 
В ней, как и в «Авдотьиной жизни», возникает все тот же мучитель
ный для драматурга вопрос: может ли человек вырваться из стен 
социальной и душевно-нравственной тюрьмы, в которую его загна
ло общество? Но теперь он рассматривается автором в более оп
тимистическом ключе, решаясь на судьбах двух главных персона

жей - Артамона Суслова, сына купца-домовладельца, и Елены, 
дочери учителя, живущей в доме Сусловых. 

Елена пытается направить анархическое бунтарство Артамона 
к сознательным целям, вывести его с собой за пределы «стен». Но 
Артамон презирает всех людей за то, что «они из жизни помойную 
яму устроили», не хочет читать книг, которые дает ему Елена, ее 
призывы, убеждения ему чужды. Героиня покидает Артамона, что
бы обратиться к организованной революционной деятельности, а 
он, тоскуя, дебоши·ря и размышляя о случившемся, начинает пони
мать, что мир не сошелся на «помойной яме» и что у человека есть 
воля, чтобы освободиться от с рождения ему навязанного «распи
сания жизни». В 1907 году пьеса была поставлена в Александринс
ком, а затем в Художественном театре. Критик Н. Тамарин писал 
после петербургской премьеры:«Переполненный театр ... Повышен
ное внимание публики, которой особенно интересно видеть, как 
императорская сцена, отставшая от драматургии, прозевавшая 

«Дядю Ваню» и «Трех сестер» Чехова, первую пьесу Найденова 
«Дети Ванюшина», опоздавшая с постановкой «Вишневого сада», 
не показавшая ни одной из пьес М. Горького, Юшкевича, наконец
то отважилась дать пьесу популярного нового драматурга, затра

гивающего сложные общественные настроения современности, 

реальные сцены тревожной действительности ... » 20 . 

Найденов справедливо написал о себе: «Я так или иначе, а дол
го служил делу разрушения, если не социального строя, то разру

шения мещанского идеала ... Жизнь русского обывателя, его семья, 
дела, жизнь исключительно плотская, ради своего тела, претила 

мне. Я протестовал, я писал против этой жизни» 21 . С тем и вошли 
его пьесы в репертуар театра периода общественного подъема, 
заняв в нем свое далеко не случайное и достаточно заметное место. 

В годы реакции мотивы общественного протеста в драматургии 
Найденова затухают. Для позднего периода его творчества харак
терна пьеса «Роман тети Ани» (1912, Малый и Александринский 
театры)- психологическая драма на тему человеческого одино

чества, невозможности счастья. Пессимистические настроения, и 
ранее проявлявшиеся у Найденова, теперь становятся домини
рующими. 

Будучи уже известным писателем-прозаиком, имея за плечами 
два ареста в связи с участием в народовольческом движении, к 
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драматургии обращается Е. Н. Чириков ( 1864-1932). Ко времени 
своего сближения с Горьким и «знаньевцами» Чириков пережил 
разочарование в народничестве, стал «легальным марксистом». 

С 1902 по 1911 год им написано шестнадцать пьес. В 1903 году пер
вые из них - бытовые сценки «На дворе во флигеле» и пьеса «За 
славой»- ставятся в театре Корша. В следующем году в пьесе 
«Евреи» Чириков обращается к одному из наиболее острых и бо
лезненных явлений тех лет, связанных с национальной политикой 
царизма,- так называемому «еврейскому вопросу», стремясь 
зскрыть его социальную и политическую сущность, его классовое 

содержание. 

Действие этой пьесы происходит в доме небогатого еврейского 
часовщика на одной из западных окраин России. Сын и дочь Лей
зера - бывшие студенты, исключенные из университ·ета за небла
гонадежность. Молодежь не знает национальной розни - ее объе
диняют общие идеи и духовные интересы, то же и в среде рабо
чих, которые солидарны с русскими в борьбе против богачей и 
сионистов. Автор стремится охватить всю сложность затрону
той им темы, разные стороны которой обсуждаются персонажами 
пьесы, иллюстрируются ее драматическими положениями. Оптими
стические настроения молодежи контрастируют с предчувствием 

надвигающейся беды, со слухами о вспыхнувших погромах. В по
следнем акте драмы в до1v1 врывается черносотенная банда, погром

щики убивают студента Березина, пытающегося защитить свою 
невесту Лию; та, чтобы не даться живой в их руки, стреляется. 
В финале на помощь приходят рабочие, которых приводит сын 
Лейзера, появляется полиция, но - слишком поздно. 

Л. Андреев, находя, что Чириковым «вопрос поставлен художе
ственно, а разработан и решен публицистически», дал в письме к 
Горькому от 4 марта 1904 года серьезный критический разбор пье
сы, который завершил словами: «А в общем - очень хорошая пье
са, а недостатки ее с одной стороны являются достоинствами с 
другой» 22 . Горький положительно отзывался о пьесе и хвалил ее 
Чехову. «Евреи» Чирикова с шумным успехом шли в Петербурге 
(Новый театр Л. Б. Яворской, 1905) и Москве (театр Корша, 
1906). В 1904 году П. Н. Орленев во время гастролей сыграл 
«Евреев» в Берлине, а в 1905-м - в Америке. 

Душевное омертвение, разрушение личности, перестающей чув
ствовать и мыслить самостоятельно, тупая преданность «порядку», 

раболепие «интеллигентного обывателя» составляют предмет кри
тики в пьесе Чирикова «Иван Мироныч» ( 1905). Ее герой - ново
испеченный инспектор прогимназии в провинциальном городе, 
самодовольнь1й, ограниченный и на поверку малообразованный 
человек, в котором что-то идет от Карандышева, что-то - от 
чеховского учителя Беликова -«человека в футляре». Пошлость, 
воплощенная в Иване Мироныче Боголюбове и его матери Любови 
Васильевне, бессмысленно деятельна и агрессивна. Гнет ее испы
тывают на себе жена и дочь Боголюбова. Их дружба с молодым 
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человеком, находящимся под надзором полиции, дает повод для 

грязной клеветы. Отвращение к мужу, к окружающей среде, 
сознание своего бессилия приводят Веру Павловну, жену Боголю
бовс;Э, к самоубийству. 

В начале 1905 года пьеса Чирикова п.очти одновременно была 
поставлена у Комиссаржевской и в Московском Художественном 
театре. Репетируя «Ивана Мироныча», Станиславский говорил: 
«В пьесе есть маленькая идейка, что инспектор, как наше прави
тельство, давит и не дает дышать людям ... Но это не вечно. Жизнь 
скажется, взбунтуется и прорвется, и тогда все полетит к черту ... 
У автора это показано тускло - и если не удастся это подчеркнуть 
режиссеру, то и вся пьеса бесцельна ... Если же эта не бог знает 
какая идейка станет выпуклой, вся пьеса получит очень своевре
менное значение» 23 . 

Интересным опытом создания современной народной трагедии 
на реальном, документальном материале является пьеса Чирикова 
«Мужики» ( 1905). В ночь на 23 февраля 1905 года в Глуховском 
уезде Черниговской губернии крестьяне, собравшиеся из ближай
ших хуторов и деревень, сожгли крупный сахарорафинадный за
вод миллионеров братьев Терещенко. Мужицкий бунт был подав
лен подоспевшими войсками. Чириков выступал на судебном про
цессе с защитой крестьян. Пьеса была написана им тут же, по го
рячим следам событий, поставлена в театре Комиссаржевской, но 
в день премьеры, 13 декабря 1905 года, запрещена цензурой. 
«Признавая дозволение в настоящее время пьесы, в которой аграр
ные погромы выставляются чуть ли не стихийной необходимостью, 
несвоевременным, полагал .бы эту пьесу запретить» 24,- писал в 
своем рапорте цензор драматических сочинений О. И. Ламкерт. 

Действие пьесы переносится с заднего двора усадьбы, где со
бираются мужики, ожидающие объявления манифеста о передаче 
им барской земли, на террасу помещичьего дома, затем - на по
стоялый двор, куда сходятся крестьяне окрестных деревень, в чет
вертом акте - в полутемную гостиную барского дома: здесь 

жмутся в тревоге и страхе владельцы усадьбы, на дворе под 
рогожей лежит труп убитого управляющего, в окнах - зарево: 

крестьяне жгут амбары. 

«Стихийная необходимость» происходящих в стране «аграрных 
погромов» Чириковым, несомненно, показана, как показана и абсо
лютная социальная разобщенность крестьян и дворянства, непрео

долимость их классовой неприязни и недоверия друг к другу. Кре
стьяне не верят и тем, кто, более, чем другие дворяне, понимая не
избежность революционного взрыва при существующем положе

нии вещей, стремятся предупредить его отдачей своей земли в 
аренду крестьянам на выгодных для последних условиях (за счет 
арендных денег будут построены школа, баня и пр.). Эти эпигоны 
народнических теорий, который действительно по~ны желания от
казаться от своих социальных преимуществ, психологически уже 

невыносимых для них самих, выступают в пьесе Чирикова в качестве 
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фигур трагических. И поскольку, помимо «стихийной необходи
мости» крестьянского восстания, автор не может обнаружить 
в изображаемых событиях никакой более общей и позитивно окра
шенной закономерности, он и сам оказывается в пределах той же 
трагической ситуации, что и народник-демократ Павел Иванович. 
В конце пьесы вбегающий в дом крестьянин Степан «с топором 
в руках, без шапки, с дикими глазами» кричит:«В народ стреляют! 
Бей их, проклятых!» «Бей их!»- подхватывает другой. Следует 
ремарка: «Полковник бежит на мезонин. Ключников настигает и 
убивает его. Опять стрельба и крики на дворе. Истерические визги 
женщин в доме. Толпа мечется по комнатам. Павел Иванович 
что-то кричит». Степан «замахивается топором на Павла Ивано
вича, тот хватается руками за голову». 

Признавая социальную и нравственную правомерность русской 
революции, автор видел ее как преимущественно темную и слепую 

стихию, как крестьянский бунт -«бессмысленный и беспощад
ный». 

В прессе в цензурно допустимой форме автора упрекали за то, 
что в своей столь правдивой пьесе он не вывел «истинно народного 
деятеля, каких теперь немало». Цитирующий данное высказывание 
В. Н. Чуваков справедливо замечает, что отсутствие среди персо
нажей подобного деятеля «было закономерным следствием ограни
ченности мировоззрения писателя» 25 . 

Для Чирикова характерна его грустная комедия «Царь приро
ды» ( 1909). В трясине провинциальной жизни нравственно гиб
нет главный персонаж пьесы - интеллигент, когда-то «участво
вавший в беспорядках», теперь же превратившийся в обывателя, 
опустившийся, потерявший веру в смысл человеческого существо
вания. Чтобы как-то выразить свой протест против окружающей 
среды, возмутить спокойствие городка, герой собирается взлететь 
на воздушном шаре. Но исправник не разрешает полет, поскольку 
все, что выходит за пределы обычного, нарушает общественное 
спокойствие, а потому идет против закона и затрагивает интересы 
государства. 

Внимание к социальным процессам, воплощенным не в частных 
судьбах, но в жизни массы, характерно и для творчества С. С. Юш
кевича (1868-1927) - автора пьес «Голод» (1905). «В городе» 
( 1906), «Король» ( 1906). В пьесе «Голод» организующим началом 
становится множественность однородных ситуаций, чем создается 

особое ощущение безвыходности положения уже не для отдельно
го человека, а для целого народа, для целого социального слоя. 

Юшкевич показывает беспросветное положение еврейской город
ской бедноты, рабочих, мелких ремесленников, населяющих зад
ворки мрачного городского дома, их скученный быт, голод, выми

рание. Приемы натуралистической драмы доведены здесь до пре
дела. Сюжета как такового нет: персонажи, бессильные изменить 
свою участь, заняты мелкими бытовыми делами, бегают дети, идет 
приготовление скудной еды, кто-то работает, приходят, уходят, 
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жены ждут мужей, уволенный чахоточный рабочий надрывно каш
ляет под крики своей ожесточившейся жены, другой пришел 
1rьяный, и тоже возникает скандал, кто-то мечется в тифу, умирает, 
кто-то просит хлеба ... Бесконечные разговоры - все об одном и 
том же: о нужде, несчастной жизни, человеческой жестокости, о 
детях, о несправедливом устройстве мира. Разговоры многослов
ные, с возвращением все к тому же самому. Брожение мыслей всех 
и каждого сосредоточивается, в конце концов, на одном - без

выходности. Бодрый тон молодого рабочего Габая, уход вместе с 
ним «к братьям» своевольной девушки Миры ничего не меняет. 
Проклиная несправедливость бога, «несчастного обманщика», по
тешающегося над людскими страданиями, Нахома, мать несколь
ких маленьких детей, убивает себя и их угарным газом. 

«Пьеса производит потрясающее впечатление, картины голода 
и страданий нарисованы мастерской рукой, без грубых внешних 
эффеюов, и тем самым еще усугубляют силу протеста против су
ществующего строя, которым дышит вся эта драма» 26,- писал 
цензор. Драматическая цензура налож·ила на пьесу запрет. 

Драма «В городе» содержит в себе чеховские настроения (ли
рическая тоска, внутренняя сосредоточенность действия, паузы и 

т. д.), которые периодически вытесняются резкими, кричащими 
эмоциями, трагической экспрессией, мрачной, сгущенной симво
ликой. В этом ключе выдержана роль главной героини - демони
ческой Дины Гланк. Страшная жизнь порождает кошмарные, по
луреальные образы (старуха Машки и другие). В авторском языке 
бытовой или лирический строй речи сменяется искусственной на
пряженностью, эмоциональной взвинченностью. Элементы родст
венной стилистики возникали в эти годы и в пьесах других авторов 
(Л. Андреева, Д. Айзмана). 

Наиболее близко к изображению революционной современ
ности Юшкевич подходит в пьесе «Король», появляющейся одно
временно с «Врагами» Горького и близкой им по теме. Здесь пока
зана борьба рабочих-забастовщиков с капиталистом Гросманом, 
владельцем крупной мукомольной фабрики, причем руководи
телем рабочих является сын хозяина. Конфликты пьесы подни
маются на уровень политических споров, столкновения идеоло

гических позиций ( автор близок в этом Горькому). На сцене лю
ди разных социальных групп, разных интересов. Это целый поток 
жизни. Но при всей социальности, идеологичности пьесы, из нее не 
уходит романтическая интонация: «Что такое человек? Это король 
земли ... Король!» 

С трудом прошедшая цензуру пьеса была принята к постанов
ке Александринским театром и снова запрещена после генераль
ной репетиции. М. Г. Савина, участвовавшая в спектакле, употре
била все свои связи, чтобы добиться его выпуска. Спектакль был 
несколько раз сыгран на сцене Михайловского театра в польз1 
детского приюта Театрального общества и снят с репертуара 2 . 

«Miserere» Юшкевича ( 191 О) - произведение совсем иного 
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восприятия жизни. У художника не осталось веры в возможность 

изменения действительности: на быт, где прежде вспыхивали дра
мы, зрела воля к сопротивлению, легла теперь тень небытия. В «Mi
sereгe» автор создает образ недвижной, превратившейся в одно
образный обряд, обреченной на умирание, почти призрачной жизни 
еврейского гетто. Он сохраняет признаки национального быта, да
ет почувствовать мелодию национальной речи, вводит народные 
еврейские песни, музыку. Но образ гетто можно наложить и на 
весь мир - автор поэтически размывает его границы, придает ему 

обобщающий характер. Влияния Метерлинка, казалось бы, стоJiь 
несвойственные прежнему Юшкевичу, ощутимо сказываются в 

этой пьесе. 
Старики почти механически поддерживают нехитрый обиход 

будничного существования. Смутные чувства юношей и девушек 
проникнуты тоской по неосуществимому и страхом перед баналь
ностью действительности. Одни покорно готовы воспроизводить 
род, другие ждут срока уйти из жизни в светлое царство родных 

теней. Среди последних - странная красавица Тина, которую 
любит Лёвка, но он бессилен пробудить в ней желание жизни. По 
вечерам девушки ходят гулять к кладбищу и то одна, то другая из 
них, отделяясь от подруг, исчезает в его темноте. Умирает мальчик. 
Юноши в кабачке поют песни, говорят о. своем старики. Бунтует 
Лёвка, но в конце концов и он возвращается к оставленной Зинке 
и женится на ней, чтобы иметь много детей и жить так, как всегда 
жили евреи. 

Немирович-Данченко настоял на постановке пьесы в Художе
ственном театре (отведя возражения Станиславского), полагая, 
что передовой театр не должен уклоняться от изображения мрач
ных сторон современной жизни (настроений общественной депрес
сии, эпидемии самоубийств среди молодежи) 28 . Однако источников 
подлйнного драматизма театру обнаружить в пьесе не удалось. 
Из более поздних произведений Юшкевича на сцене 10-х годов 
ставились «Комедия брака» (театр Корша), «Драма в доме» 
(труппа Л. Б. Яворской), «Мендель Спивак» (Московский драма
тический театр). 

В годы революции в литературный круг Горького вошел 
Д. Я. Айзман (1868-1922), написавший около десяти пьес ( «Свет
лый бог», «Жены», «Дела семейные» и другие). Его лучшая драма, 
«Терновый куст» ( 1906), посвящена Горькому, видевшему в ней 
яркое явление революционного романтизма: «Кровь в ней течет 
ручьями, но радостно, как цветы цветут, и все люди герои» 29 . На
звание пьесы идет от библейской легенды о горящем и никогда не 
сгорающем кусте, в котором воплощен бог, здесь -«возмущенный 
дух угнетенного народа». В ней действует революционно настроен
ная еврейская молодежь: гибнущий на виселице террорист Манус, 
его сестра - пламенная революционерка красавица Дора, сра
женная на баррикаде, ушедший от богатого отца и примкнувший 
к революционерам ее возлюбленный, рабочие, беднота; показаны 
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сuены уличных боев 1905 года. В России пьеса была запрещена, но 
ставилась за граниuей. Очень скоро Айзман подверг переоuенке 
собственные героико-романтические настроения; после подавления 
революuии ему не удается создать в драматургии ничего значи

тельного. 

Пьесы «знаньевuев» вошли в репертуар многих театров, отве
чая широкому интересу к соuиально-общественным проблемам со
временности. К лучшим из них театры возвращались вплоть до 
1917 года. 

Важная тенденuия «знаньевской» драматургии периода ее рас
uвета - разрушение жанровой модели «театральной» пьесы с ло
кальной интригой (чаще всего - любовной) и типажными персо
нажами, стремление трактовать жизнь с точки зрения массовости 

изображаемых явлений, перенос внимания с частной судьбы на 
драматизм всеобщего застоя, всеобщей потребности в ломке кос
ных, антигуманных форм российской действительности. В одних 
случаях камерная пьеса преобразовывалась изнутри. В других -
предпринимались попытки выйти за пределы индивидуальной дра
мы, создать драму множественных судеб, изменить тип сюжета, 
придав ему внеличный характер. В некоторых из своих пьес «зна
ньевuы» непосредственно отразили явления классовой борьбы 
пролетариата, зарождение революuионного сознания среди тру

дящихся масс и интеллигенuии. Эти искания вырабатывали опре
деленный художественный опыт, который пригодился русской дра
матургии в ее дальнейшем развитии, уже в советское время. 

5 

Обстановка начала века и события 1905-1907 годов обращают 
общественное внимание к новой проблеме - проблеме рабочего 
класса, его роли в судьбах страны. 

И прежде, в конuе XIX века, «рабочий вопрос» возникал на 
театральной сuене: уже в 70-80-е годы - в народнической 
интерпретаuии, когда рабочая среда изображалась преимущест
венно негативно, как продукт разложения патриархальной 
деревни, несколько позже - в либерально-буржуазном освеще
нии, когда он стал рассматриваться драматургами исключительно 

в плане раuионально-нравственном, ставиться в зависимость 

от понимания «культурными» предпринимателями своих гуманно

филантропических обязанностей. Теперь стачки, демонстраuии, 
кровавые события 9 января, баррикадные бои заставили привиле
гированные классы, в том числе интеллигенuию, иначе относиться 

к русскому пролетариату, увидеть в нем силу, антагонистическую 

буржуазии и uаризму. Это была одна из важнейших идейных побед 
революuии, имевших большое влияние на дальнейшее развитие 

русской культуры. 
В начале века сознание, психология, характер представите

лей рабочего класса, их жизненные интересы оставались еще 
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областью, мало исследованной в искусстве. Все же некоторые 
драматурги либерального толка пытались найти подход к про
блеме, возможность ее паллиативного решения, призвать к ответ
ственности часть интеллигенции, обладающую чуткой «социаль

ной совестью». 

Большой зрительский интерес привлекает к себе «Фимка» 
В. О. Трахтенберга ( 1905). В ней взяты два среза современной 
социальной жизни: высший круг либеральной интеллигенции и 
рабочая среда. Узел драматических отношений завязывается в 
пьесе вокруг встречи академика-биолога Молтова и Фимки, сестры 
безработного типографщика Слюткина. Семья нуждается, и 
Фимка, втайне от брата, приходит «подработать» с посетите.1я\1111 

роскошного ресторана. Совестливый Молтов хочет спасти Фимку, 
материально помогает ей, знакомится с ее семьей, наконец посе
ляет ее в своем доме на положении то ли любовницы, то ли граж
данской жены. Но контраст культуры и привычек слишком велик -
назревает угроза разрыва. Фимка подозревает, что Молтов только 
жалеет, а не любит ее по-настоящему. Это толкает ее на бунт, на 
неудачную попытку вернуться к прежнему образу жизни. 

Типографщик Слюткин, проводя мысли автора, разъясняет 
Молтову барский, филантропический характер его отношения к 
Фимке, что надо понимать в более широком смысле, адресовать 
к интеллигенции вообще: «К черту жалость вашу, да туда же и 
всякие звонкие слова! .. Подло и теперь еще кого-то словами обма
нывать! .. Кому нужны слова, когда время пришло дело делать, на
стоящее дело, а не на словах? .. Людей нужно любить, поймите вы 
это, любить, а не жалеть! Да так любить, чтобы, поднимая из гря
зи, не бояться самому запачкаться, а поднявши, не бросить на пе
рекрестке! .. » 

Как многие его коллеги в те годы, автор совмещает проповедь 
христианской любви с нотами общественного воодушевления, го
тов полностью признать права угнетаемых классов, объединиться 

с ними на почве мирной программы «общего дела». «Исключитель
ный человек», по словам Молтова, мыслитель от пролетариата, 
Слюткин сравнивает современное общество с обветшавшим зда
нием, в котором треснула стена,- как ни замазывай трещину, зда

ние все равно рухнет. 

Молтов, исполненный сознанием своей «социальной вины», про
сит Фимку стать его женой. Чувствуя, что он не будет с ней счаст
лив, и не находя для себя никакого выхода, Фим ка бросается в про
лет лестницы. Узнав об этом, Молтов падает замертво, опрокиды
вая со стола на пол все атрибуты своих ученых занятий. 

Автор пытается показать назревшую необходимость измене
ния существующих общественных. отношений, он адресует свои уп
реки интеллигенции, которая даже в лице своих лучших представи

телей внутренне не готова к тому, чтобы преодолеть свою оторван
ность от народа. 

В декабре 1905 года пьеса была поставлена в Александрин-
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ском театре, где нашла превосходных исполнителей, сумевших рас

крыть ее главную общественную тему. 

«Рабочий вопрос» затрагивает И. И. Колышка в пьесе «Дель
цы» ( 1907). Действие происходит на 1\аменноугольных 1\Опях, их 
оборудование находится в аварийном состоянии, рабочие нещадно 
эксплуатируются, живут и трудятся в жутких условиях, назревает 

угроза стаЧI\И. В центре пьесы - Бельсl\ИЙ, человек железной во
ли, он презирает и мягкотелые «верхи» и терпеливые, покорные 

«низы». Это своеобразный ницшеанец, человек-зверь, считающий, 
что сдержать рабочих можно лишь жестоl\ими средствами. Его 
противни" - Сафонов, 1\Оторый свое призвание видит в том, чтобы 
стать выразителем «стихийных сил жизни», «зажигателем» кон
фликтных ситуаций. Очевидно, он должен представлять собой не
кое революционное начало, воздействующее на привыкших к по
виновению рабочих. В конце пьесы Сафонов, появляясь во главе 
недовольных шахтеров, стреляет в Бельского и, убив его, скры
вается в темноте. 

Пьеса обращалась к социальным темам, показывала, что рево
тоционное движение рабочих вызвано жестокой эксплуатацией 

их труда. 

В следующих произведениях -«Большой человек» ( 1908) и 
«Поле брани» (1910)- Колышка также обращается к темам, свя
занным с современным общественно-политическим состоянием 
России. В комедии «Большой человек» он показывает честного, 
дееспособного политического деятеля, «большого человека» Иши
мова, пытающегося вывести страну из политического кризиса. 

В основе его программы лежит идея превращения русской монар
хии в передовое европейское государство путем конституционных 
реформ, обеспечивающих «правильный путь к прогрессу». Прото
типом героя являлся, по-видимому, С. Ю. Витте. Недоброжелатели 
и враги Ишимова - помещики, титулованная знать, маскирующие 
свои позиции устаревшими славянофильскими фразами. Пьеса со
держит резкие высказывания Ишимова против сторонников «пат
риархальности», ложно понимаемой национальной самобытности и 
патриотизма, сводящихся к защите отсталых форм социальной 
жизни, невежества, религиозного мракобесия. Всему этому проти
вопоставляется ориентация на европейскую культуру. 

Герой стремится к замирению противоречий, он ищет способов 
устранить причины, возбуждающие революционное брожение на
родных масс. В ответ на обвинение в социализме он отвергает свою 
причастность к марксизму, но признает социализм реальной силой. 
«А вы его боитесь? - говорит он.- Вы не видите его шествия, не 
хотите видеть ... В песок голову прячете ... Народ идет, господа, а вы 
забавляетесь историей, возитесь с жупелами ... » Произносит Иши
мов и такие фразы: «Народ не основа государственности, народ 
сам государство». Но устроить судьбу этого народа Ишимов соби
рается именно сверху - угрозой социализма он пугает своих про
тивников. 
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Несостоятельность его компромиссной позиции выявляется к 
финалу пьесы: в то время как Ишимов склонен ощущать себя геро
ем, гибнущим за благо отечества под натиском реакционных сил, 
царское правительство принимает план его реформ, но предлагает 
ему во имя тех же высоких uелей примириться со своими против
никами. Дело кончается тем, что Ишимов пожимает руки мрако
бесам, которых сам только что разоблачал. Нетрудно представить 
себе судьбу предложенных им конституционных преобразований. 

Шум, поднявшийся вокруг новой пьесы Колышка, «Поле бра
ни», сам автор объяснял злободневностью и новизной ее драмати
ческого сюжета, также решенного в жанре политической драмы. 
На этот раз центральной фигурой стал представитель торгово
промышленной сферы, по мнению автора, более богатой людьми, в 
которых еще сохранились «живая фантазия, смелость хотения и 
связи с народом», чем среда бюрократии и интеллигенции. В «По
ле брани» действуют представители разных «партий» - реальных 
и не реальных, создающихся, едва кто-то захочет стать лидером, и 

тут же разваливающихся. Беспринципность, хамелеон.ство, отсут
ствие крупных идей и общих целей, засилье «правых» элементов, 
вплоть до оголтело реакционных, неустойчивость либеральных те
чений, вера в интригу как средство политической борьбы харак
теризуют многочисленных политических деятелей, изображенных 
в пьесе. Однако не на высоте оказывается и герой «Поля брани»
Силкин. Поведение его в «Послесловии» к пьесе автор расценива
ет таким образом: «Силкин сверкает павлиньим хвостом, топор
щится, захлебывается словами, но, поставленный перед решением 
известной задачи, трусливо свертывает хвост». 

Более благожелательно, чем прочие, изображены в пьесе со
циалисты, которые тем не менее представляются автору людьми 

неопытными, склонными к идеализму и пуританской морали. 
Разгул биржевых афер и сросшихся с ними политических ин

триг, эпидемию взяточничества, жульнических спекуляций с неф
тяными участками и пр. показала «комедия из современной жиз
ни» Е. П. Карпова «Светлая личность» (1910). «Светлой лич
ностью» автор иронически называет бывшую гувернантку, в образе 
которой он отразил перерождение дорогих ему традиций демокра
тической интеллигенции. 

Героиня пьесы - ловкая аферистка, именующая себя «правой 
октябристкой»,- ведет нечистую биржевую игру, наживает капи
талы и делает своего ничтожного мужа депутатом от «правых» в 

Думе с помощью интриг, взяток и поклонников. Драматург выво
дит разные общественные типы, осуждая реакционеров-монар
хистов и бюрократов, упоминает о крестьянских волнениях. Но ав
тор не поднимается до острой сатиры, замыкаясь в пределах салон
ной пьесы и ее штампов. 

Пьеса И. Н. Потапенко «Жулик» (1910)- типичный образчик 
развлекательной комедии на современные общественные темы, от
вечающей репертуарным шаблонам. Герой ее, некто Юрий Плато-
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нович Громбиuкий, сидевший в тюрьме за продажу казенного леса 
и выпущенный на свободу, вовлекает отuов города в сомнительное 
предприятие по устройству лечебного курорта. С помощью мило
видной жены он блестяще осуществляет свою авантюру. Типич
ная ремесленная поделка, пьеса эта не оригинальна ни по сюжету, 

ни по характерам, но некоторая злободневность в ней, вероятно, 
русским зрителем ощущалась. 

Драматурги, обращавшиеся к проблемам остросоциальным, в 
большей своей части не были глубокими художниками. Полити
ческие их взгляды довольно умеренны, образы пьес достаточно схе

матичны. Но даже в этих произведениях «второго круга» драма
тургии, в их постановках проявляется та напряженность жизни, 

то обострение общественных конфликтов, которое рождается под 
влиннием общественной обстановки. 

6 

Видное место в театральной жизни периода занимало творче
ство Л. Н. Андреева (1871-1919). Писатель, связанный с демок
ратическим направлением русской литературы, с исканиями нового 
реализма, горячий поклонник Чехова, он был в начале века членом 
горьковских «сред», участником сборников «Знание». Широта под
нимаемых вопросов, новизна выразительного языка его лучших 

пьес привлекали к его творчеству внимание таких крупнейших ре
жиссеров-новаторов, как Станиславский, Немирович-Данченко, 
Мейерхольд. 

Первая пьеса Андреева, «К звездам» ( 1905), прославляла союз 
могучей человеческой мысли, проникающей в тайны космоса, с ре
волюuионной волей, направленной на освобождение человечества. 

Тенденuия к обобщению, к известной аллегоричности свойственна 
уже этой его драме. В 1907 году Мейерхольду удалось поставить 
запрещенную цензурой пьесу в Териоках. В следующей пьесе, 
«Савве» ( 1906), звучит неудержимый протест против тупости, тем
ноты, скотства, обмана. Герой ее, студент Савва, мечтает очис
тить землю огнем, чтобы осталась «голая земля и на ней голь1й 
человек, голый, как мать родила». Образ Саввы должен был стать 
ярким выражением «российского мятежного духа» в его стихийно
анархическом варианте. 

Крупным театральным событием стала написанная Андреевым 
в 1906 году драма «Жизнь Человека», премьера которой состоя
лась в 1907 году почти одновременно в Художественном театре 
и в театре Комиссаржевской. Отказываясь от всякого бытового 
правдоподобия, от создания психологических образов, Андреев 
ставил в своей драме задачу дать обобщенное изображение 
человеческой жизни вообще - всякой жизни всякого человека. 
«Проблема бытия - вот чему безвозвратно отдана мысль моя, 
и ничто не заставит ее свернуть в сторону» за,- заявлял Андреев 
в этот период своей деятельности. В изображении жизни человека 
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Андреев исключает все индивидуальное, оставляет только схему. 
Он хочет, чтобы театр не боялся грубости, карикатурности; он 
трансформирует реальность, выявляя уродство, кукоj1ьность пер
сонажей, дает вместо индивидуальных суммарные портреты. 

Он вводит в представление аллегорическую фигуру, именуемую 
Некто в сером,-персонаж, который должен обозначать собой 
слепой рок, силу безликой неизбежности. Человек бунтует против 
этой силы, он гибнет, но нравственно не подчиняется ей - в этом 
героический и одновременно трагический пафос пьесы. 

Андреев задумывает тетралогию, из которой осуществляет 
только первую часть - «Царь Голод». Следующие пьесы - «Вой
на», «Революция», «Бог, дьявол и человек» - остались ненаписан
ными. Можно, однако, предположить, что появившаяся в 1909 году 
драма «Анатэма» была создана не без влияния этих замыслов. 

«Анатэме» предшествуют «Черные маски» ( 1908). Мрачные, 
тревожные настроения периода реакции определили сложную сим

волику этой пьесы, темой которой стала опасность распада лич
ности, ее измена самой себе, двойственность в условиях всюду про
сачивающейся, повсеместно проникающей тьмы. Только готов
ность погибнуть в пламени горящего замка возвращает герою 

пьесы герцогу Лоренцо целостность самосознания. 
Андреев видит опасность в с111шком ярком свете. ког.J,а 1<ру

гом ночь, в слишком большом оптимизме, поскольку он основан на 

самообмане, и в слишком большой уверенности в себе, потому что 
никто не может знать, что укрывается в тайниках его души. Если 
Андреева не раз обвиняли в «мировом пессимизме», то «Черные 
маски» более всего подтверждают наличие такого пессимизма в 
его творчестве. 

фµлософская драма «Анатэма» ( 1909), получившая громкую 
известность после постановки ее Немировичем-Данченко на сцене 
Художественного театра, снова воссоздавала коллизию борьбы 
«тьмы» и «света». На этот раз проблему возможности или невоз
можности победы добра Андреев решал в рамках сюжета, широко 
вобравшего в себя мотивы ранней христианской литературы и гно
стических учений. 

Мир полон противоречий, зла, несправедливости - в состоянии 
ли человек сделать этот мир лучше, накормить голодных, устано

вить на земле братство и равенство всех людей, или же люди обре
чены на то, чтобы всегда побеждал хаос, чтобы добро всегда рас
пиналось и побивалось каменьями?- вопрос, который ставит в 
этой драме Андреев. 

Носителем бунтарского, скептического начала, дерзкой ана
литической мысли, отвергающей утвержденный миропорядок, вы

ступает Анатэма-Сатана, принявший образ слегка потасканного 
господина. Анатэма не ведает истины, скрытой за железными сво
дами небесных ворот, он тщетно пытается вырвать ее у Некоего, 
ограждающего входы. Он проводит эксперимент с целью испытать 
и бога и человека: на какую меру добра и зла, жестокости и мило-
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сердия способен каждый из них. Сатана хочет знать, каков его 
скрытый враг и какими могут быть дальнейшие судьбы человече
ства. 

Разбогатевший по воле Анатэмы бедняк Давид Лейзер все свое 
состояние раздает голодным, но мировая нищета, как и притяза

ния ее, неисчерпаемы. Народ требует чудес и, не дождавшись их, 
побивает Лейзера камнями. 

Поскольку верховный дух видит это и не вмешивается, Анатэ
ма приходит к выводу, что высшее начало всего существующего 

нельзя рассматривать как начало добра. Но, воплощая в себе чело
веческое сомнение, мысль, не знающую преград и разъедающую 

самое себя, Анатэма допускает и то, что не бог, а сами люди вино
ваты в происходящем. Видимо, в человеческой среде добру (разве 
не добр был Давид Лейзер?) цюйственно превращаться в свою 
противоположность. Убив, люди ищут убийцу и убивают новых 
людей, ни в чем не виноватых. Таковы их понятия о справедли
вости. Значит, действительно мир принадлежит Сатане, а за же
лезными воротами, вероятно, вообще никого нет. Но Некто, ограж
дающий входы, объясняет Анатэме, что смерть и бессмертие -
это одно и то же и «предела раскаленности огня» не существует. 

Uерковная цензура быстро оценила подрывную силу пьесы 
Андреева. Шумно прошедшая в нескольких театрах страны, она 
вскоре была запрещена к представлению. 

На фоне «условных» философских драм Андреева современ
ников озадачило появление традиционных и по форме и по соци

ально-бытовой своей проблематике 11ьес «Дни нашей жизни» 
(1908) и «GaLideamLis» (1909). Они обе рисуют жизненную пош
лость, бессмысленную растрату сил, юности, чистоты, обе отра
жают тоску по более идеальным и красивым человеческим отноше
ниям. Это не лучшие произведения Андреева, но публика приняла 
их охотно, особенно «Дни нашей жизни». 

Реальность и условность не были для Андреева чем-то взаимо
исключающим. Многие его пьесы также социально конкретны, 
лсихологичны, в то же время изображение знакомой жизни возво
дится в них на некий символический уровень. Таковы «Анфиса» 
( 1908), «Екатерина Ивановна» ( 1912), «Профессор Сторицын» 
(1912), «Мысль» (1914) и другие. 

«Анфиса»- пьеса о том, как гибнет гордая, независимая жен
щина, порабощенная как собственной страстью, так и жестокой 
волей мужчины, не видящего в женщине ничего, кроме орудия нас
лаждения, а в собственной жизни и деятельности - ничего, кроме 

битвы сильнейшего против слабых. В Москве «Анфиса» с большим 
успехом шла в театре Незлобина (1910). 

В «Екатерине Ивановне» Андреев рисует ненадежность и хруп
кость человеческих отношений, складывающихся в формах бур
жvазной семьи. Он показывает, с какой легкостью освобождаются 
в · современном человеке-собственнике, разучившемся любить и 
жалеть, уважать человека, страшные силы разрушения. Пьеса 
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начинается с попыток мужа убить нежно любимую, как всем каза

лось, жену, мать двоих детей, 1<Оторую он подозревает в невернос
ти. Сознание, что самый близ1<ий челове1, хоте.1 застре.1ить ее, трав
мирует Екатерину Ивановну, толl\ает 1, действ11тс.1ьныч 11з:v1енам 
и случайным связям, делает ее псих11чесl\и ненор:v1а.%ной, уни
чтожает нравственно, у61шает ее жюненные с11.1ы. В г"1азах Оl<J)\'
жающих она уже не ЧealOBel<, 11 ОДИН 113 ее 11рияте"·1еЙ, худОЖН111<, 
столь же 1шничный II безответственныii чeJlOBCI\, 1,ак и остальные, 
дает мужу совет 11ристрелить ее «IIJ жа.1ост11»-- совссi\1 тс11,, 1,а1< 

пристре.1ивают больное 11.1н юбес11вшееся ж11вот1юе. 
В 1911-1913 годах у Леонида Андреева с1,ладывается теория 

театрс1 «панпсихе». Появление 1<инематографа побуждает Андре
ева поставить вопрос о разделении сфер между сценой и экраном. 
Кинематографу он преимущественно отдает и право в изображе
нии жизни в ее динамике, предвидя, что этот «художественный 

апаш современности» будет осуществлять со временем «огромную, 

невообразимую социально-психологическую задачу». Экран оття
нет на себя и все то, что относится к разряду массового искусства, 
к интересам «толпы», и тем поможет театру утвердиться в его не

заменимой роли. Андреев обосновывает необходимость погруже
ния современного театра «в глубину души - в тишину и внешнюю 

неподвижность интеллектуальных переживаний», где, считает он, 

и разворачиваются наиболее важные драматические конфликты 
жизни 3 . В статьях Андреева подчеркивается значение чеховской 
драматургической структуры как исходной модели художествен
ных исканий интеллектуальной, «внутренней» драмы. 

Однако, интерпретируя чеховскую традицию, Андреев склонен 
утверждать, что в пьесах Чехова нет изображений объективного 
реального мира как такового, что мир чеховских пьес есть, в сущ

ности, лишь отражение вовне жизни человеческой души, ее пре
ломление во времени и в пространстве (время у Чехова, писал Анд
реев, «есть только мысль и ощущение героев»). В таком понимании 
Чехова выразилась характерная для творчества самого Андреева 
тенденция трактовки индивидуальной драмы как драмы внелич
ной, коренящейся в природе мирового порядка и челове1<а 1<ак час
ти его, ее в себе отражающей и в ней отраженной. 

Наиболее удачным опытом создания подобной драмы (театра 
«панпсихе»), в которую «все предметы мира видимого и невидимо
го входят лишь как части одной большой души» 32 , явилась пье
са Андреева «Профессор Сторицын». Ученый с мировым именем, 
Сторицын предельно попран своим ближайшим окружением -
опошлившейся, развратившейся женой, сыном, всем чуждым ему 
жизненным обиходом, невозможностью работать. Страшен образ 
гимназического учителя Саввича, любовника жены профессора, 
прибравшего к рукам и дом и средства Сторицын-а, хама, деспота и 
насильника, мелкого дельца, нечистого на руку. Образ Саввича -
один из ярчайших типов человека-животного в драматургии этого 
периода, сгусток той «тьмы», которой тщетно пытается противо-
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стоять Сторицын. «Меня поражает ужасающее неблагородство 
русской нашей жизни. Сколько грубости и хамства ... противное 
слово! .. крика и дрязг и везде на выставке кулак, кулак!»- стра
дает Сторицын. Не выдержав напора - уже не пошлости, как у 
Чехова, а этого агрессивного хамства с кулаками,- Сторицын ухо
дит из дома, один, больной, в дождливую, бурную ночь, и умирает, 

добравшись до квартиры своего друга доктора Телемахова, такого 
же крупного ученого и· такого же одинокого старика, как он. 

За бытовой конкретностью сюжета, словно создавая щели и 
прогалины в его плотной ткани, Андреев обозначает присутствие 
глубинного поэтического сюжета, построенного по принципу раз
вернутой метафоры. Все центробежные и центростремительные 
силы этой метафоры служат тому, чтобы объединить широкий круг 
явлений внешней действительности с душевной драмой героя, 
олицетворить в них разные стороны этой драмы, симфонизировать 
ее звучание. 

В систему этих связей входят не только образы людей, но и пей-_ 
заж, явления природы, тихий осенний день за городом, как минут
ный прорыв к утерянной в жизни красоте и покою; в ночь бегст
ва - наводнение, волны, захлестывающие мост, грозовой ли

вень - предвестники катастрофы. Болезнь Сторнцына - также 
образ метафорического значения. Драматическая коллизия 
раскрывается в образной системе пьесы как обобщенная коллизия 
эпохи, а не отдельной индивидуальности; по замыслу Андреева, 
«Профессор Сторицын»- это драма «объективного», а не «субъ
ективного» сознания. 

«Профессор Сторицын» - наиболее значительная современная 
пьеса, поставленная Малым театром в 1912 году; в том же году 
«Профессор Сторицын» прошел в Александринском театре. 

Власть кулака и гибель хрупкой духовности - один аспект 

трагического в пьесах Андреева этой поры. Другой аспект - сила 
внерациональных, атавистических начал в человеке, его психофи
зиологическая неуправляемость. Борьба духовного и биологиче
ского, разумного и инстинктивного, свободного и рабского - одна 
из главных занимающих его в это время проблем. 

Именно она, эта борьба, и составляет содержание его нашумев

шей драмы «Мысль», поставленной в 1914 году Немировичем
Данченко в Московском Художественном театре с участием 
Л. М. Леонидова. Пьеса определена Андреевым как «современ
ная трагедия» в соответствии с его убеждением, что «не голод, не 
любовь, не честолюбие: мысль, человеческая мысль, в ее страда

ниях, радостях и борьбе - вот кто истинный герой современной 
жизни, а стало быть, вот кому и первенство в драме» 33 . 

Носитель современной научной мысли, физиолог-экспери
ментатор доктор Керженцев приходит к заключению, что в чело
веке рядом с интеллектом таится атавистическое безумие. У Кер
женцева возникает дерзкий соблазн - подойти к краю пропасти 
и заглянуть в нее, воспроизвести душевную структуру безумия, 
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чтобы тем самым проверить прочность интеллекта. Опыт, который 
решается проделать Керженцев над самим собой, представляется 
ему упоительно опасной игрой. 

Но «игра», достигая предела убедительности, вырывается из
под контроля экспериментатора, пробуждает область темных, 
подсознательных чувств. Под прикрытием безумия Керженuев 
зверски убивает своего друга, женатого на когда-то любимой им 
самим женщине. Наступает раздвоенность, справиться с кото
рой Керженuев не может. Сумасшедший он или здоровый? В со
стоянии ПОДЛИННОГО безvмия ИЛИ ТОЛЬКО имитации его было им 
совершено преступление? Откуда взялись его жестокость и ярость? 
Ничт9 извне не может помочь ему выяснить истину. Керженцева 
угнетает крах собственного интеллекта, чувство тоски и невероят

ного одиночества, в котором он замкнут навсегда от всего света 

вместе со своей неразрешимой проблемой. 
В свойственной ему обобщенной, иносказательной форме 

Андреев затрагивает одну из самых грозных проблем, которую 
действительность ХХ века будет многократно предлагать искус
ству. Это вопрос о нравственных опорах интеллекта, о катастро
фах, которые подстерегают человеческую мысль, ставящую себя 

вне общественных норм и связей. 
В 10-е годы Андреев продолжает говорить и писать о том, что 

интимная, камерная драма уже никому не нужна. «Герой, массы, 
героическое в массах и личности, широкий мазок и крайняя стили
зация, самые громкие слова и раскованные позы, трубный глас, 
гимны, чудеса и откровения, Синай и Саваоф - вот настоящее и 
будущее наше на добрый десяток лет» 34,- пишет он в 1914 году 
Немировичу-Данченко. И что еще важно - нужна драма демо
кратическая, общезначимая, такая, над которой «Шопенгауэр и 
его повар рыдали бы вместе» 35 . 

Андреев пытается охватить в своем творчестве эти требования. 
От романтика-символической драмы идей, несущей на себе явную 
печать ибсенизма («Океан»), он снова обращается к библейским 
сюжетам («Самсон в оковах», 1916), пишет современные психоло
гические мелодрамы («Тот, кто получает пощечины», 1915), 
отнюдь не всегда достигая успеха в решении поставленных задач. 

Вокруг его пьес идет полемика, их появление сопровождается 
столь же неумеренными восхвалениями, как и бранью. Но он всегда 
нащупывает какой-то болезненный нерв в современном общест
венном организме, всегда остается в центре внимания театраль

ной публики. Последняя пьеса Андреева - «Милые призраки» 
( 1917) - написана по материалам биографии Достоевского. 
С ощутимой тоской автор обращается в ней к годам расцвета 
русской демократической культуры, связанной с именами молодо
го Достоевского, Белинского, Некрасова. Достоевский, Чехов, 
Горький, из западноевропейских писателей Ибсен много значили 
в развитии Андреева-драматурга, в ряде своих пьес отдававшего 
дань их влиянию. 
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Противоречия героев Андреева часто жили в нем самом как его 
собственные неразрешенные противоречия. Нервная исступлен
ность его драматургического стиля имела глубокие мировоззрен

ческие основы. Драма Андреева порой приближалась к экспрес
сионизму не только по споим темам и приемам, но и по способам 

писательского восприятия и перr ~кивания мира, по своему инди

видуальному лирико-экспресснвному строю. 

Общая тенденция, яр1<0 проявившаяся в драматургии Андре
ева,- стремление к поискам нового художественного языка, сме

лость в ломке старых жанровых форм, убеждение, что каждая 

новая тема требует своих средств выражения. Несмотря на влия
ние модернизма, на нарушение чувства меры, которое порой ощу

щается в его пьесах, новаторский импульс театра времени в них 

все же оказался выражен с большой силой. Воздействие творче
ского опыта Андреева-драматурга и на современные ему драма
тургические искания и на сценическое искусство предреволюцион

ных лет оказалось весьма значительным. 

7 

Русский символизм, первоначально заявивший о себе в середи
не 90-х годов, имел разветвленные корни в русском и мировом 
искусстве предшествующих времен. По самому типу художествен
ного мышления он восходил к европейскому романтизму начала 
XIX века, по ближайшим своим истокам - к западноевропейскому 
символизму, возникшему несколько ранее и уже вошедшему в ми

ровую культуру именами Верлена, Метерлинка, Верхарна, Гюис
манса и Гофмансталя, а отчасти и весьма весомыми для русского 
театра именами Ибсена и Гауптмана. 

В театре, как русском, так и западноевропейском, символизм 
оставил свой достаточно заметный след. Он обозначен не только 
постановками символистских пьес на сценах разных театров, порой 

причудливо контрастирующих с рядом идущими пьесами совсем 

иного характера, но и общим воздействием некоторых своих 

принципов на стиш1стику и интересы театра в целом. 

Драматургия русского символизма, так же как и его театраль
ная теория, возникает в начале века, в обстановке общественного 

подъема, ожидания обновления существующей жизни. Основная 
особенность символистской драмы - тяготение к созданию кон
цепций, выявляющих двойственность времени, борьбу за становле
ние нового миропорядка. После поражения первой русской рево
люции эти концепции приобретают в творчестве символистов 

трагическую окраску. Колебания общественной температуры, 
приливы надежды и отчаяния, борьба веры и безверия, протест 
против насилия и крови, против социального зла, голода, нищеты 

масс, сомнения в собственной силе и стойкости, в собственной 
готовности и готовности других людей построить иную, справедли
вую и светлую жизнь - все это питает собой символистскую 
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драму в России, создает ее реальное общественное содержание, 
ее эмоционально-психологический напор. 

Символизм, в частности символистскую драму, невозможно 
рассматривать как идейно целостное явление, следует лишь гово

рить об общности основных методологических принципов, о преи

мущественном интересе к определенным проблемам и конфликтам. 
Своеобразие метода символизма обусловливается в основе 

своей острейшим ощущением расколотости, раздвоенности жизни, 

в которой сущность и формальное, внешнее начало не сведены в 
единство. Кора быта (социального, психологического, нравствен
ного) сковывает возможность проявления сути вещей. Художник 
чувствует себя призванным обнаружить эту сущность, высветить 

ее средствами искусства в глубинах, недоступных прямому вос
приятию. Но восприятие мира в состоянии его расколотости и 
«самоизмены» предопределяет особую методологию и стилистику 
в обработке социальных мотивов в пьесах писателей-символистов. 
Мир предстает у них в состоянии борьбы с самим собой, в поисках 
себя подлинного. 

Холодная логика, традиции, слежавшийся, окаменевший быт 
противостоят стихии, свободе, страсти. Жизнь и Смерть (излюб
ленные темы-образы символистской драмы) поднимаются друг на 
друга. Отрицая искусство бытописания в качестве плоского и ни
чего не прибавляющего к повседневному опыту занятия, симво
листы подчиняли изображение быта и вообще любых реальных 
конкретностей другой творческой задаче. 

Метод символизации жизненных явлений предлагался как ме
тод проникновения в скрытые закономерности действительности. 
Но характерно, что сами эти закономерности символисты видели 
не в науке и общественной жизни, а лишь в области художествен
ных предвидений, доступных нерасчлененному художественному 
сознанию, владеющему чувством связи конкретного с общим и 
отвлеченным. 

Прообраз «многосмысленного» символа русские сторонники 
данного направления находили в мифе, в сказке, легенде и других 

формах народного творчества, первичного, целостного, не от
деляющего прошлое от настоящего и будущего, мир - от личнос
ти, изображаемое - от самого художника. 

Современные жизненные коллизии драматург стремится прояс
нить, отыскивая им уподобление в «первичных» сюжетно-образ
ных конструкциях. Подобный метод должен был, согласно эстети
ке символизма, произвести дифференциацию жизненных ценнос
тей: все общезначимое в современной жизни, в ее драматических 
конфликтах должно было совпадать со всеобщими коллизиями, 
растворяться в изначальных образно-смысловых структурах, иду
щих от мифа. Другие явления, обнаруживая свою «неорганичес
кую» природу, этим аналогиям не подчинялись и входили в мифо

логический сюжет осколками постороннего ему современного быта. 
Подобная «двуплановость» ( смысловая и стилевая) создавала 
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предпосылку для иронии и гротеска. Акцентировалась тема «теат
ра в театре», сталкивавшая внутри действия пьесы разные времен
нь1е планы, персонажи разных исторических и художественных 
миров. Ощущение того, что истинно, что ложно, возникало на сты
ке этих планов. В пьесах Блока, Сологуба, Ремизова такие приемы· 
играют важную роль. 

В годы общественного подъема символисты обращаются к жан
ру трагедии, активно перерабатывая его традиционные формы. 
Создаются крупные произведения лирика-философского плана: 
«Земля» Валерия Брюсова, «Тантал» Вячеслава Иванова, «Ко
роль на площади» Александра Блока. В период 1900-1906 годов 
появляются трагедии Иннокентия Анненского «Меланиппа-фило
соф», «Uарь Иксион», «Лаодамия», «Фамира-кифаред». Все эти 
произведения по-разному преломляли в своем образном строе, в 

психологии своих героев тему восстания против существующего 

миропорядка, против старых, мертвых авторитетов, утверждали 

личность, мечтающую о полном обладании миром. Некоторые из 
них, как «Земля» Брюсова и «Король на площади» Блока, особен
но последняя, стремились воспроизвести массовые формы этого 
протеста. Блок ищет новых художественных возможностей, ищет 
новый выразительный язык для того, чтобы показать сам момент 
зарождения восстания, изобразить жизнь народной массы, ее 

экспрессию, ее стихийную с11.~у, выдвинуть волнующую его пробле

му о художнике и революции. А. В. Федоров справедливо считает, 
что специфичность отклика Блока на современность -«в исключи
тельной остроте ощущения социального конфликта, темы социаль
ных противоречий» 30 . 

Из названных выше пьес театральную жизнь получила в 
1916 году только трагедия Анненского «Фамира-кифаред», постав
ленная А. Я. Таировым на сцене московского Камерного театра 
и занявшая важное место в его истории. 

Крупным художественным событием стал «Балаганчик» Блока, 
осуществленный Мейерхольдо11,,1 в конце 1906 года в театре Комис
саржевской на Офицерской. ( «Незнакомка» была поставлена им 
же, только в 1914 году в Студии на Бородинской.) Пьесой «Ба
лаганчи1<» символиз,1 глуб;,ке всего JЗторгся в область театральной 

практики. Сочетая в своей. сложной художественной структуре 
элементы масочности, мистериальной и балаганной образности 
народного театра, лирическую исповедальность и авторскую само

иронию, превращая театра'льную игру в силу, воинственно на

правленную против обывательской 1юшлости, «Балаганчик» от

крыл важное направление в русской дра\1атургии и режиссуре. 
Творческий опыт Блока выходит по своему значению за рамки дан
ного периода. 

В 1908 году Блок заканчивает драму «Песня судьбы», посвя
щенную теме России и интеллигенции, поискам пути к народу. Он 
придает огромное значение пьесе, знакомит с ней Станиславского, 
но скоро сам разочаровывается в этом произведении, в котором 
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справедливо усматривает недостаточную конкретность, аллего

ричность. 

Наиболее широко ставившимся в театре драматургом-сим
волистом был Ф. К. Сологуб (1863-1927)- поэт, прозаик. 
Драматургия Сологуба, в основном связанная по времени с пред
революuионным десятилетием, вобрала в себя пессимистическую 
философскую конuепuию жизни. В творчестве Сологуба жизнь 
предстает как выражечие непреодолимых антиномий мирового «я», 
пребывающего в прuцессе вечной игры сил жизни и смерти, 
красоты и безобрdЗИЯ, добра и зла, любви и ненависти. 01{онча
тельная победа какой-либо из этих сил невозможна, UИl{"~ы жизни 

повторяются вечно. Кроме, пожалуй, его мистерии «Литургия 
мне» ( 1906), отражение этой конuепuии мы находим во всех его 
пьесах. 

Трагедия Сологуба «Победа смерти», построенная по принuипу 
театра в театре, представляет собой сложную композиuию со с1{ре
щением времен. Прекрасная Дульuинея - служанка, рабыня при 
королевском дворе, приносящая в ведрах живую и мертвую воду. 

Никто не видит ее возвышенной красоты за обликом грубой 
крестьянской девки. Тут же появляются современный поэт и его 
дама, которые разыскивают старинный кабачок. Дульuинея усып
ляет их и показывает им историю, происшедшую в средние века. 

Прекрасная Альгиста, полюбившая короля Хлодовега, обмано:v1 
изгнала его злую жену Берту. В течение десяти лет под И:VIенем Бер
ты она была женой короля и помогала ему мудро править страной. 
Потом вернулась настоящая Берта, Альгиста призналась в обмане 
и стала звать короля уйти вместе с ней. Но король казнит Альгис
ту и сына, которого она родила ему. Он отказывается от свободы и 
счастья и остается с Бертой на своем престоле. Альгиста воскре
сает, превращает всех в камень и умирает. «Бесстрастный голос» 
говорит о том, что «Смертью побеждает Любовь» и что «Любовь и 
Смерть - одно». 

Сочетание символики и аллегорического использования быта, 
бытовой детали характерно для тех пьес Сологуба, содержание ко
торых взято из современной действительности. Таковы, например, 
«Заложники жизни». 

Большой популярностью пользовалась драма Сологуба «Вань
ка-ключник и паж Жеан», поставленная в театре Комиссаржев
ской. Чередование эпизодов, действие которых происходит на рус
ском княжеском дворе и во франuузском рыuарском замке, создает 
зеркальное повторение одного и того же сюжета, вплоть до элемен

тов диалога. Жизнь везде однотипна, в ней за разными формами 
культуры, нравов, обихода проявляются одни и те же «сущности», 
судьбы определяютс·я игрой тех же вечных сил. Сологуб - мастер 
иронии, которая дает символистам, как некогда романтикам, 

часто прибегавшим к этому приему, позиuию известной внутрен
ней независимости. 

Брюсову помимо драмы «Земля» принадлежало еще несколько 
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пьес, из которых надо назвать трагедию «Протесилай умерший» 

( на тот же еврип11довс1,ий сюжет, что и «Лаода1v1ия» Анненского 
11 «Даr чудрых пче,1» Сологуба) и «психодраv1у» «Путнию> ( 1910), 
ше~шую в Петербурге и в провинuии. В основе этой одноактной 
поэтичес1,ой щ1а\1ы ,~ежит идея непреодоли'V!ого человеческого 
одиночества, замкнутости каждого в своем душевном мире, в сво

ем страдании. 

Особый жанр лирико-комедийной пьесы представляет собой 
драма М. А. Куз;v1ина «Комедия о Евдокии из Гелиополя, или 
Обrашенная куртизан1,а» ( 1907) - обработка житийной легенды 
о б,1удниuе, тронутой божественным словосv1 и ушедшей в мона
стырь. В соседнюю обитель vходит и влюбленный в нее юноша -
они будут молиться в одни· и те же часы, думать друг о друге, 
смотреть на те же облака ... Ведь любовь к богу и страсть к возлюб
ленному, в сущности, одно и то же. Блок считал, что эта пьеса -
«наиболее совершенное создание в области лирической драмы в 
России, проникнутое какой-то очаровательной грустью и напитан
ное тончайши'V!и ядами той иронии, которая так свойственна 
творчеству Кузмина» ·37 . 

В 1907 году в театре В. Ф. Комиссаржевской была показана 
~,истерия А. М. Ремизова «Бесовское действо над некиим мvжем, 
а та1,же прение Живота со Смертью», входящее в его uикл «русаль
ных действ». Опираясь на библейские притчи и апокрифы, на 
формы языческих игриш и масочных скоморошьих представлений, 
автор позволяет уловить в своей мистерии отголоски недавних 

общественных событий, сгущая ошушение тьмы, жестокости, кро
вавого безvмия. 

В 1912 году Блок создает свою лирическую трагедию «Роза и 
крест», в которой выразилось предчувствие новых, вплотную 
приблизившихся к современности бурь и потрясений. В ней взят 
тот период истории, который предшествует возникновению нового 
мировоззрения и нового типа человека. Трагедия Блока была при
нята к постановке Художественным театром, коллектив театра 
много лет работал над пьесой, являюшейся шедевром русской 
драматической поэзии. Работа затянулась. Тому имелись глубокие 
причины, непосредственно к пьесе не относившиеся. Но были труд
ности для Станиславского, для Немировича-Данченко, актеров 
Художественного театра, заключавшиеся и в самой пьесе, в слож
ностях ее поэтической структуры, в ее стихотворном строе. Поста
новка не состоялась. 

8 

В театральной жизни начала ХХ века принимали участие 
драматурги, начавшие деятельность в предшествующие десятиле

тия, такие, например, как И. В. Шпажинский, А. И. Сумбатов, 
П. Д. Боборыкин, И. Н. Потапенко, и другие. В основном каждый 
из них сохранил свои особенности и в данный период. Однако тем 
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интереснее отметить то новое, что появ,1яется в нх творчестве в эти 

годы. 

И. В. Шпажинский, бывший одноii 113 oпpe.J.eclЯIOILlll\ фигур В 
репертуаре театра 80-90-х годов, это значе1111е свое уже теряет. 
На сцене театра начала века он пр!а'дстав,1ен 11режн11\111 г10пу,1ярны
ми своими пьесами: «В старые годы», «Mai1opiira», «Чаро;1.ейка» 
и другими, а также нео:0J1ынr!v1и новыми. И:, н11х олн'т11ть cire;1ycт 
пьесv «Две С\'дьбы», написанН\'Ю в 1896 гол·, 1rостав.пен1rую в 
Александринсi<О'IГ и Мало:vг театрах в 1898 году: Пьеса эта 1гсi,ото
рыми своими особенносТЯ'IГИ уже прив:1е1<а.:1а 1< себе вн1гман11е 
исследователей. Не лишенная обычных д.1я Шпаж1-г1-ГС1,ого ,J.осто
инств и недостатков (интерес к «общественг1ы!v1 язва,1», 1<р1гз11сным 

психологическим состояниям, судьба,,1 людей, страдающих и мяту
щихся, и, наряду с этим, пристраст11е 1< 'l1елодра:v1атическим эффек
там, сюжетные натяжки и пр.), она была нова для него по свое:v1у 
общему оптимистическому тону. Источником этого оптимизма ста
новилась выраженная в пьесе идея солиJ.арности страдающих 

и умудренных своими несчастьями людей, противостоящих в ка
честве носителей добрых действенных нача,1 «оз.106.:1енг-1оv1у ничто
жеству, пошлости» социальных верхов. 

В центре Пhесы Шпажинского два героя, пути 1<оторых с.1учай
но пересекаются в начале, расходятся и снова соединяются в фина

ле. Это - живущий вне общества, совершенно разоренный, иду
щий на дно, но честный и добрый челове1< ю1я3ь Бас1<аков и остав
ленная своим любовником, ожидающая ребенка :v10,10.1ая женщина 

Поветова. Первого спасает в самый тяжелый ,юмент ~-1абота 
простых людей, ночлежников, таких же нищих, как и он ca,v1. 
Вторая выживает благодаря пробуждающемуся в ней чувству 
собственного достоинства, способности пренебречь мнением света. 
В последнем акте они встречаются в стенах благотворите,1ьного 
Общества попечительства над бедными, где 1<нязь с.1ужит секрета
рем и куда Поветова является с плано~1 3атеянного ею строитель
ства дома с бесплатными квартирами для бедняков. Б,1аготво

рители· - сытые, респектабельные дамы и господа - предстают 

при этом в самом непривлекательном виде. Борьба за утверждение 

плана строительства сближает Поветов\' и князя, и дело под 3ана
вес кончается объявлением об их браке: Однако самое интересное 
в пьесе Шпажинского - это «трущобные» сцены. Драматург 
создает живые картины быта и нравов социа"1ьного «дна» большо
го города. Среди его обитателей - бывший артист Авесса,1омов, 
ныне спавший с голоса, скандалист, вымогающий деньги на выпив
ку; голодная молодая женщина Степанида с ребенком; Марфа, 
торговка яблоками; умный, жалостливый старик Лукич, который 
всем помогает (он и выхаживает больного князя). Среда эта обри
сована автором гуманно, с симпатией. 

Г. А. Бялый в своей работе, посвященной драматургии Шпа
жинского, отметил сходство «трущобных» сцен пьесы «Две судь

бы» с «На дне» Горького, а также и возможный фаю ее прямого 
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в!1ияния на замысел горы,овс1,ой драмы. Так как пьеса Шпажин

ского шла в Нижнем Новгороде, Горький, считает Г. А. Бялый, 
мог ее видеть. Некоторые эпизоды «могли припомниться Горькому 
в пору его работы над своей «трущобной» пьесой». Бялый указы
вает на сходство ремарок, описывающих место действия, обста

новку ночлежки, а также диалог, с которого начинается дей
ствие.;~_ 

Надо сказать, что сам Шпажинский, обращаясь к изображению 
жизни социальных низов, имел предшественников в лиuе ряда пи

сателей «физиологической» школы, например В. Крестовского с его 
известным романом «Петербургские трущобы». На близком ма
териале написана и пьеса К. И. Фо.~омеева «Злая яма», которую 
называет Н. Г. Зог~аф как произведение, отчасти предварившее 
«На дне» Горького -3~_ Эта, широко говоря, некрасовская традиция, 
идущая через всю русскую литературу второй половины XIX века, 
продолжает играть свою роль и в развитии драматургии рубежа 

века, проявляясь и у «знаньевuев» и у Горького, где она достигает 
истинной высоты и нового художественного качества. 

Мысль о преобразующей жизнь силе добра, совершаемого каж
дым человеком в масштабах его возможностей, выражена в пьесе 
Ш пажинского «Луч» ( 1901). Здесь изображается быт бедноты -
обитателей дешевого «доходного дома»,- безрадостное существо
вание, ожесточенность. Но общая любовь к девочке-сиротке, 
взятой на воспитание отставным чиновником, пьяницей Зяблико
вым (его прекрасно играл в Александринском театре В. Н. Давы
дов), сближает людей и, озаряя светом их жизнь, делает лучше. 

В период общественного подъема появляется несколько новых 
пьес А. И. Сумбатова (Южина). Он продолжает писать пьесы в 
четко разработанной им манере, сочетающей острую характер
ность обрисовки современных явлений и типов с романтической 
приподнятостью, яркой театральностью их подачи. Сумбатова ув
лекают столкновения цельных характеров, бури страстей, эффект
ные словесные поединки. Он не свободен ни от риторики, ни от ме
лодраматизма и в то же время пишет так, что прототипы его героев, 

придя в театр, легко могут узнать себя на сцене. 
Сумбатов по-прежнему трезво наблюдает признаки деградации 

дворянской культуры, экономического и нравственного разруше
ния дворянских традиций. Дворянство уже неспособно выдвинуть 
новые идеалы, даже поддержать старые, для Сумбатова дорогие. 
Еще менее приспособлена, как понимает Сумбатов, к созданию 
духовных ценностей входящая в силу русская буржуазия. Пробле
ма положительного героя, актуальная для всего театра этого вре

мени, прямо касается и его. 

Разложение дворянского быта, утрата культуры чувств, паде
ние нравственной чисто.ты и требовательности, характеризо
вавших идеальную женщину дворянского круга, проникновение 

расчета, принципа купли-продажи в сферу личных отношений, их 
профанация под воздействием денежного интереса составляют 
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главную тему пьесы Сумбатова «Закат» ( 1899). Жанр пьесы опре
делен автором как «очерки». Здесь в самом деле много современно
го, чисто газетного материала, преподносимого в формах моноло
гов и диалогов, по ходу действия (не имея к нему непосредственно
го отношения) затронуто множество злободневных вопросов. На 
сцену выводились характерные типы времени: деловитая, хозяй
ственная аристократка, помещица со старыми нравственными 

убеждениями, князь - пустой, бездельный человек, чудаковатый 
судебный чиновник. Всем им были даны какие-то своеобразные 
черточки, позволявшие актерам подновить амплуа и придать 

индивидуальное выражение лицам. 

«Очерки» вмещали в себя и любовный сюжет: очаровательная 
аристократка Наталья Кирилловна (в Малом театре ее играла 
Лешковская) уступала натиску железной воли и сокрушительной 
силе миллионов крупного мошенника и дельца - хлеботорговца 
Кастула (Южин), в сущности, цинично продавая ему себя. 

В «Ирининской общине» ( 1901) происходит столкновение вдо
вы богатого купца Бойцовой (роль эта писалась Сумбатовым для 
М. Н. Ермоловой) с жадной родней ее покойного мужа, стремящей
ся завладеть наследством. Бойцова, человек другого происхожде
ния и духовных интересов, воодушевлена мыслью использовать 

доставшийся ей капитал на постройку больницы и культурных уч
реждений для рабочих. Ее поддерживает в этом доктор Белый -
человек, которого она преданно любит, сильная, выдающаяся лич

ность. По условиям завещания она не может выйти второй раз за
муж, не лишившись наследства. Чтобы отстранить неприятности от 
Белого и сохранить возможность осуществления их общего проек
та, направленного на улучшение жизни рабочих, Бойцова отказы
вается от личного счастья. 

В канун 1905 года Сумбатов создает драму, стоящую несколько 
особняком среди его пьес этого периода, но глубоко связанную с 
самыми характерными сторонами его жизнеощущения,- роман

тическую трагедию «Измена» ( 1903). Содержание драмы отно
сится к эпохе борьбы грузинского народа с мусульманскими завое
вателями. В ней Сумбатов не ставил перед собой строго истори
ческих задач (что он специально оговорил в предисловии к пьесе). 
Сюжет строился вокруг заговора, который организует вдова гру
зинского царя, убитого мусульманами, царица Зейнаб, против на
местника шаха Солейман-хана, вокруг ее отношений с сыном. Идет 
борьба между материнской любовью и долгом, нравственным мак
симализмом царицы-патриотки. Напряженность интриги, 'яркие 
мелодраматические ситуации, экзотическая обстановка, высокие 
чувства и страсти, наконец, сама тема самоотверженной любви к 
отечеству - все это, поддерживая традиции определенного типа 

театральности, свойственной искусству Малого театра, перекли
калось с настроениями периода общественного подъема, питавши
ми не только критические, но и романтические тенденции в искус

стве начала ХХ века. 
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Сумбатов никогда не был равнодушен к современной ему 
политической жизни, хотя радикальностью убеждений не отли
чался. Близкий кадетам, он вместе с тем был достаточно проница
телен, чтобы не связывать своих надежд на будущность России ни 
с дворянством, ни с русской буржуазией. 

Основу сюжета комедии «Невод» ( 1905) составляет расследо
вание крупного хищения общественных средств, совершенного ува
жаемыми лицами из среды московского дворянства. Важный пе
тербургский генерал, возглавляющий ревизию, явно проявляет 
склонность к компромиссу и беспринципности. Но инициативу 
расследования берет в свои руки молодой активный чиновник 
петербургского министерства де Бути-Петров, проповедующий 
идею сильной надсословной власти, которая одна может ограни
чить разлагающиеся верхи. «То, чем на Западе стала буржуазия, 
в России должны стать мы, служилые люди»,- заявляет этот 
идеолог просвещенной бюрократии, персонаж, как можно по
лагать, порожденный конституционалистскими идеалами автора. 

В пьесе «Вожди» ( 1906) вопрос, кто же герой современности, 
возникает заново. В лице миллионера-предпринимателя Кам
боджио, энергичного, властного, талантливого инженера Темер
ницына, дворянина-консерватора Бритнева, декадентствующего 
анархиста писателя Караева Сумбатов изображает столкновение 
различных враждующих сил современной России, трагически 
неспособных вывести страну из кризиса. 

Все эти «вожди» «безумно» влюблены в героиню пьесы Марину, 
стихийную натуру, своевольную красавицу. Марина сближается с 
Темерницыным, но порывает с ним, потеряв веру в его способность 
спасти Россию, бросает мужа - дельца Камбоджио и уходит с 
больным, вернувшимся из ссылки студентом, демократом-идеалис
том Вершилиным, проникшись его проповедью любви и добра, ко
торые победят в мире без помощи каких-либо партий. 

В ближайшие годы новых пьес Сум(Sатов не пишет, всецело 
уйдя в свою работу руководителя Малого театра. Лишь в 1916 году 
появится его пьеса «Ночной туман». Во время войны, на пороге 
новой революции Сумбатов устами своего героя писателя Остро
гина в котором, как замечает Т. Б. Князевская, критика не без 

' - ю 
основании узнавала самого драматурга , высказывает идеи о 

спасении мира через альтруизм и самоусовершенствование. 

Если в сильно изменившейся художественной обстановке нача
ла века Сумбатов продолжает пользоваться своими прежними дра

матургическими приемами, то для Немировича-Данченко, одного 
из лидеров нового театрального реализма, существует сомнение: 

окажется ли он как драматург на уровне собственного режиссер
ского новаторства? Поддаваясь соблазну, он все же пишет пьесу 
«В мечтах» ( 1901), надеясь дать в ней нечто нужное и близкое 
Художественному театру. Поставленная Станиславским, пьеса 
не удовлетворила, однако, ни театр, ни самого автора, хотя имела 

успех у публики. 
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Биограф Немировича-Данченко И. Н. Соловьева отмечает впе
чатление «пестроты, заемности» пьесы, где присутствовало «все, 

что бывало уже в Художественном театре, от тоскующих сумерек и 
аккордов рояля в старых комнатах до разработанной многолюд
ности (юбилей в ресторане «Эрмитаж», узнаваемые типы) и до 
ноты декадентской надорванной властности, которую Андреева 
усвоила со времени Гедды Габлер и здесь применяла в роли кня
гини Веры» 4 . При всем том была в пьесе дорогая для автора 
мысль: он полагал, что тоска и боль «по лучшей жизни» плодотвор
нее и богаче счастья, возможного в ближайшей реальности. Такая 
тоска - сила, облагораживающая собой человека и общество, 
пусть даже тот, кто испытывает ее, будет обречен на одиночество. 

«В мечтах»- последняя пьеса, написанная Немировичем-Дан
ченко. Но прежние его произведения ( «Елка», «Новое дело», 
«Последняя воля», «Золото», «Цена жизни») продолжают идти 
на сцене еще многие годы. 

Критически приглядывается к процессам, происходящим в 
культурном и социальном быту современного общества, П. Д. Бо
борыкин. Он и в прежних своих произведениях стремился показать, 
что нормальный ход этих процессов нарушен, что на каждом шагу 
можно наблюдать нравственные крушения и катастрофы, свиде
тельствующие о неблагополучии общественных отношений. В ко
медии «Накипь» ( 1899) он изображает резкое падение нравов, уга
сание серьезных интересов в пестром, разнородном современном 

обществе, высмеивает модные декадентские увлечения, культ амо
рализма, цинизм дельцов, равнодушных к бедствиям народа. 

Хрупкую, искреннюю, душевно тонкую героиню Ольгу Горбато
ву с огромным успехом играла В. Ф. Комиссаржевская. Изранен
ная предательством, грубостью мужа, смущенная новой своей 
любовью, не принимающая легких, банальных представлений о 
счастье, ее героиня решала уехать вместе со своим полунищим дя

дюшкой князем в его деревеньку, чтобы там с его помощью стать 
человеком, способным противостоять напору грубых сил жизни. 
Говорилось в пьесе и о том, что скоро должны настать времена, 
когда вновь обретутся утерянные «вечные ценности», предрекалась 
неизбежность появления «нового человека». 

В комедии «Упразднители» ( 1904) от этих расплывчатых 
надежд уже почти ничего не остается. Здесь также фигурируют 
прожигающие свою жизнь и остатки наследственных угодий 
дворяне. Некий старый граф заявляет: «Я о своем сословии пла
кать не буду». Когда его обвиняют в «якобинстве», он соглашается: 
«Да, я давно якобинец для всего, что делается кругом. И мой 
девиз: чем хуже, тем лучше». Он одобряет тех, кто, проматывая 
наследство родителей, ускоряет «неизбежный финал», однако у 
самого графа три четверти состояния переведено за границу. 
Молодой дворянин Зеватов рвет связи со своей средой и сходится 
с группой людей «из народа», презирающих интеллигенцию, 
проповедующих свободу от буржуазной нравственности и кон-
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чающих вульгарной подделкой денежного документа. Зеватов 
и его друзья-«упразднители» не имеют никакой позитивной 

программы, для них все - «буржуазность», они протестуют против 
всего на свете. Положительные герои - Анна и ее друг Солодов -
не видят своей жизни без служения добру, но опасаются, что из 
множества распространившихся «упразднителей» выделится в 

конце концов один «власть имущий» и «упразднит» их, «благо
родно мыслящих землевладельцев». Боборыкину свойственно 
понимание утопичности прекраснодушных неохристианских тео

рий, которыми дворянская интеллигенция пытается защититься 
от грозной реальности, но принять назревающую в стране револю
цию в ее народной сути, воспринять ее с точки зрения исторической 
справедливости Боборыкин не может. 

Для рубежа веков, выдвинувшего в драматургии и театре тип 
неврастеничного героя, жадно ищущего неизведанных впечат

лений, легко воспламеняемого страстью, оказался закономерным 
успех пьесы А. М. Федорова «Бурелом» ( 1900). Автор критически 
изображал своего героя, провинциального драматурга Тюмене
ва - слабовольного человека, нравственно гибнущего в угаре сто
личной жизни, предающего под влиянием вспыхнувшей в нем люб
ви к актрисе все свои прежние убеждения и привязанности. Пьеса 
изобиловала эффектными сценами, привлекала публику изображе
нием закулисного мира журналистики и театра. 

Прочное место в репертуаре императорских театров занимают 
пьесы П. П. Гнедича (1855-1925), особенно близкие своим рас
плывчатым либерализмом направлению Малого театра. Здесь ста
вятся его пьесы «Завещание» (1899), «Новый скит» (1903) и «Зи
ма» ( 1906). Первая И:'! них, изображавшая ссору дяди с племянни
ком и изменение дядей завещания, завершалась тенденециозным 
финалом - героини уезжали в деревню помогать голодающим 
крестьянам. В пьесе же «Новый скит» высмеивалось увлечение 
интеллигенции толстовскими идеями «опрощения». Психологи
ческая драма Гнедича «Зима» имела в Малом театре успех благо
даря сильной игре Ермоловой, которая исполняла роль матери, 
выступающей соперницей своей дочери в любви к молодому 
художнику и при виде отчаяния дочери кончающей жизнь само

убийством. В пьесе проявилось умение Гнедича пользоваться 
полутонами, навеянная Чеховым импрессио·нистичность драма

тургического письма. 

Значительный интерес представляли драмы того же Гнедича, 

посвященные истории дворянского освободительного движения. 
Особенным успехом на обеих казенных сценах пользовалась его 
драма «ХоJ1011ы» ( 1907), в которой изображалась дворянская оп
позиция деспотизму Павла 1, еще носящая частный, индивидуаль
ный характер. Старая княжна Плавутина-Плавунцова годами 
притворялась разбитой параличом, чтобы не подчиняться само

дурстьу императора, требовавшего, чтобы люди, встречающие его 
на улице, выходили из своих карет и приветствовали его, стоя на 
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подножке. В пьесе ведутся разговоры о французской революции, 
о положении русских крестьян (подвергшиеся на сцене цензур
ным сокращениям). Спектакль Александринского театра дожил до 
1926 года. В пьесе «Перед зарею» ( 191 О) Гнедич дал картину 
жизни русского общества в канун восстания декабристов, вывел 
героев, проникнутых прогрессивными, гуманными идеями, веря

щих в победу справедливости, готовых к подвигу. В духе настрое
ний времени звучали разговоры персонажей о бесправии кресть
янства, о вольнодумии молодежи и тайных обществах дJlЯ борьбы 

с правительством, о любви к народу и будущем торжестве свободы. 
С иных позиций, чем Боборыкин в своих «Упразднителях», с 

большим запасом надежд, обращается к раздумьям над судьбами 
и настроениями молодого поколения театральный критик и дра

матург А. И. Косоротов (1869-1912) в пьесе «Весенний поток» 
( 1904). Его привлекает в современной молодежи смелость, реши
тельность, духовный подъем, вера в жизнь, которая заставляет 

юношей и девушек уходить из своих домов, богатых и бедных, 
устремляться в неизвестность, совершать дерзкие, отчаянные по

ступки. Герой пьесы - тридцативосьмилетний, изношенный жиз
нью аристократ Хмарин - страдает неизлечимой болезнью. Он 
старается помочь молодежи во искупление своих грехов. Предме
том его забот становится девушка, которую он поначалу прини'vlает 
за «уличную», в то время как она просто бежит от своей убогой, 

серой жизни. Хмарин сводит ее с детьми своего брата-сенатора, 
считая, что в среде молодежи нет социальных перегородок, что 

она, быть может, построит новую жизнь. Заботы Хмарина перехо
дят в безответную, запретную для него любовь. Хмарин стреляется, 
оставляя молодым бунтарям, искателям новой жизни, свое со
стояние. 

Тема «весеннего потока» бралась автором очень неглубоко, но 
общественные мотивы в пьесе все же чувствовались. По поводу 
спектакля в Пассаже Ю. П. Рыбакова справедливо пишет: «Мало 
задумываясь над тем, как незначителен объект негодования 

автора, зрители получали от пьесы удовлетворение. Несколько 

лет назад пьеса прошла бы незамеченной. Теперь смутные тревоги 
автора и удачно сыгранные роли обеспечили ей успех. Это было 

время, когда митинг казался важнее высокого искусства» 42 . 

Писатель И. Н. Потапенко (ок. 1856-1929), выступивший как 
драматург в начале 90-х годов прошлого столетия, становится од
ним из популярных и наиболее репертуарных авторов. На самом 
рубеже рассматриваемого периода появляется его пьеса «Волшеб
ная сказка», которая много идет на императорских и частных сце

нах,. ставится в провинции. В Александринском театре в ней высту
пает Комиссаржевская, включающая ее затем в свой гастрольный 
репертуар. 

Вдова чиновника Татьяна Власьевна Боброва живет на двена
дцатирублевую пенсию, сдает комнаты. Сын подрабатывает пере
водами. Но дочь Наташа, только что вышедшая из пансиона, где 
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она сблизилась с богатыми воспитанницами, хочет иной, красивой 
и состоятельной жизни, презирает окружающий ее дома быт; 

помогать матери или работать не хочет. Судьба этой девушки и 
становится предметом внимания драматурга. Наташа покидает 
семью, попадает через друзей в праздную и обеспеченную дворян
скую среду, видит ее изнанку, изводится от тоски, от жажды каких

то иных человеческих отношений. Она разочаровывается в краси
вых, утонченных людях, которые еще недавно привлекали ее, 

отказывается от брака с любимым человеком, потерявшим ее 
уважение, и уходит от богатства, как когда-то ушла от бедности, 
но теперь - чтобы работать, найти новый смысл существования. 

Нота оптимизма, призыв к деятельности, труду, осуждение 
праздной безыдеальной жизни, интерес к судьбам молодого поко
ления, которому предстоит самоопределяться в трудных условиях 

девальвации прежних нравственных ценностей, показательны не 
только для «Волшебной сказки». В пьесе Потапенко «Лишенный 
прав» ( 1901) темы эти получают новый, любопытный поворот. 

Герой этой пьесы, бывший инженер-путеец Кирилл Домбрович, 
возвращается с каторги, где отбывал наказание за покушение 

на убийство из ревности. За годы каторги он понял значение на
стоящих ценностей - не материальных ( сам он почти нищий и 

живет трудами рук своих), но тех, которые в самих людях. Мир 
обывательского счастья утратил в его глазах всякий смысл, более 
того, для него этот мир представляется гибельным, фикцией 
жизни, а не самой жизнью. Люди, которых он знал раньше и кото
рые играли большую роль в его судьбе, теперь ему чужды, возвра

та к прошлому он не хочет. 

Домбрович едет осушать болото в какую-то бедствующую от 
недостатка земли деревню: «А там, думаю, на север. Тянет меня 
на север ... там природа суровая, там закаляется характер. Там 
вырабатываются терпеливые и стойкие люди». Он считает, что 
«нет общего пути, одного для всех», что каждый должен жить и 
страдать сам, чтобы найти свою правду, но к дочери, которая 

видит в нем свой идеал, героя, почти святого, истинно гуманного 

и светлого человека, он еще обещает вернуться. 

Пьеса относится к числу многих произведений рубежа веков, 
в которых антибуржуазные настроения вылились в идеализацию 

сильной, свободной личности, противопоставляющей себя общест
ву, ее породившему. Очевиден поверхностный «ибсенизм» Пота
пенко, так же как и некоторая перекличка с мотивами раннего 

творчества Горького. Выбор героем своего пути, связанный с тра
дициями народолюбия, просветительской деятельности, народни
ческого бессребреничества, сочетает в себе служение правде с 
налетом характерного для времени романтического индивидуа

лизма. 

Несмотря на свою искреннюю неудовлетворенность существую

щей жизнью и несомненную литературную культуру, Потапенко 
редко удавалось сказать в драматургии собственное художествен-
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ное слово. «Лишенный прав», пожалуй, его лучшая пьеса. В очень 
широко шедшей его комедии «Высшая школа» ( 1903), хотя и 
сохраняются критические тенденции, расхожий штамп репертуар
ной пьесы со всеми ее специфическими качествами ощущается 

весьма явно. 

Действие происходит в среде крупных чиновников, интеллиген
ции - все это знакомые лица, кочующие из пьесы в пьесу. В этом 
обществе, стремится показать автор, редко встречаются серьезные 

чувства, любовные отношения носят самый поверхностный, часто 
постыдный, пошлый характер, своих нравственных обязанностей 
никто не понимает - ни молодые, ни старые. Жертвой общей 
беспринципности становится талантливый художник Арнольдов. 
Но серьезная, честная девушка Ольга, курсистка с твердыми в;згля
дами и решительным нравом, выходит за него замуж, собираясь 
прожить совместную жизнь на основах дружбы и доверия. Таким 
образом, оказывается, что вовсе не надо уезжать «на север»,

свои идеалы герои Потапенко могут осуществить и в столице, не 
испытывая при этом особых неудобств и затруднений. 

Потапенко любил выставлять на первый план то, что Чехов на
зывал «случаем», а не «драмой», то есть сюжетное событие, за 
которым не скрывается достаточно глубоко разработанных «вто
рых планов». Так, в его драме «Искупление» ( 1903), где героиня 
пьесы Марьяна брала на себя вину любимого человека, изощрен
ный уголовный сюжет явно заслонил собой главную идею автора, 
призывавшего современных людей к признанию своей общей вины 
и ответственности друг перед другом. 

Неудовлетворенность жизнью, смутное томление по другому, 
более осмысленному, полноценному существованию преследует 

героев пьесы П. М. Ярцева «У монастыря» ( 1904), поставленной 
Немировичем-Данченко в Художественном театре. В центре ее -
судьба двух подруг, Ольги и Наташи, нашедших временное приста
нище в монастырской гостинице. Обе они сбежали от своих семей, 
обе несчастливы в браке. Одна из них, внутренне угнетенная 
своим неудачным замужеством, не смеет отдаться внезапно нале

тевшему на нее сильному чувству, другая, решившаяся сделать 

это несколько лет назад, любит, но страдает в разлуке с детьми, 

в своей раздвоенности. Пьеса не имеет четко выявленного закон
ченного сюжета, она импрессионистична, построена на полутонах, 

смене настроений, игре чувств и нервов, душевных порывах; в ней 
нет бытового диалога: речь звучит в ней как исповедь или самоана

лиз. В атмосферу напряженного внутреннего действия внезапно 
врывается грубым диссонансом приезд самодовольного, веселого 
мужа Наташи. Он не хочет замечать состояния жены, и его пошлая 
напористость грозит вызвать трагедию. Но автор избегает резких 
эффектов, его пьеса не о «случае», но о невыносимости жизни, 
о том, что человек в рабстве у обстоятельств, у самого себя. 

К характерным явлениям текущего репертуара императорских 
театров принадлежали пьесы писательницы Н. Л. Персияниновой. 
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Они давали хороший материал актерам, отличались ясностью 
сценических задач, бодрым тоном, изяществом формы. Не затраги
вая больших общественных вопросов, Персиянинова умела отра
зить в своих пьесах черты времени, соединить комедийность с 

легким драматизмом. Такова была ее комедия «Пустоцвет» ( 1903). 
Героиня - блестящая, остроумная девушка - бескорыстно, от 
одного избытка жизни и темперамента, кружит головы всем 
окружающим мужчинам - и гимназисту, и старику, и мужу своей 
подруги, к которой она приеха,па погостить. Но вот «пустоцвет», 
до сих пор никого не любившая, чувствует, что готова ответить 
взаимностью на увлечение мужа своей приятельницы. Предупреж
дая возможность драмы, она неожиданно, к великому разочарова

нию всех своих поклонников, выходит замуж за старика и уезжа

ет вместе с ним из дома подруги. Роль вошла в репертуар Е. К. Леш
ковской и М. Г. Савиной, любившей пьесы Персияниновой. 

Рекордное количество спектаклей ( семьдесят) выдержала в 
Малом театре одноактная пьеска Персияниновой «Благотвори
тельница» ( 1901), в которой высмеивалось филантропическое 
поветрие того времени и изображалось, как некая дама, помощни
ца председательницы Общества поощрения падших женщин к тру
ду, врывается насильно к актеру-трагику Ланскому и заставляет 
его репетировать с ней сцену убийства Дездемоны для благотво
рительного концерта. Дама страшно невежественна, путает 
«Чайку» с «Дикой уткой», настырна и доводит трагика до того, 
что он едва не душит по-настоящему агрессивную и болтливую 
благотворительницу. 

В начале ХХ века среди авторов, постоянно пишущих для теат
ра, появляются новые имена. Писатель В. А. Рышков ( 1863-1926) 
выступает с пьесами, посвященными главным образом изображе
нию чиновничества с его мелкими интересами, косной психологией, 
критике буржуазно-обывательской и дворянской среды. В боль
шинстве своих пьес Рышков следует расхожим шаблонам массовой 
театральной драматургии своего времени. 

В 1904 году Малый театр ставит его пьесу «Первая ласточка», 
в которой затронуты актуальные вопросы (капитализации дерев
ни, роста кулачества, краха народнических иллюзий). В пьесе 
«Болотный цветок» ( 1905) он обличает дворянскую среду, ее 
нравственную деградацию, хищничество и пр., что стало общим 
местом в драматургии данного периода. Широко ставилась в теат
ре комедия Рышкова «День денщика Душкина» ( 1905, театр 
Кор ша), в которой автор вывел слуг, с осуждением относящихся 
к своим праздным господам, и с большой симпатией обрисовал 
тип благодушного, терпеливого, но наблюдательного и не лишен
ного остроумия главного героя - денщика Душкина, которого 
нещадно эксплуатируют и хозяева и другие слуги. Типы комедии 
грубоваты, одноплановы, язык сгущен в своей характерности - в 
большей или меньшей степени это будет проявляться и в других 

пьесах Рышкова. 
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«Казенная квартира» ( 1908) - одна из наиболее популярных 
пьес Рышкова. Автор рисует мир чиновничества, тесное сплете
ние слу,жебных и частных интересов (интрига основана на том, 
кому, вследствие освободившейся должности и передвижения по 
служебной лестнице, достанется прекрасная казенная кварти
ра) - мир мертвый, бессмысленный, убивающий живые души. 

Чинопочитание, корысть, ложь, предательство здесь введены в пра
вило. «Пожив в этой среде, человек перестает уважать себя ... 
Она именно съедает человека. Как ржа - железо, как моль - сук
но. Медленно, но до полной негодности»,- говорит, имея в виду 

самого себя, один из персонажей. На вопрос, зачем же он сам стал 
чиновником, отвечает: «Именно потому, что родился в стране, где 
не только мы, рядовые работники, но даровитые люди трусливо 

присасываются к двадцатому числу. И к казенной квартире ... » 
В пьесе выведен крупный министерский начальник, почти выжив
ший из ум генерал Владыкин, сочиняющий вздорные проекты, 

над которыми трудятся его подчиненные, а он через три дня отме

няет их и сочиняет новый вздор. В борьбе за карьеру, за материаль
ные блага никто не заботится о нравственности своего поведения, 

более всех страдают мелкие служащие, с которыми никто не цере

монится. О чести и достоинстве человека, о правде говорит лишь 
дочка униженного, забитого писаря, но голос ее в пьесе звучит 

совершенно одиноко. 

Впоследствии Рышков откровенно признавался, что старался 
приноровиться к требованиям цензуры, обходя запрещенные темы. 
Сатирические тенденции его творчества заметно смягчаются, в ре
зультате чего изображение пошлости само приобретает пошлова
тый характер. Как пример можно назвать его пьесу «Обыватели» 
( 1909). Когда-то подававший большие надежды и обещавший 
стать светлым, честным человеком доктор Неустроев достиг благо
получия, но оно основано на лжи и измене идеалам своей моло
дости. Внутренне он стал пошлым обывателем, держащимся лишь 
за свое материальное преуспеяние. Под видом больной к нему в 
дом является его «первая любовь» Ознобишина, ныне - содер
жанка богатого генерала, которую Неустроев толкнул на путь по
рока. Теперь она решает отплатить за прежнее, обнаружив низость 
Неустроева перед его женой, что ей и удается. Обе женщины 
утомлены и разбиты мужской пошлостью, грязью жизни. Озноби
шина отомстила и уезжает за границу на деньги генерала. Неуст
роева бежит от мужа к отцу в деревню. 

В годы реакции в драматургии становится весьма заметен спад 
оптимистических ожиданий, надежд на будущее. Ситуации, кото
рые выбирают драматурги,- это преимущественно ситуации 
катастроф, разрывов, крушения. Один из наиболее распространен
ньiх мотивов - кризис семейных отношений под влиянием разла
гающих их денежных интересов. Жажда жизни, наслаждений 
вступает в противоречие с нравственностью и побеждает ее. Тема 
берется не глубоко, не проблемно, отсюда - угнетающее одно-
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образие драматических положений и героев, преобладание типа
жей над характерами, тривиальных случаев, возможных в жизни 
(и встречающихся в ней на каждом шагу), над драмой в собст
венном смысле слова. 

В. А. Александров в пьесе «История одного брака», не прибе
гая к особо эффектным сuенам, утрировке страстей и пр., скорее 
сухо, соuиологично рассматривает ситуаuию буржуазно-дворян
ского брака - союз молодого, прогрессивно настроенного писате
ля, сторонника нового искусства, и дочери богатой фабрикантши. 

Жена привязывает к себе интеллигентного, духовно тонкого мужа 
свежестью и яркостью своей натуры. Но ее влечет к себе буржуаз
ный образ жизни. Писатель создает роман о рабочей среде - это 
неприемлемо для тех, кто существует за счет эксплуатаuии этих 

рабочих. Вдобавок и сам писатель материально обязан фабрикант
ше, грубо дающей ему это понять (проблема зависимости худож
ника от денежного мешка здесь так или иначе, но затронута). Уте
ряв взаимное уважение, супруги расходятся. Она готова на все, 
лишь бы жить ярко и свободно. Он будет воспитывать сына, ра
ботать, писать свою книгу. 

В Малом театре «Исто.рию одного брака» (1912) играли с упо
ром на знакомую характерность, на устоявшиеся эмоuиональные 

схемы. И хотя пьеса имела внешний успех, старомодность формы, 
отсутствие подлинной психологической глубины удерживали ак
терское исполнение на уровне шаблона, обычной семейной мелод
рамы. В том же роде была сыграна эта пьеса и в Александринском 
театре. 

Пессимистические настроения периода реакuии, критика своего 
времени как времени всеобщего упадка, разложения, нравствен
ной деградаuии выразились в комедии П. П. Гнедича «Болотные 
огни» ( 1909), где мать спекулирует на своей благотворительной 
деятельности, дочь-актриса готова идти на содержание, а гимна

зистка высказывает uиничные взгляды на жизнь, мечется, тоскует, 

пытается покончить с собой. В пьесе затрагивается состояние ис
кусства, высмеиваются декаденты; действительность предстает 

безнадежно мрачной, без перспектив -«болотные огни» заменили 
собой прежние светлые идеалы. 

В 1909 году в театре Незлобина (Москва) ставится пьеса Оси
па Дымова, названная «Ню». Героиня ее - Анна, Нюра, для близ
ких просто Ню - действительно предстает в этой пьесе как бы 
сбросившей с себя, как ненужную одежду, все условности, жиз
ненные обязательства, нормы поведения - даже те, которые свя

заны с коренными, естественными чувствами любви и материнства. 
Дымов показывает ее жизнь, освобожденную от быта, от слож
ностей. Сначала Ню любит мvжа и сына. Потом любит «его», свое
го любовника, а семью оставляет. Все это происходит словно в ка
ком-то полусне - без настоящей радости, без боли, легко, свобод
но. Так же легко, вдруг, без понятных причин Ню себя убивает. 

После ее смерти выясняется из ее письма к родителям, что до-
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роги ей по-настоящему были только воспоминания детства и что 

она ждала ребенка и не знала - от кого. 
В пьесе ощущаются отдаленные влияния «Жизни Человека» 

Л. Андреева, пьес Метерлинка: автор стремится к обобщению, хо
чет найти какую-то фомулу современного человеческого существо
вания, из которого ушел внутренний смысл, исчезли нравственные, 

духовные ценности. 

Несколькими годами позже очередным боевиком стала пьеса 
Л. Н. Урванцева «Вера Мирцева (Уголовное дело)» (1915)- за
хватывающий психологический детектив, мастерски написанный, о 
том, как легко преступление входит в жизнь современных людей, об 
их двойственности, о ежеминvтной близости катастрофы. 

Вера Мирцева - гордый человек, максималистка, претендую
щая на право самой решать, что хорошо, что плохо, и самой отве
чать за свои действия. Она готова разъехаться с мужем-прокуро
ром потому, что он утаил от нее что-то из своей прошлой жизни. Но 
теперь она сама должна хранить собственную страшную тайну. Ве
ра убила своего любовника - присяжного поверенного Жегина, 
человека, который вздумал ее шантажировать, чтобы получить от 
нее сорок тысяч рублей. Прямых улик преступления нет: приход 

Веры к Жегину никто не видел, их письма уничтожены, сожжены. 
Следствие ведет друг Мирцевых Старобельский. Вера нервни

чает. Нарастает опасность ее разоблачения. Но, когда ей кажется, 
что она раскрыта, Старобельский вдруг прекращает дело Жегина 
«за отсутствием улик». Для такого опытного юриста, как он, это 
невероятно, почти неправдоподобно. Мирцев, успевший поми
риться с женой, не задает ей ни одного вопроса, только спешит 
увезти скорей за границу, ссылаясь на советы врача. Но постоян
ная необходимость лгать Веру сламывает. Она кидается к мужу с 
признанием в совершенном преступлении. Он же умоляет ее 
молчать. 

Это пьеса напряженной и острой интриги, задевавшая нер
вы зрителей; тема крушения личности, ответственности за себя и 
свои поступки, ее гибели под натиском зла и грязи современной 
жизни подавалась автором очень эффектно и предоставляла столь 
же эффектные возможности актерам. 

В 1914 году в репертуар театров входит пьеса Н. А. Григорьева
Истомина «Сестры Кедровы». Здесь изображается семейство Рос
лавцевых, с его разлагающимися традициями мещанской патриар

хальности, жестокостью, цинизмом молодого поколения, и другая 

семья, состоящая из трех сестер Кедровых - веселых, трудолю
бивых девушек-швей. Девушек осаждают поклонники. Одни дейст
вуют «интеллигентно», другие - по-хамски. В конце концов проис
ходит скандал, приезжает полиция. Девушки растоптаны, оскорб

лены, теперь «отцы города», дав,·о не без вожделения на них по
глядывавшие, смогут воспользоваться их бедственным положением. 

Григорьев-Истомин изображает не бог весть какие значитель
ные события, но распространенность пошлости и хамства в рос-
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сийской жизни он показывает, как и хрупкость светлых нача.~. их 
незащищенность. 

Нервная неустойчивость, отсутствие ясных нравственных прин
ципов отличает героев пьесы Н. Н. Лернера «Преступление», по
ставленной в театре Корша в 1916 году. Людмила Николаевна, же
на больного туберкулезом присяжного поверенного Алтайского, 
чтобы спасти мужа, должна отвезти его в Каир. Деньги на поезд
ку она берет в долг у миллионера-коммерсанта Сорокоумова, кото
рый дает их, но при условии, что она станет его любовницей. Люд
мила Николаевна нравственно не выдерживает обмана и при
знается мужу. Тот готов простить ей случайную измену, но, узнав, 
что она пошла на это ради него (он же в Каире излечился, преуспел 
в делах, разбогател, тот же Сорокоумов ему покровительствует), 
отказывает жене в прощении. Запершись в своем кабинете, оставив 
жену за дверью, он стреляется. 

В пьесе Лернера ощущается влияние «Норы» Ибсена, но в пере
ложении на нравы более грубые, распущенные, герои - игрушки 

в руках обстоятельств, стихии низких инстинктов, нервозности, 
страха перед реальностью. 

В 1916 году в театре Незлобина (московская и петроградская 
антрепризы) появляется пьеса О. Миртова (О. Э. Котылевой) 
«Хищница». 

Семья доктора Данича. Хрупкие, болезненные дети, их друзья 
подростки. И две женщины, близкие семье,- сестры Татьяна 
и Анна. Первая, младшая,- «хищница», натура открытая, 
непосредственная, чувственная и неотразимая, которая «просто, 

без стеснения, пользуется всеми своими естественными сред

ствами» умеющей желать женщины. Вторая, Анна,- однолюбка, 
натура глубокая. Она любит Иосифа, который возвращается 
с фронта раненым. Он тоже человек строгий, абсолютизирующий 
свое чувство к Анне. Татьяна увлекается Иосифом и соблазняет 
его, после чего Анна пытается убить спящую сестру, но умирает 
от разрыва сердuа. Близок к самоубийству доктор Данич, тому 
две причины: любовь Татьяны к Иосифу и растрата «солдатских» 
денег. Дочь-подросток способствует возвращению доктора к жене. 

После смерти Анны раненный, обреченный на медленное уми
рание Иосиф покидает Татьяну. Она же уезжает на фронт сестрой 
милосердия - опасность, близость смерти дают ей такое же ощу
щение полноты бытия, как и любовь. 

Пьеса говорит о том, что в современном мире способны побеж
дать только люди сильные, «хищные», лишенные нравственной 
рефлексии, что усилилась потребность в эмоциональных волне
ниях, в «переступании черты». Мир рассыпается, поставлен на 
грань самоуничтожения. 

Сложная общественная обстановка предреволюuионноrо деся
тилетия, особенно годы реакции, приводила некоторых писателей 
к потере веры в возможность исторического изменения общества 
и человека как такового. В литературе, в частности в драме, 
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происходило возрождение натуралистических тенденций. Причем 
не столько власть социальной среды и наследственности пугала 
теперь писателей, как в классическом натурализме конца XIX века. 
Страшили разрушительные проявления низменной природы самого 
человека, его животные инстинкты, его неискоренимая двойствен
ность человека-зверя. Истончение прикрывающего эту двойствен
ность культурного слоя в кризисную эпоху, подобную наступившей, 

ведет, с точки зрения этих неонатуралистов, 1, высвобождению 
инстинкта пола, грубой физической силы, разрастанию конфликтов 
любви-ненависти между мужчиной и женщиной. 

Одно из наиболее х·ара-ктерных явлений такого рода - пьесы 
М. П. Арцыбашева, в начале века принадлежавшего к де;vюкрати
ческим кругам современной литературы, впоследствии автора не

безызвестного «Санина», романа, вызвавшего самый резкий отпор 
со стороны прогрессивной критики. 

В его пьесе «Ревность» (1913) показан буржуазно-интелли

гентский быт (приемы, кутежи, непрерывное питье, возбужден
ные женщины, цинично-откровенные разговоры мужчин). Но ин
теллигентность - это фикция, тонкий покров, из-под которого вы

рываются животные страсти, злоба, ненависть. В пьесе имеется 
сцена, изображающая попытку насилия, сцена жестокой, звериной 
драки двух мужчин, которую наблюдает полуобнаженная, рас
трепанная «волосы спутаны, в глазах животная ненависть») герои

ня, не менее дикое ее объяснение с мужем, наконец, финальная 
сцена, где муж, писатель, швырнув жену на пол, душит ее, а она 

«начинает хрипеть, заглушенно стонет и затихает в мелкой 
дрожи». 

Арцыбашев не любуется своими героями; их вид, их драма, 
если так можно ее назвать, может вызвать только ужас 11 отвра

щение. Но иначе он людей уже не видит, и реа1щионность его твор
чества заключается именно в этом. 

В 1914 году в московском театре Незлобнна ставится «Война» 
Арцыбашева - пьеса антимилитаристская по свой направленно
сти. Арцыбашев по-своему подхватывает мотивы «Трех сестер» Че
хова, но в арцыбашевской пьесе главенствуют совсем не чеховские 
мотивы «бунтующей плоти». Они становятся определяющими в 
драме «Закон дикаря» ( 1915), где сцены насилия, драки, мужских 
и женских истерик, побоев, хладнокровного убийства должны соз

давать в совокупности психофизиологический портрет современ
ного человека-победителя, живущего по законам дикаря. Пьеса 
«Враги» (1916) варьирует те же проблемы. 

В широком своем распространении «арцыбашевщина» прони
кает в творчество многих драматургов. Ее элементы можно обна
ружить в ряде пьес, о которых говорилось выше. Имеет отношение 
к «арцыбашевщине» и драматургия А. П. Каменского. Его особен
ность - стремление поставить «проблему пола» под знак борьбы 
за новые социальные отношения, женскую независимость, новые 

формы любви и брака. Провозвестницей «свободной любви», кото-
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рой предстоит обновить людей и избавить мир от вековых страда

ний, у Каменского обычно выступает сильная женщина. Пьеса «Ес
ли это возможно» ( 1916) выражает известное разочарование авто
ра в его же теориях. Бывший студент Виноградов не может при
мириться с тe:vi, что «человек-зверь», некий Наранович, оказы
вается способным разжечь низменные страсти в умной и смелой 
Надежде, любви которой терпеливо ждет Виноградов. Он кончает 
с собой, потому что не может найти выхода из противоречий; 
реальность жизни оказывается для героя невыносимой. 

Тяжелое впечатление безысходности оставляла пьеса 
И. Д. Сургучева «Торговый дом» ( 1913), в которой изобража
лась картина глубочайшего разложения буржуазного царства, его 
устоев. Болезненные страсти, разврат, преступления, безудерж
ный эгоизм, ложь, вражда сокрушают купеческий мир. Деньги, 
их явная и незримая власть над душами, корежат и ломают челове

ческие судьбы. Люди не только рабы своего сладострастия и своих 
иллюзий - они и жертвы тех социальных законов, на которых еще 
недавно строили свое благополучие, но которыми уже не управ
ляют. 

Жизнь вырывается из-под контроля общества, разбивая его 
узкие, искусственные установления, регламенты, обнаруживает 

свою неукрощенную стихийность, свои разрушительные тенденции. 
Не менее коварна и природа самого человека, которая также не 
подчиняется его воле, вступает в противоречие с его разумными, 

светлыми чувствами. Uелая группа пьес в репертуаре предреволю
ционного театра посвящена этим темам. Однако общественная об
становка сложна, настроения резко различны. В литературе и дра
матургии данного периода звучат и другие ноты. 

Одновременно в репертуаре появляются пьесы гораздо более 
светлой и бодрой тональности. Авторы их никак не склонны ста
вить на человеке крест, приравнивать его к животному. Они не счи
тают, что люди растеряли все свои духовные ценности. Реальное 
присутствие этих ценностей в обиходе, взаимоотношениях, харак
терах современных людей они и стремятся обнаружить в своих 

пьесах. 

Тут прежде всего следует сказать о драматургии А. Н. Толсто
го ( 1882-1945). Из числа пьес, написанных им в дореволюцион
ный период, нужно выделить комедии «Насильники», «Нечистая 
сила», «Касатка», «Горький цвет». Ориентируясь на традиции рус
ской классической комедии (Гоголя, Островского), Толстой сумел 
придать новую силу и внутренний темперамент этому жанру, полу
чившему в современном театре преимущественно развлекатель

ное назначение. 

Комедия «Насильники» была поставлена в Малом театре в 
1913 году. Здесь, как писал позднее А. Толстой, «выявились дикие 
помещики - зубры, драчуны, пьяницы, невзнузданные насиль
ники - дичь и глушь, отчаяние». Несколько хаотичная, но очень 
действенная, живая пьеса, написанная колоритным языком, она 

93 



не была свободна от недостатков: комедийно-фарсовые и драмати

ческие элементы сочетались иногда в ней недостаточно органично, 
ощущалась психологическая слабость финала. Но в пьесе содер
жались веJ1иколепные реалистические, остро и точно выписанные 

характеры, которые своей редко встречавшейся на сцене ориги
нальностью, броской яркостью красок увлекали актеров. Кроме 
«насильников» был тут и образ человека, стряхивающего с себя 
лень, апатию, возрождающегося к новой, деятельной жизни силой 
охватившего его чувства,- мотив, присутствующий в ряде пьес 
А. Толстого, свойственный его оптимистичес~,;о,Iу мироощущению. 

Разоблачение махинаций ловкого жули~,;а Рындина, втянув
шего в свои темные аферы весьма значительное J1ицо, составляло 
главное содержание комедии А. Толстого «Нечистая сила» ( 1915). 
Интригу против жулика весело и остро, с обаятельной и нахаль
ной самоуверенностью вел молодой журналист Шилов, одновре
менно завоевавший симпатию такой же, как и он, честной и дея
тельной Веры, ничуть не похожей на своего папашу. 

Комедия «Касатка» ( 1916) принесла А. Толстому Грибоедов
скую премию и имела широкий и многолетний сценический успех. 
В пьесе сплетаются судьбы четырех людей, образы которых соз
даны умелой рукой писателя, превосходно владеющего как сред

ствами социально-бытовой характерности и умением провести эту 

характерность через психологию и поведение персонажей, так и да
ром театральности, традиционной по своим приемам, но не баналь
ной, не пошлой. Прожившийся, опустившийся князь Бельский и его 
прияте.~ьница Маша (Касатка), бывшая эстрадная знамени
тость, переживают кризис своей любви, усугубленный бездене
жьем. Спасительный выход - пожить в деревне у тетки князя, 
заволжской помещицы. Бельский, Касатка и постоянный их спут
ник (нечто вроде приживала) Желтухин, попадая в деревню, 
душевно там возрождаются: возникают новые отношения, неожи

данные ситуации. 

Больших идей в пьесе нет, но крепкий, бодрый тон, жизне
радостность, отсутствие надрыва и истерик, смакования нравствен

ного распада выгодно выделяли ее на фоне текущего современ

ного репертуара. 

В последней предреволюционной пьесе А. Толстого, «Горький 
цвет» ( 1917), с большей определенностью, чем до этого, выражены 
мотивы разрыва героев со старым миром, жажды душевного очи

щения, служения обществу, хотя в целом от понимания того, что 
происходит в России, в современной жизни, пьеса оставалась до
статочно далека. 

В области «предчувствий и предвестий» находится и драма
тургия писателя Б. К. Зайцева. Его пьеса «Верность» была постав
лена в 1909 году в Новом драматическом театре. В 1914 году в Сту
денческой студии Е. Б. Вахтангова была сыграна другая его пьеса, 
«Усадьба Ланиных». В 1915 году она шла в театре Корша. 

В «Усадьбе Ланиных» отразилось влияние чеховской традиции, 
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чеховской манеры драматургического письма, пьеса проникнута 
предчувствием неотвратимого угасания мира усадебной дворян

ской культуры, красоты и духовности, выросших из близости к 
природе. В доме Ланиных еще собирается множество гостей, 
происходит бал, свадьба. Но одновременно разбиваютс;я две семьи, 
страдают дети, волнуемые сложными, мучительными чувствами, 

болезненно воспринимающие грубость жизни. В отличие от мно
гих других пьес этой поры в «Усадьбе Ланиных» есть свои бодрые 
ноты: уезжает к новой жизни молодая пара - Елена, дочь Лани
ных, и студент Евгений. 

В пьесе Зайцева «Ариадна» ( 1916), написанной с той же отли
чающей автора мягкостью, тема кризиса старой культуры разра
батывается в более широком плане. Здесь снова деревня, барский 
дом, его уклад, зыблемый настроениями тревоги, личными ката
строфами. Близка к самоубийству преданная любимым мужем 
Ариадна, наследовавшая не только имя, но и нечто от судьбы 
античной героини. Неспокоен, неудовлетворен ее муж Поле.жаев, 
искусствовед, пишущий работу о ритмах у Рафаэля и соби
рающийся заняться полезным общественным делом в деревне, 
которое следует выполнять «без всяких этих истерий и надсадов 
российских». 

В речах героев мы находим отражение мыс.1ей Вершинина, Ту
зенбаха. Жизнь опять подошла к рубежу, к роковой своей черте, 
и этим ощущением - тревожным и напряженным - автор про

низывает всю свою пьесу. 

9 

Под влиянием новых течений в литературе, поэзии, живописи, 
режиссуре, распространившегося вкуса к стилизиuии, любованию 

стариной, романтикой прошлых времен создаются пьесы Ю. Д. Бе
ляева, С. А. Ауслендера, драматургические парадоксы Н. Н. Ев
реинова. Пьесы эти объединяет тенденция эстетического отриuа
ния современной жизни - некрасивой и несчастной. Апология 
театра, преобразующей действительность фантазии, вечное 
стремление людей к игре становится главной стороной художест
венного жизнеощущения этих драматургов. 

Особенно полно выразились эти мотивы в пьесах Ю. Д. Беляе
ва ( 1876-1917). Его одноактная «святочная шутка с проло
гом» - «Путаница, или 1840 год» ( 1905) - изображала святоч
ный вечер у некоего надворного советника. В Прологе из сугроба, 
разметываемого метелью, под звуки далекого вальса Ланнера воз
никает по-бальному одетая женщина - Путаница. Проникая 
в собрание гостей, она вносит туда веселье и путаницу, всех влюб
ляет в себя. Она «душа старого водевиля», занесенная попутным 
ветром из Парижа в снежную Россию, с ней воскресает поэзия 
прежних дней. В пьесе выводились смешные, чуть стилизованные 
типы прошлого: бабушка, вспоминающая екатерининские време
на и учителя танuев Карла Карловича Плинка, который «по ночам 
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летал верхом на скрипке с мятлевской дачи в Инженерный замок 
к Евреиновой, а к утру домой возвращался»; действительный стат
ский советник, восклицавший: «Ах, Каратыгин, что это за колосс!» 

В 1911 году Мейерхольд вместе с художником А. Я. Головиным 
ставит в Александринском театре новую пьесу Беляева «Красный 
кабачок»-«фантастическую историю в одном действии». В этом 
же году пьеса исполняется и в Москве, в театре Незлобина. 

Беляев снабжает свою пьесу примечанием: «Красный кабачок 
был выстроен еще в петровские времена под Петербургом и сла
вился в начале XIX века. Теперь это грязный извозчичий трактир». 
Для автора важна возможность преобразовать настоящее, вы

звать прошлое. 

Действие происходит в 1789 году. В подвальчике в канун рож
дества собралась компания актрис и офицеров. Но веселья не 
получается. Актрисы ссорятся. Один из офицеров в шутку вызы
вает тень барона Мюнхгаузена. Над пламенем жженки протяги
вается чья-то рука, является Неизвестный. Он демонстрирует вол
шебную табакерку, которая показывает разные города и играет 

старинные немецкие мотивы. Всем хорошо и весело. Но вот в окно 
кто-то стучит - Мюнхгаузену надо спешить в другое место. Перед 
тем как раствориться в темноте, Неизвестный-Мюнхгаузен произ
носит речь во славу лжи: <,Ложь моя царствует на свете ... Ложь, 
выдумка, фантазия! .. Они управляют миром!» Светает. Все на
чинают просыпаться, что-то вспоминают, ахают, жалеют, что 

старик исчез. 

Развлекательное начало, беспечное, часто иронически окра

шенное отношение к социально значительным явлениям русской 
истории явно возрастают в творчестве Беляева. В пьесе «Псиша» 
( 1911) бывшая крепостная актриса Лиза Огонькова, ставшая 
премьершей придворного российского театра в Петербурге, приез
жает в деревню, что.бы уговорить помещика отпустить на волю ее 
жениха Ивана, первого танцора домашнего крепостного театра. 
Барин противится. С помощью одного из гостей Лиза пытается 
похитить жениха, но неудачно. Барин смягчается только при полу
чении письма и алмазной табакерки от Екатерины 11. Императрица 
предписывает ему отпустить актеров, необходимых на петербург

ской сцене. Пьеса шутлива, она вся - «не всерьез», все персонажи 
условны, как маски прошлого. Серьезна и искренна лишь лири
ческая интонация автора, утверждающего устами Псиши, что об

раз крепостной актрисы никогда не исчезнет из художественной 
памяти будущих эпох. 

Репертуарным боевиком стала беляевская «Дама из Торжка» 
(1912). Молодая вдовушка, застрявшая на почтовой станции, попа
дает здесь в компанию кутящих помещиков и военных и всех в се

бя влюбляет. Фривольно-игривые мотивы комедии снова возни
кали через лирическую дымку времени (ее действие относилось 
к 60-м годам XIX века), пьеса требовала рисунка изящного и лег
кого. Автор воскрешал поэзию рыцарства, преклонения перед да-
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мой, повторял любовную интригу старых театральных комедий, 
иронически-любовно относясь к прошлому, которое ушло бесслед
но со всем смешным, нелепым и трогательным, что в нем было. 

Не жизнь, но тонкая, изощренная стилизаuия была основой этого 
искусства. 

Пожалуй, вернее всех поняла пьесу Беляева исполнительниuа 
главной роли Е. Н. Рощина-Инсарова. Критика писала, что в ее ге
роине чувствовалась грусть, усталость, некоторый душевный над

рыв. Все это, безусловно, подходило к пьесе Беляева, без этой со
временной подсветки она бы просто не существовала как свое
образное и все же художественное явление. 

Обращается к милому прош,1ому, к XVIII веку, не жестокому 
российскому, а обобщенно-поэтическому, преломленному через Бо
марше и Мариво, и Ауслендер в комедии «Веселый день княжны 
Елизаветы». Содержание несложно. Генеральский сын Иван ищет 
у княжны Елизаветы защиты от гнева своего отuа, стремящегося 
разлучить его с возлюбленной Машенькой -«барышней-холоп
кой», пленительной, нежной, отважной, но в высшей степени не
реальной фигурой. Сластолюбивый старик посрамлен. Влюблен
ные соединяются. Княжна Елизавета жертвует своим чувством к 
Ивану во имя его любви. 

Выражение этих же тенденuий в системе иных идей мы встре
чаем в драматургии некоторых писателей-символистов (Сологуба, 
Ремизова, отчасти Блока), а также в драматургии А. Н. Толстого. 

10 

Черты кризиса, переживаемого императорскими театрами, по
жалуй, отчетливее всего проявлялись в переводном классическом 
репертуаре. Сужается круг авторских имен, уменьшается коли
чество названий пьес, присутствующих в общем составе репертуа
ра, падает общественный интерес к постановкам пьес, недавно вы

зывавших энтузиазм в зале. 

Если русские классические пьесы, прежде всего Островский, 
держались, как и в прошлом веке, на детальной разработанности 
приемов актерской игры, на сыгранности ведущих исполнителей, 
выступающих, подобно музыкальным дуэтам и трио, на фоне не
ряшливого и неслаженноrо спектакля, к нелепостям которого пуб
лика давно притерпелась, то западная классика существоваJJа по 

иным законам. Здесь все определялось отдельными актерами, для 
которых и ставилась пьеса. Отсутствие единого общего тона, 
неряшливость обстановки, несогласованность актеров в понима

нии своих сценических задач именно в этой части репертуара 
дошла до крайности, обрекая спектакли на умирание. 

За десять первых лет изучаемого периода в Малом театре было 
возобновлено и поставлено наново одиннадцать шекспировских 

пьес. Всего до 1917 года их иrpaJJocь тринадцать: «Буря», «Ве
нецианский купец», «Виндзорские проказницы», «Кориолан»,. «Ко-
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роль Генрих VIII», «Король Лир», «Ричард III», «Макбет», «Много 
шуму из ничего», «Отелло», «Ромео и Джульетта», «Сон в летнюю 
ночь», «Усмирение строптивой», «Как вам это понравится». В те же 
годы на петербургскую сцену Шекспир пробивался с великим 
трудом; были поставлены «Король Ричард !!!», «Сон в летнюю 
ночь», «Отелло». 

К осени 1909 года Малый театр оказался без трагического ре
пертуара. Пьесы Шиллера не ставились в нем с начала данного 
периода, единственная пьеса -«Мария Стюарт»- появляется на 
его сцене в 1910 году. Западная классика поддерживается в репер
туаре сравнительно небольшим числом постановок. С 1910 по 
1913 год ставятся четыре пьесы Мольера, наиболее интересный 
спектакль -«Лекарь поневоле», осуществленный Ф. Ф. Комис
саржевским,- не встретил признания внутри Малого театра. 

Александринский театр больше обращается к комедии, ставит 
Мольера, Лопе де Вега, Тирсо де Малина, Бомарше. «Дон Жуан» 
Мольера в интерпретации Мейерхольда поставил театр в центр га
зетной полемики и устных споров, связанных с идеями сценической 
стилизации. 

В начале века на Александринской сцене появляются произве
дения древнегреческих трагиков: «Антигона» и «Эдип в Колоне» 
Софокла, «Ипполит» и «Ифигения-жертва» Еврипида. Заметим, 
что обращение к античной трагедии было событием новым и для 
культурной жизни эпохи несомненно значительным, находящим 
себе параллели в широком интересе русского искусства начала 

ХХ века к образам и темам древнегреческой мифологии (данью 
этому интересу была и более ранняя, относящаяся к 1899 году 
постановка «Антигоны» в Московском Художественном театре). 

В 10-е годы зарубежная классика не часто идет на столичных 
сценах. В этом смыс.~е не составляет исключения и Московский 
Художественный театр, в целом развивающийся преимущественно 
как театр современной пьесы и русской классики. Важное значение 
в его развитии имеет постановка «Гамлета» ( 1911), осуществлен
ная Станиславским совместно с Г. Крэгом, а также те искания в 
области синтеза театральности и правды, внутренней техники акте
ра, овладения гротеском, которые ведет Станиславский в роли Ар
гана в комедии Мольера «Мнимый больной» (1913). 

Современная зарубежная драма в различном своем качестве 
участвует в жизни и развитии театра предреволюционной поры. 
Это прежде всего новая драма: Ибсен, Гауптман, Метерлинк, 
Стриндберг, Шоу, Уайльд, Д'Аннунцио, Шницлер, Зудерман и дру
гие писатели, так или иначе втянутые в сферу ее идей и интересов. 

Наиболее родственные русскому театру драматурги - Ибсен, 
Метерлинк, Гаутман, хотя большей популярностью пользуются 
по сравнению с ними легко доступные для широкого зрителя, 

сюжетно занимательные Шницлер и Зудерман. 
В 1904 году МХТ, руководствуясь в данном случае советом Че

хова, ставит трилогию Метерлинка «Слепые», «Непрошенная», 
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«Там, внутри». В таинственной недосказанности этих пьесок, в тре
~ю1 '-' и ожидании, их про1111:;ывающих, находит театр 11ерекличку 

с 11астроениями своих дней. В «Синей птице», поставленной че-
тырьмя годами позднее, прозвучала та вера в человека и тот глубо

ко свойственный Художественному театру гуманизм, которые не 
покидали его и в самые тяжкие годы реакции. Обращение Мейер
хольда к «Сестре Беатрисе» (1907) стало этапом в разработке 
11р11нци1юв его режиссерской системы. 

Драмы Ибсена широко ис1~олнялись в России, особенно в пер
вом десятилетии века. Антибуржуазность этого драматурга, те:v1а 
крушения индивидуализма, коллизии «драмы сознания» оказались 

притягате.~ьными для театра. С огромной силой прозвучала в 
МХТ философская драма Ибсt'на «Бранд»; сиVIволом дерзкой 
бескомпромиссной юност11, предвестницей «весн~,1», 1,оторую люди 
тех лет ошушали в воздухе, стала Гильда Комиссаржевской 
( «Строитель Сольнес»). Множество театров страны обошла пьеса 
Ибсена «Нора» ( «Кукольный дом»). Важным шагом навстречу 
новой драме была постановка «Привидений» Ибсена в Малом 
театре ( 1909) с участием Ермшовой в роли фру Альвинг. 

На рубе,J<е веков театральный зритель знакомится с творче
ством выдающегося шведского т1сателя, драматурга и театраль

ного деятеля Августа Стриндберга - художника, совершившего 
сложный путь развития от антибуржуазных настроений к социали
стическим идеям, от натуралистической программы Свободных 
театров к драматургии, проникнутой экспрессионистскими тенден

циями. Первым публикациям его пьес на русском языке способ
ствоваJ1 Чехов. О значении пьес Стриндберга и близости их собст
венным устремлениям писали Горький и Блок. Драма Стриндберга 
«Графиня Юлия» с 1900 1·ода игралась в провинш1и, в 1906 году 
она была поставлена с участием Л. Б. Яворской в петербургском 
Новом театре, в 1909 - в театре Корша, в 1915 - в Московском 
драматическом театре. У Яворской шли также пьесы «Отец» 
( 1904), «Виновны - не виновны» ( 1901). Последняя из названных 
драм была поставлена Мейерхольдом в Териоках, став заметным 
явлением в его режиссерских исканиях. На императорских сценах 
шла пьеса «Отец». 

Гауптман был близок русскому театру рубежа веков мотивами, 
перекликающимися с чеховскими, близок своей социа.~ьностью и 
психологизмом, чувством неб.~агополучия существующего жизнен

ного ука1ада, быта, отношений, тяжелыми драмами «обыденной 
жизни». МХТ ставил «Потонувший колокол», «Извозчика Генше
ля», «Одиноких», «Микаэля Крамера». 

Шоу в ту пору был меньше знаком русскому театру - обра
щаться к нему начали чаше в 10-е годы, так же как 1, О. Уайльду. 
Театры знали и начали рано ставить польского симво.1иста С. Пши
бышевского. Знакомство с Д'Аннунцио 61,1.10 более эпизодично: 
многим его психологизм представлялся манерным, а трагич

ность - недостаточно глубокой. Постановка Станиславским 
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«Драмы жизни» Гамсуна стала одним из этапов формирования 
условного театра в России. 

В репертуар различных провинциальных и столичных театров 
широко входит салонная психологическая мелодрама А. Пинеро 
( «Вторая жена», «Лорд Квекс», «Хозяйка в доме» и другие). 
Ставятся также такие пьесы, как «Неверная» Р. Бракко, «Роман» 
Э. Шелдона, «Красная мантия» Э. Брие, «В старом Гейдельберге» 
В. Мейера-Ферстера, «Звезда» Г. Бара, «Дебют Венеры» Э. Гойе
ра, и многие другие. 

Переведенные с разных языков новинки то отыгрываются за 
один сезон, иногда - за несколько представлений, то, в иных слу
чаях, чем-то угождают актерам и зрителям и довольно прочно 

задерживаются в репертуаре. Не слишком серьезная проблемность 
сочетается в них с сюжетной занимательностью. 

Поток переводного репертуара несет с собой и совершенные 
безделки - скетчи, водевили, комедии-шутки, фарсы (наподобие 
популярного «Контролера спальных вагонов»). Этот раздел дра
матургической продукции также довольно обширен. 

Обзор репертуара данного периода выявил его многосостав
ность, его идейное и художественное многообразие. В драматур
гии, которая для крупных писателей этого времени становится 
формой как творческой, так и общественной деятельности, вызре
вают новые художественные идеи, плодотворно влияющие на все 

стороны театрального искусства. 
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* 
ГЛАВА ВТОРАЯ 

РЕЖИССЕРСКОЕ ИСКУССТВО 

Как мы знаем, вплоть до конца XIX века должность режиссера 
в русских театрах считалась незначительной. Забота о художест
венной цельности спектакля, если она вообще замечалась, происте
кала, как правило, от драматургов и от крупнейших артистов, 

осознавших значение ансамбля, общего тона игры, более или менее 

достоверной обстановки. Вот почему историки русской сцены XIX 
века говорили об «авторской режиссуре» Гоголя и Островского, 
об «актерской режиссуре» Щепкина. 

И все же обновление русской сцены началось не в стенах Ма
лого или Александринского театров, а в любительских театральных 
предприятиях, причем самым перспективным среди них оказалось 

московское Общество искусства и литературы во главе с К. С. Але
ксеевым-Станиславским. 

14 октября 1898 года открылся Московский Художественно
общедоступный театр. В состав его труппы вошли любители, с ко
торыми несколько лет работал Станиславский, и молодые актеры, 
выпестованные Вл. И. Немировичем-Данченко в Филармониче
ском училище. С возникновением Художественного театра и начи
нается история русской режиссуры в современном смысле этого 

понятия. 

Принято считать, и вполне обоснованно, что театральная ре
волюция, осуществленная в России Станиславским и Немирови
чем-Данченко, знаменовала собой развитие и обновление реализ
ма щепкинской школы. Менее выяснены последствия гастролей 
мейнингенской труппы, которые произвели огромное впечатление 

на Станиславского. Позже, в «Моей жизни в искусстве», Стани
славский со свойственной ему искренностью и прямотой писал: 
«Я оценил то хорошее, что принесли нам мейнингенцы, то есть их 
режиссерские приемы выявления духовной сущности произведе
ния ... Во мне мейнингенцы создали новый важный этап» 1• 

Если театр Островского являл собой, условно говоря, «театр 
для слуха», то мейнингенцы культивировали «театр д,11я зрения», 
зрелищный театр. Их главным козырем была динамика много-
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фигурных композций, идеальная - по тем временам - организа
ция движения огромных толп. 

В России считали нормой сконцентрированность внимания на 
основных персонажах, «героях». У мейнингенцев же толпа за
хлестывала героя. Массовые сцены подчинялись строгим правилам 
перспективы и выстраивались так, чтобы казалось, будто движение 
толпы, заполнявшей сцену, продолжается и за сценой. Но, забо
тясь о точности исторических аксессуаров, мейнингенцы нередко 
упускали из виду главные идейные мотивы трагедий Шекспира 
или драм Шиллера. Внешность эпохи была для их руководителя 
герцога Георга II важнее, нежели мысль автора и его дух 2. 

Мейнингенцы первые выдвинули требование, согласно которо
му все - в том числе и ведущие артисты - обязаны были вы

полнять работу статистов. Как известно, этот принцип затем под
хватили основатели МХТ, и в ранние годы театра он соблюдался. 

Московский Художественный театр перенял у мейнингенцев и 
строгую дисциплину, царившую в их труппе, и основные методы 

репетиционной работы. Мейнингенцы первые установили правило 
предварительного прочтения пьесы всей труппе, ввели в практику 
длительные, исчислявшиеся месяцами сроки подготовки спектакля, 

стали проводить беседы с актерами об особенностях изображаемой 
эпохи и о стиле произведения в целом, наконец, первые начали 

устраивать монтировочные и генеральные репетиции, закрытые 

просмотры (по их терминологии -«интимные спектакли»), пред
шествовавшие премьере. Эту практику Станиславский и Немиро
вич-Данченко усвоили и усовершенствовали. 

Многое почерпнули основатели МХТ и из творческого опыта 
Андре Антуана, чей Свободный театр в Париже ( 1887) явился 
пионером сценического натурализма. Если мей.нингенцев больше 
всего увлекал историзм и в их репертуаре доминировала классика, 

то Антуан ставил по преимуществу современные, злободневные 
пьесы. Деятельность Антуана широко освещалась в русской печати. 

Как и мейнингенцы, Антуан боролся против самовластия «соли
рующих» актеров, против премьерства. Подобно мейнингенцам, 
Антуан рекомендовал актерам располагаться подальше от линии 
рампы. Для него и для принципа «выреза из жизни», который он 
утверждал, манера играть «в публику» была неприемлема. Режис
сер требовал, чтобы артисты не «декламировали» и даже не 
«произносили» текст, а разговаривали на сцене, как в обыденной 
жизни. 

Возникшая в 1889 году Свободная сцена Отто Брама в Бер
лине откровенно приняла театр Антуана за образец для подража
ния. Главным увлечением Брама была сценическая пауза. Его да
же иронически называли ~<режиссером пауз». 

В режиссуре МХТ объединялись «научный» историзм искусства 
мейнингенцев и острая актуальность искусства Антуана, масштаб
ность многолюдных исторических композиций и камерность, ин

тимность обыденных «картин жизни». Но Станиславский и Неми-
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рович-Данченко ставили перед собой задачи более сложные, од\1-
шевлялись более радикальными устремлениями. · 

Величайший радикализм их начинания был исторически обус
ловлен тем, что Художественный театр возник в атмосфере на
раставшего русского освободительного движения, в соuиальной 
ситуаuии, накалявшейся день ото дня - вплоть до взрыва рево

люuионных событий 1905 года. 
Создатели МХТ с самого начала прекрасно знали, чего они 

не хотят. Все ухищрения сuенической лжи, всякая «театраль
щина», всевозможная ремесленность отвергались с порога. 

«Мы протестовали,- писал Станиславский,- и против ста
рой манеры игры, и против театральности, и против ложного 
пафоса декламаuии, и против актерского наигрыша, и против 
дурных условностей постановки, декораuий, и против премь
ерства, которое портило ансамбль ... » 3 . Но ни Станиславский, 
ни Немирович накануне открытия МХТ не имели ясного пред
ставления о том, какие эстетические формы возникнут в ре
зультате задуманной ими «революции». 

В репертуаре первого же сезона МХТ значились и пьесы 
исторические, и творения классиков, начиная с Софокла и 
Шекспира, и произведения Ибсена, Гауптмана, Чехова. Широ
кий репертуарный диапазон, по замыслу, должна была скре
пить общность приемов сценического воплощения: предпо

лагалось, что сама жизнь, если открыть ей доступ на сцену, 
принесет с собой огромные эмоциональные богатства в по

становках любых авторов. Чтобы достигнуть искомой жизнен
ности, нужна была, во-первых, достоверность всей обстанов
ки действия (когда бы оно ни происходило - в давние времена 

или сегодня), во-вторых, ансамблевость, единство общего тона 
(не допускающего никакого актерского премьерства), в-треть
их, по возможности полное соответствие между поведением 

действующих лиu на сцене и реальных людей в реальной 
действительности. Такая программа, естественно, влекла за 
собой и режиссерский деспотизм, и жесткую дисциплину, обя
зательную для всей труппы, и принцип равного внимания к 
герою и к статисту ( «Сегодня - Гамлет, завтра - статист», 
или же: «Нет маленьких ролей, есть маленькие артисты»), 
и точность воспроизведения мелких подробностей быта и бы
тия, которые прежний театр игнорировал, а новый театр тща
тельно фиксировал и предъявлял публике как бесспорные 
доказательства правдивости всего происходящего на сцене. 

Однако широта репертуарного диапазона раннего МХТ 
показывала и расплывчатость намеченных целей. Движение 
начиналось сразу в нескольких направлениях, и какое окажет

ся главным, не ведали даже руководители театра. Впослед
ствии Станиславский обозначил в искусстве раннего МХТ не
сколько основных линий. Линии эти довольно долгое время 
шли параллельно, и главная из них, «линия интуиции и чувст-
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ва», связанная с Чеховым, восторжествовала не сразу. Более 
того: достигая высших вершин в сфере «интуиции и чувства», 
театр тем не менее вновь и вновь отступал на позиции «исто

рико-бытовой линии», хотя характерный для вереницы исто
рико-бытовых постановок «внешний реализм» (выражение 
Станиславского) уже и тогда не вполне удовлетворял руко
водителей МХТ. 

Станиславский относил «Царя Федора Иоанновича» 
А. К. Толстого, которым открылся МХТ, к «историко-бытовой 
линии» постановок МХТ, оговариваясь, что эта «линия была 
лишь начальной, переходной стадией на пути нашего развития» \ 

Какой же - откуда и куда - совершался переход? 
Вся «историко-бытовая линия» искусства МХТ начиналась 

с попыток воссоздания на сцене правдивых картин русской 

старины. Первые атаки против отжившей сценической услов
ности и рутины велись как раз на этой территории. Ранний 
МХТ как бы принимал эстафету от Частной русской оперы 
С. И. Мамонтова, главным пафосом ряда спектаклей которой 
было возрождение истинной красоты русского прошлого. И то 
обстоятельство, что художник В. А. Симов, оформлявший все 
постановки раннего МХТ, начинал свой путь в Мамонтовской 
опере, весьма примечательно. 

В работе Станиславского над «Царем Федором» обозначи
лась характерная двойственность: интерес к «музейности» отодви
гался на второй план заботой о яркости «красочных пятен», 
которые режиссеру захотелось создать на сцене. Станиславский 
возглавил первые экспедиции артистов МХТ в древние города, 
где вместе с А. А. Саниным, В. А. Симовым, Г. С. Бурджаловым 
изучал памятники старины (такого рода экспедиции надолго уко
ренились в практике МХТ). Он завел специальный альбом под 
названием «Записки по Забелину» и зарисовывал древние вещи, 
костюмы, обувь, оконные решетки, своды, ниши и т. д. Он 
разыскивал и скупал старинную утварь. Некоторые предметы, 

им найденные, потом «заиграли» в спектакле. Но в то же время 
Станиславский часто говорил Симову: «Пусть на сцене будет 
исторически не совсем верно,- главное, сделать так, чтобы этому 
поверили». А потому Симов, подчас отказываясь от точного 
воспроизведения музейных вещей, пользовался «сложными ли
ниями русской былинной замысловатости» 5 . 

Тщательно вникая в прошлое, Станиславский отбирал для сце
ны аксессуары и костюмы наибоJ1ее оригинальные, бросающиеся в 
глаза, эффектные: если уж в XVII веке носили высокие шапки, то 
для актеров МХТ шили самые высокие, если рукава тогда были 
длинные, то предпочтение отдавалось самым длинным, и т. п. Си
мову предстояло все эти резко характерные детали антуража сое

динить так, чтобы общая картина быта выглядела и естественно 
и живописно. Это удалось. Особенно хорошо «работали» в спек
такле низкие дверные проемы: всякий актер, выходя на сцену, 
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поневоле пригибался - возникало чувство приниженности, подав
ленности. Оно усугублялось тусклым освещением - мерцали 
лампады у икон, мелькали огоньки свечей, сквозь слюдяные оконца 

едва пробивались солнечные лучи. Впечатление было такое, будто 
перед зрителями предстали доподлинные эпизоды русской ис
тории. 

После премьеры «Царя Федора Иоанновича» Н. Е. Эфрос про
сто и ясно сформулировал: в спектакле «два героя - mise en scene 
и г-н Москвин» 6 . Под «мизансценой» разумелась, конечно, в 
первую очередь разработка массовых сцен, которой Станиславский 
придавал чрезвычайно большое значение. 

И. М. Москвин сыграл заглавную роль на выразительных пе
репадах силы и слабости, решимости и робости, богобоязненной 

веры и нервной гневливости, впервые раскрывая в историче
ской трагедии возможности утонченного психологизма, который 
будет отличать актерскую школу МХТ. Режиссерская же фантазия 
Станиславского, вдохновленного примером мейнингенцев, особен
но разгулялась в картине «На мосту через Яузу». Содержанием 
и внутренним пафосом этой многолюдной массовой сцены был за
кипавший народный бунт, его разжигание, его вспышка, его 
усмирение. М. Н. Строева утверждала, что Станиславский тут 
выдвигал «народ на первый план исторических событий» 7 • Впро
чем, впоследствии выяснилось, что в общей композиции огромная 
народная сцена необязательна, и ради компактности спектакля в 
1906 году театр от нее отказался. Значит, есть основания думать, 
что «два героя» первого спектакля МХТ -«мизансцена» и Моск
вин - друг в друге не нуждались. А следовательно, новаторски 
понятая роль героя и новаторски истолкованные функции толпы 
пока еще находились во взаимоотношениях, довольно обычных 
для старого театра: герой - сам по себе, толпа - сама по себе. 

И все-таки успех «Царя Федора Иоанновича», нараставший 
день ото дня, имел принципиальное значение. В спектакле таи
лось нечто неведомое ни прежней русской сцене, ни мейнингенцам, 
ни Антуану. Это новое, небывалое свойство очень скоро было точ
но обозначено словом «настроение». Вот тут - в сфере настрое
ния - режиссеры МХТ явились первооткрывателями. 

Еще одна трагедия А. К. Толстого -«Смерть Иоанна Гроз
ного», которой МХТ начал свой второй сезон,- была решена 
Станиславским более смело и безоглядно. Станиславский тут 
особенно щедро вводил в режиссерскую партитуру подробности 
натуралистические, не боясь ни «грязи», ни болезненности, ни 
жестокости. Общим тоном, общим настроением связаны были и 
сам Грозный, и окружавшие его бояре-царедворцы, и народные 
толпы. Этот общий тон можно было определить словами: упадок, 
внутреннее бессилие, немощь. Мотив ожесточения и тоскливой бе
зысходности пронизывал весь спектакль. 

Станиславский играл Грозного, по словам Эфроса, так, что 
перед зрителями был «выживший из ума старик, заживо разлагаю-
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щийся труп» 8 . Все эпизоды с участием Грозного проходили в цар
ских покоях, в низких сводчатых темноватых палатах. Рецензенты 
замечали, что в дворцовых сценах возникала «картина полной 
приниженности бояр, картина потрясающего рабства» 9 . 

Естественно было бы предположить, что если уж такими - при
ниженными, раболепствующими - выглядели бояре, то народные 
сцены прозвучат иначе, что в них-то Станиславский даст волю гне
ву, стихии народного возмущения. Но Станиславский писал Сани
ну, который вел репетиции массовых сцен: «Главное внимание при 
репетициях обратите на то, чтобы было поменьше крику и поболь
ше придавленности, следов голода трясущихся от мороза голодаю

щих. Словом, два главных настроения - это мороз и голод. Два, 
три места остервенения толпы требуют накоротке страшнейшей 

силы, которая - сейчас же, сразу - ослабевает и переходит 
в полный упадок нерв» 10 • 

У сил и я режиссера были направлены к тому, чтобы показать 
понурость народных толп, лишь кратковременные вспышки их 

«остервенения». Такие задачи никогда не решались мейнинген
цами. Это прекрасно понимал и сам Станиславский. В том же пись
ме Санину он подчеркивал, что ищет «отличия» от своих выдер
жанных в мейнингенском духе массовок «Яузы» и «Акосты». Вся 
разработка темы нищеты, голода, холода, придавленности ( «люди 
бродят, как сонные мухи, без сил» 11 ) тяготела к жестокой и бес
компромиссной правдивости. 

Логика режиссерской мысли Станиславского связывала вое
дино духовную и физическую немощь царя, истерика и тирана, 
с жалким раболепством его царедворцев и с бессилием исстра

давшегося народа. С характерной для последовательного натура
листа прямотой он смотрел в историю взглядом бесстрашным и 
горьким. 

Режиссеры МХТ твердой рукой устанавливали новый порядок 
ведения театрального дела. Они наотрез отказались от музыки в 
антрактах, хотя тогдашняя публика к ней привыкла. Они запрети
ли подносить артистам цветы, хотя такие подношения были в по

рядке вещей. Они отменили бенефисы. Они не разрешали вызы
вать актеров во время действия. Они закрыли для посторонних 
вход в артистические уборные и вообще во всю закулисную часть 
театра. Они перестали в афишах и программах указывать перед 
фамилиями актеров «г-н», «г-жа» и писали просто: «И. М. Мо
сквин», «М. П. Лилина» и т. п. Вскоре публике запрещено было 
входить в зал во время действия, и система «закрытых дверей» 
многих возмутила, но театр стоял на своем. Некоторых очень 
удивлял раздвижной, скромного болотного цвета занавес -
в отличие от традиционных занавесов из темно-красного бархата 

с золотыми кистями или же расписных, но обязательно поднимаю
щихся ввысь в начале и эффектно падающих в конце акта. 

Все эти нововведения, вызывавшие тогда немало волнений и 
дебатов, имели не только организационный и этический, но также 
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и эстетический смысл. Искусство отстр'анялось от панибратских от
ношений с аудиторией и заявляло, что намерено служить высоким 
идеальным целям, а отнюдь не увеселению праздной толпы. В мо
лодой труппе МХТ господствовал дух интеллигентности, царило 
убеждение, что театр способен облагородить общество. 

Но стилистические формы искусства МХТ сложились не сразу. 
Репертуарная чересполосица первых сезонов выдавала расплывча
тость позитивной программы, с которой начали свою деятельность 
Станиславский и Немирович. «Наше молодое экспансивное чувст
во откликалось на все новое, хотя и временное, модное, чем увле

кались тогда в искусстве,- вспоминал Станиславский.- В этих 
исканиях не было системы, стройного порядка, достаточно обосно
ванных руководящих мотивов» 12 • 

Яркая зрелищность, красочность свойственны были таким по
становкам Станиславского, как «Потонувший колокол», «Вене
цианский купец», «Трактирщица», «Двенадцатая ночь», «Снегу
рочка». Немирович-Данченко, только начинавший свой ре
жиссерский путь, сам поставил тогда «Счастье Греты» и «Когда 
мы, мертвые, пробуждаемся» - внешне спектакли гораздо более 
скромные, статичные, но (по крайней мере в замысле) интеллек
туально насыщенные. Существенно то, что перечисленные тут спек
такли успеха не имели, и даже «Снегурочка» выдержала только 
двадцать одно представление. 

Впоследствии и Станиславский и Немирович в один голос ут
верждали, что подлинным началом истории МХТ явилась «Чай
ка». Новые принципы сценичности, подсказанные драмой Чехова, 
первым понял и оценил по достоинству Немирович. Он знал: 
чтобы играть Чехова, нужно «освободиться от заскорузлых 
наслоений сценической рутины, вернуть сцене живую психологию 
и простую речь, рассматривать жизнь ... через окружающую нас 
обыденщину, отыскивать театральность ... в скрытом внутреннем 

психологическом движении» 13 • Такова была цель, а «отыскивать» 
конкретные театральные формы, соответствующие этой цели, 
должен был Станиславский. Он это и делал, «сочиняя мизан
сцену». 

С первых дней существования Художественного театра возник
ла практика сочинения режиссерского плана спектакля. Прежде 
чем приступить к репетициям, режиссер «писал мизансцену», то 

есть, как впоследствии с легкой иронией вспоминал Станислав
ский, заранее решал, «кто, куда, для чего должен переходить, что 

должен чувствовать, что должен делать, как выглядеть и проч.» 14 . 

Такой метод имел свои недостатки, довольно скоро осознанные ру
ководителями МХТ. Сама идея сочинения режиссерского плана, 
по существу, превращала режиссера в полновластного автора 

спектакля, сперва в собственном воображении разыгрывающего 
пьесу, а затем предопределяющего не только главные очертания 

будущей постановки, но и все детали, вплоть до малейших мело
чей. 
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Немирович считал, что партитура «Чайки»-«поразительный 
пример творческой интуиции Станиславского как режиссера» 15 . 

Во время работы над мизансuеной Станиславский, по его словам, 
«вжился» в пьесу и «бессознательно полюбил ее» 16 . Драма Чехо
ва постепенно и увлекательно раскрывалась перед ним как живой, 

движущийся прообраз того самого «нового театра», о котором 
Станиславский мечтал. ' 

Премьера «Чайки», показанная Московским Художественным 
театром 17 декабря 1898 года, довольно сильно отличалась от того 
спектакля, который разыграл в своем воображении и зафиксиро
вал в режиссерской партитуре Станиславский. Далеко не все идеи 
Станиславского осуществились и стали сuенической реальностью. 
Иные его предложения были вовсе отменены, иные подверглись 
коррективам, иные были развиты и даже усилены. Известное зна
чение имела вынужденная торопливость работы: из всех пьес, 

поставленных молодым театром до «Чайки», успехом пользова
лась только одна - «Uарь Федор Иоаннович», и руководители 
труппы волей-неволей должны были спешить. Кроме того, сказы
валась и жестокая проза театральной практики. В одних случаях 
узкая и тесная сuена театра «Эрмитаж» не позволяла осуществить 
планировки Станиславского. В других случаях актеры не в состоя
нии были выполнить его требования. В третьих случаях художник 
не вполне способен был реализовать замысел режиссера. В итоге 
зазоры между режиссерским планом и сuенической реальностью 

«Чайки» получились большие. Тем не менее сквозь все несовершен
ство спектакля, выдержавшего шестьдесят три представления, 

просвечивала гениальность и дерзость замысла. 

В сuенической реальности «Чайки» все дышало непостижимой 
новизной. «Минутами казалось,-- признался А. И. Урусов,- что с 
подмостков говорит сама жизнь, а большего театр дать не мо
жет!» 17 

В спектакле по-новому воспринималось и по-новому решалось 
пространство сuены. Дабы превратить его в «жизненное простран
ство», режиссеры категорически отказались от пустых, свободных 

подмостков или хотя бы от свободного uентра сuены, свободной 
авансuены и т. п. Осознанным принuипом стала теснота, застав
ленность сuенической площадки разнообразными предметами, 
причем правило это одинаково последовательно соблюдалось и в 

двух первых актах, происходящих под открытым небом, и в двух 

последних, комнатных актах. Сuена переставала быть подмост
ками, где играют, она становилась миром, где живут. 

Станиславский, по словам Немировича-Данченко, «отлично 
схватывал скуку усадебного дня, полуистеричную раздражитель
ность действующих лиu, картины отъезда, приезда, осеннего ве
чера, умел наполнять течение акта подходящими вещами и харак

терными подробностями для действующих лиu» 18 . 

Lамое существенное -«течение акта»- тут проброшено как 
бы вскользь, хотя речь идет о решающем для чеховских спектак-
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лей раннего МХТ мотиве непрерывности действия. Действие про
тивилось обычному для прежнего театра делению на обособлен
ные эпизоды, которые еще совсем недавно, у Островского, напри
мер, назывались «явлениями» и от которых Чехов отказался. Оно 
именно «текло» одним общим потоком, как сама жизнь. 

Далее Немирович отмечал как «крупный элемент» сцениче
ской новизны, свойственной режиссуре Станиславского, «пользо
вание вещами»: «эта режиссерская черта», по его мнению, «сти

хийно отвечала письму Чехова». Правда, Немирович полагал, что 
«от этих вещей еще очень веяло натурализмом чистой воды, зо
лаизмом и даже театром Антуана в Париже» 19 . Игра с вещами 
вводилась в режиссерскую партитуру действительно очень энер
гично и обильно, но отнюдь не только с «золаистскими» целями. 
Напротив, отчетливо видны иные задачи. 

Первая, и очень для Станиславского важная, цель состояла в 
том, чтобы, «загрузив» исполнителя обыденными занятиями с 
предметами повседневного обихода, вызвать тем самым у актера 
непринужденную простоту поведения и тогда, когда актер нахо

дится в центре внимания, и тогда, когда на него «не смотрят». 

Вторая цель - полностью исключить возможность эффектного 
театрального жеста, добиться жестикуляции «обыкновенной», 
«житейской». А такая обыденность, прозаичность жеста влекла 
за собой естественность сценического поведения актеров. 

Третья, еще более важная, цель игры актеров с вещами (и сре
ди вещей) была самая главная. Такая игра помогала образовать 
«настроение», или «атмосферу», действия. Симов вспоминал, что 
над игрой с вещами ехидно посмеивались - мол, «закуривание 

папиросы - целый ритуал из четырнадцати движений и т. д.». 
Однако, спрашивал себя Симов, «а если отнять?». То есть -
а если отказаться от этого ритуала и заменить его обычными 
театральными условностями ( «условная», бутафорская сигара, 
которую театральный «герой» показывает как обязательный знак 
своей сытости и циничности хотя бы). «Если отнять», р,езюмировал 
Симов, потеряется та «особая сценическая атмосфера» 20 , созда
нию которой подчинены были все усилия. 

Поначалу Симов вообще гораздо увереннее себя чувствовал 
в интерьере, пейзажи долго не давались ему. Декорация интерьера 
третьего акта «Чайки», по мысли Станиславского, должна была 
стоять косо по отношению к линии рампы, производя впечатление 

некой сдвинутости жизни в кризисный момент драмы. Симов 
развернул декорацию фронтально, как бы обозначая готовность 
следовать театральной традиции: на первый взгляд столовая как 
столовая. Станиславский хотел, намекая на предстоящий отъезд 
Аркадиной и Тригорина, всю сцену загромоздить чемоданами и 
саквояжами, Симов же ограничился двумя-тремя сундуками, 
которые не _очень бросались в глаза. Зато художник дал интерьер 
столь «обжитой», что Куприн писал Чехову: «Столовая в третьем 
действии «Чайки» поставлена до того хорошо, что при поднятии 
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занавеса внезапно чувствуешь, как будто ты сам в ней видишь» 21 • 

Умение вызвать такое чувство всегда было присуще Симову. 
Обстановка комнаты своей безыскусственной будничностью, зна
комой конфигурацией знакомых вещей как бы возвращала зрителя 
«к себе домой». Он оказывался не в новом и незнакомом мире, 
а в своем собственном, тa:vr, где он жил, где он, как мини:vryrvr, бывал, 
где чувствовал себя вот именно «как дома». Домашность была 
во всем - в белых изразцах голландской печи, в уютной дрях
лости дивана, в двух оплывших свечах на одном столике, серебря
ном самоваре на другом столике, в потертости недорогого коврика, 

в небрежном и естественном расположении стульев вокруг обе
денного стола. 

Фон спектакля зажил содержательной, привычной и тотчас уз
наваемой жизнью и как бы вовлек в себя персонажей. Вне фона, 
сами по себе, эти персонажи были бы просто немыслимы, невооб
разимы. Их существование воспринималось как реальность именно 
благодаря натиску фона, среды, которая их «обнимала». 

Все эти новшества на свой лад организовывала и «оркестрова
ла» сложнейшая система пауз, разработанная Станиславским. 
Значение имела не только их разнообразная протяженность -
от едва заметной, но все-таки важной и нужной «паузочки», то тут, 

то там прерывавшей разговор, до «паузы в 10-15 секунд» или же 
просто «длинной паузы», «длиннейшей паузы». Еще более сущест

венно было то, что в паузах спектакля «проявлялось доживание 
предыдущего волнения, или подготовлялась вспышка предстоящей 
эмоции, или содержалось большое молчание, полное настрое

ния». И паузы были «не мертвые, а действенные» 22 . То есть, 
формально прерывая действие, фактически паузы выполняли пря
мо противоположную роль: они-то как раз и придавали действию 
непрерывность, текучесть, всеобъемлющую целостность, связы
вали воедино и реплики персонажей, и «голоса природы», сопро
вождавшие их речь, и звуки, доносившиеся из других комнат, про

длевали эмоцию, только что проступившую, предваряли эмоцию, 

которой еще предстояло выразить себя в слове или поступке. 
Система пауз и создавала «настроение», которое окрашивало 
и слова и поступки. 

Кроме того, система пауз, соотнесенная с развитием звуковой и 
световой партитуры, позволяла Станиславскому по-новому интер
претировать движение времени сквозь спектакль. Сценическое 
время освобождалось от театральной условной спрессованности, 
обретало адекватность времени жизненному. Характерные для 
старой сценичности, более того - неизбежные для нее моменты 
«проскакивания» мимо «лишних» кусков неосмысленной, «про

межуточной» жизни были отменены. Провозглашался иной прин
цип: нет ничего «лишнего», все важно! Эпизоды, заполненные мел
кими, необязательными случайностями, в режиссерской партитуре 
Станиславского получали - с точки зрения протяженности во вре
мени - полное равенство с важнейшими событиями спектакля. 
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Уравнивая протяженность моментов проходных и событийных, 
Станиславский, однако, отнюдь не уравнивал их значения. Удар
ные, кризисные моменты действия Станиславский педалировал 
с большой энергией и экспрессией. Только они не происходили 
вдруг, в некоем условном сценическом вакууме, а возникали в дви

жении жизни как неминуемые следствия ее скрытого драматизма, 

душевной и эмоциональной неустроенности, которая ощущалась 
постоянно. 

Вспоминая историю создания «Чайки», Немирович склонен был 
думать, что в этом спектакле Станиславский «так и не почvвство
вал настоящего чеховского лиризма» 2 :з. Помехи, которые давали 
себя знать в сценическом действии «Чайки», все же были вызваны, 
по-видимому, другими причинами. Первая из них - простая и са
моочевидная: актерский ансамбль в «Чайке» еще не сложился. 
Между тем, в отличие, например, от «Uаря Федора», драматур
гическая форма «Чайки» не допускала единоличного «лидера» 
(такого, каким был в «Uape Федоре» Москвин). Мыслился 
ансамбль без героя, предполагалась картина жизни, все действую
щие лица которой имеют равное право на внимание публики. Такой 
результат мог быть достигнут лишь при условии идеально точного 

распределения ролей. А возможности молодой труппы режиссеры 
МХТ в первый сезон знали еще недостаточно хорошо. Их ожидания 
обманула «маленькая Дузе», М. Л. Роксанова, которой не уда
лась Нина Заречная. Станиславский как актер потерпел неудачу 
в роли Тригорина. Были в актерском исполнении «Чайки» и дру
гие слабости. 

Вторая, менее заметная, но не менее существенная причина 
состояла в том, что, хотя «театром Чехова»- и, следовательно, 
самим собою - МХТ стал в день премьеры «Чайки», хотя все ос
новные эстетические принципы чеховского спектакля, выстроен

ного по закону адекватности сцены и действительной жизни, были 
найдены в работе над «Чайкой», все же один чрезвычайно важный 
чеховский мотив в спектакле не прозвучал. Сквозь боль не слышна 
была надежда. 

Пять с лишним лет спустя, уже после «Вишневого сада», 
В. М. Дорошевич уверенно писал: «Во всех чеховских пьесах, 
всегда, среди предрассветного унылого сумрака светится на са-

б б u 24 
мом краю горизонта ела ая, ледная полоска утреннеи зари» . 
В день премьеры «Чайки» никто эту светлую полоску не мог разгля

деть. 

Восприятие и воплощение Чехова на сцене МХТ лишь посте
пенно обретало многозначность, и полифония, характерная 
для первого чеховского спектакля, в следующих постановках че

ховских драм наполнилась новым смыслом. Именно свежий мотив 
«не гаснущей жажды чего-то иного, красивого и важного» 
эмоционально доминировал в «Дяде Ване» и предопределил, хотя 
и не сразу, даже внешние очертания спектакля. В 1899 году пьеса 
начиналась в атмосфере минорной. Чеховская ремарка: «Пасмур-
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но» - эмоционально соблюдалась и подтверждалась. В 1903 году, 
на новой сцене в Камергерском переулке, эта ремарка была отме
нена. Симов заново написал пейзажную декорацию первого акта: 
«Листва разукрашена вкраплинами золотистой желтизны. Вы
сокая лестница, ведущая к дому, густо засыпана листьями ... » 
Цель всех этих новшеств художник определил четко: создать 
«к~нтр~5ст между праздничной природой и кучкой скучающих лю
деи ... » - . 

Итак, «праздничная природа», золотая листва, белые стволы 

берез - вот какой фон получила драма. Если в «Чайке» МХТ вовсе 
не чувствовалось «колдовское озеро» (и сумрачная реплика Чехо
ва, который коротко сказал Симову: «Да, мокро», никого не встре
вожила), то теперь в спектакль вступила красота, и горизонты 
драмы тотчас расширились. А. Р. Кугель писал, что, хотя тут 
«каждый сам за себя, каждый в своей скорлупе», тем не менее воз
никает «музыкальная симфония заснувшей жизни» 26 . 

Сценическая форма чеховского спектакля уже в «Дяде Ване» 
тяготела, значит, к особой, ранее неизвестной на драматических 
подмостках музыкальности. Музыка диалога, пронизывая самое 
заурядное, ничем не примечательное существование, сообщала 
разрозненности людей некую общность и приоrкрывала, позволя

ла угадать высший смысл всей их жизни. 
«Три сестры» вывели молодой театр к целостности в полном 

смысле слова новаторского сценического стиля. 

В конце 30-х годов, упоминая о «Трех сестрах», Немирович ска
зал: «Это был наш лучший чеховский спектакль» 27 . М. Горький 
еще вес!-lой 1901 года написал Чехову: «Три сестr~ы» идут изуми
тельно! Лучше «Дяди Вани». Музыка, не игра» · 8. 

Подвергнув тщательному анализу «партитуру» Станиславско
го, историк театра И. Н. Соловьева подтвердила: «Именно музы
ка - с ее принципом ввода и движения голосов, с ее строящим и 

неиллюстративным назначением ритма и темпа ... Не сцепление 
драматургического механизма, а слияние, перетекание малых жи

сейских событий, их кантилена ... Эта кантилена была найдена как 
форма сценического существования чеховской поэзии» 29 . 

Ритм чеховского языка был воспринят Художественным теат
ром как особый - с характерными повышениями и понижениями 
тона - принцип музыкальной организации речи. Режиссерская 
партитура в «Трех сестрах» уже не выстраивалась по принципу 
максимально мыслимой адекватности жизни (как партитура «Чай
ки», например), она демонстрировала, напротив, совершенно опре
деленное желание театра возвыситься над действительностью. 
Принцип «кантилены», найденный по ходу репетиций «Трех сес
тер», противостоял не только мейнингенским методам, но и натура

листической достоверности, «золаизму», «фотографизму», наме

ренным поискам всевозможных колоритных, взятых из самой ре
альности острых_и характерных штрихов, то есть приемам, которые 

тщательно и любовно культивировали сами режиссеры МХТ - и 
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Станиславский, и Немирович-Данченко, и Санин, и Бурджащ)в, 
причем - на это особенно важно указать - культивировс1J1и нс 
только до постановок чеховского цикла, но и одновременно с ра

ботой над ними. 

Золя и Антуан считали, что поведение отдельного человека 
жестко и безап.елляционно детерминировано социальной средой. 
Но если еще чеховский Иванов саркастически высмеивал избитую 
формулу «среда заела», то в чеховских спектаклях МХТ эта идея 
опровергалась соединенными усилиями ансамбля, где кс1ждый был 

одновременно и герой и частица среды, ее одушевленная и стра
дающая «молекула». Достоверность сценической жизни озаря.nась 
волнующими движениями встревоженной, ищущей мысли, быст
рой и беспокойной сменой надежд и разочарований. Чтобы понять, 
какое содержание объективно несли с собой эти картины и в чем со
стояла их поэзия, стоит привести слова Станиславского о «че
ховской правде» в его понимании. «Эта правда,- писал Ста
ниславский,- волнует своей неожиданностью, таинственной 
связью с забытым прошлым, с необъяснимым предчувствием 
будущего, особой логикой жизни, в которой, кажется, нет здравого 
смысла, которая точно глумится и зло шутит над людьми, ставит 

их в тупик или смешит. Все эти часто непередаваемые словами 
настроения, предчувствия, намеки, ароматы и тени чувств исходят 

из глубины нашей души, соприкасаются с нашими большими пере
живаниями - религиозными ощущениями, общественной со
вестью, высшим чувством правды и справедливости, пытливым 

устремлением нашего разума в тайны бытия» зu. 
Среди многочисленных откликов современников на спектакль 

«Три сестры», быть может, наиболее примечательный принадлежит 
перу Леонида Андреева. Признаваясь, что прежде относился с 
неприязнью к чеховским героям, раздражавшим его «отсутствием 

у них аппетита к жизни», он на этот раз испытал совсем иное чувст

во: «жизнерадостный результат» постановки «Трех сестер» был 
для него «неожиданным и сугубо приятным». В спектакле он рас
слышал «трагическую мелодию» и определил ее просто: 

«Жить хочется, смертельно, до истомы, до боли хочется жить» 31 . 

«Музыка спектакля» приносила с собой чувство боли за челове
ка, но и веру в него. М. Н. Строева пишет, что в полифонии «Трех 
сестер» доминировало «двойственное ощrщение трагизма пьесы 
и ее «бодрящего»·, светлого настроения» 2 . 

В принципе та же двойственность предопределила характер 
режиссерской интерпретации «Вишневого сада». Но если поста
новка «Трех сестер» Чехову пришлась по душе ( «Три сестры» идут 
великолепно, с блеском, идут гораздо лучше, чем написана пье
са» 33 ), то режиссура «Вишневого сада» не вполне удовлетворила 
писателя. Между Чеховым и МХТ возникли противоречия. 

Прежде чем их коснуться, надо упомянуть о том, что к моменту 
премьеры «Вишневого сада» в русской жизни многое изменилось: 
надвигались события 1905 года, атмосфера сгущалась, недоволь-

113 



ство властью ширилось и самый живой отзвук в обществе нахо

дили произведения вызывающе резкие, непримиримые, бунтарские. 
Властителем дум русской молодежи стал Максим Горький, его по
пулярность затмевала даже славу Льва Толстого. В Художествен
ном театре поставили «Мещан» и «На дне», и, как опредеты1 потом 
Станиславский, Горький явился «главным начинателем и создате
лем общественно-политической линии» з-1 искусства МХТ. Вспоми
ная об огромном наплыве желающих держать эюамены в школу 

МХТ, В. В. Лужский писал, что никогда не бывало ни прежде, ни 
после «столько косовороток - черных, синих, красных,- как в ту 

осень ( 1902 года) ... И тут стало предчувствоваться, что пришла по
ра полного раскрепощения. Человек из Нижнего крикнул кли'-!: 
«Дерзай!» ... В двери МХТ двинулась молодежь «из простых-с» ·3". 

Совсем еще недавно Горький относился к Чехову с глубочай
шим пиететом, преклонялся перед его дарованием, восхищался 

каждой его строкой. Но теперь автор «На дне», познакомившись 
с пьесой «Вишневый сад», отзывается о ней холодно: «В чтении 
она не производит впечатления крупной вещи. Нового - ни слова. 
Все - настроение, идеи - если можно говорить о них,- лица,
все это уже было в его пьесах. Конечно - красиво, и,- разумеет
ся,- со сцены повеет на публику зеленой тоской. А - о чем тос-
ка - не знаю» 36 . • • 

Письмо показывает, что чеховская писательская позиция с 
горьковской точки зрения в 1904 году выглядела слишком пассив
ной. Тут обиняком высказано характерное неприятие искусства, 
не заявляющего прямо, куда оно зовет ( «о чем тоска - не знаю»), 

какие идейные цели выдвигает. 
В отличие от Горького руководители и труппа МХТ приняли 

«Вишневый сад» восторженно, работали над пьесой с воодушев
лением. И все же Станиславский сожалел, что театру не удалось 
«с первого раза показать наиболее важное, прекрасное и ценное в 

пьесе» 37 . 

· Историки театра предложили несколько различных ответов на 
вопрос, почему это произошло, почему не удалось. Видимо, самый 
верный ответ - самый простой: работа над спектаклем велась в 
полемике с любимым автором, причем полемика эта затрагивала 
самые различные вопросы - от распределения ролей до жанрово
го решения спектакля, от восприятия смысла пьесы до темпа, в ко

тором надлежит ее играть, и т. д. За три недели до премьеры «Виш
невого сада» Станиславский писал: « ... приехал автор и спутал нас 
всех» 38 . Фраза в высшей степени важная, ибо в ней высказано яв
ное несогласие с Чеховым. Если совсем еще недавно Станислав
ский напряженно вслушивался в замечания Чехова, ловил каждое 
его слово, то теперь вмешательство Чехова в ход репетиций воспри
нял как досадную помеху. Взаимоотношения между автором и те
атром изменились. К «Чайке» Станиславский подступал неуверен
но, наугад и на ощупь. Композицию «Вишневого сада» он выстра
ивал, ощущая чеховскую театральную стихию как родную, самую 
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близкую, чувствуя себя в потоке чеховской сценичности как рыба в 
воде. В этот момент в этой пьесе для Станиславского не было тайн, 
и даже соображения самого Чехова он уверенно отметал, руковод
ствуясь собственной интуицией и собственным, уже богатым и 
счастливым, опытом воплощения чеховских пьес. 

Недаром в первом же письме Чехову о «Вишневом саде» Ста
ниславский с такой категоричностью заявил: «Это не комедия, не 
фарс, как Вы писали,- это трагедия ... » 39 . Чехова он не поколебал, 
Чехов, по словам Станиславского, «до самой смерти примириться 
не мог» с восприятием «Вишневого сада» как трагедии или «тя
желой драмы русской жизни. Он был искренне убежден, что это 
была веселая комедия, почти водевиль. Я не помню, чтобы он с та
ким жаром отстаивал какое-нибудь другое свое мнение ... »40 . 

Станиславского озадачил этот «жар», но режиссер твердо сто
ял на своем. Указания Станиславского Симову прямо возражали 
ремаркам Чехова. Судя по воспоминаниям Симова, Чехову пред
ставлялся не просто богатый, хотя и запущенный, состарившийся 
помещичий дом, но «дом-чертог»; богатство «растаяло», «велико
лепие, хотя и потускнело, и все же сохранилось». Станиславский 

же рассудил иначе. Дать пышные залы «ему не улыбалось», он не 
хотел ни «лепных потолков», ни «колонн и прочих принадлежно

стей» усадебного ампира. Симов в первом же акте «задался целью 
показать, что комната, вероятно, не раз меняла свое назначение ... 
На потолке осталась балка от вынутой перегородки, а теперь часть 
помещения отделена занавеской ... Громадный книжный шкаф с 
бронзовой отделкой «буль» попал сюда неведомо зачем и является 
совсем неподходящим соседом для старой печи ... Русь исконная и 
щеголеватый Запад глядят друг на друга ... » 41 • 

В те годы Станиславский, как известно, часто -повторял: 
«Все искусство сводится к настроению» 42 . Настроение, которое 
режиссер придавал «Вишневому саду», окрасилось тихой грустью. 
В подавляющем большинстве рецензий акцентировались «поми
нальные», «прощальные» мотивы спектакля, и Дорошевич писал, 
что Чехов-де прочел «отходную» молитву «помещичьему земле
владению», молитву «поэтическую, прекрасную» 43 . И повторялись 
давно надоевшие Чехову фразы о «поэзии серенькой прозы» и 
«сумеречных будней» 44 , и уже некто жаловался в «Курьере» на 
«монотонность» пьесы 45 . Похоже было, что слова Горького 
о «зеленой тоске», которая польется со сцены в зал, подтвердились. 

Конечно, все эти статьи только раздражали Чехова, вскоре после 
премьеры уехавшего из Москвы в Ялту. 

Впрочем, одному из рецензентов «Вишневого сада» Чехов по
слал благодарственное письмо. Критиком, которому он счел нуж
ным выразить признательность, оказался А. В. Амфитеатров; в его 
большой статье «Вишневый сад» сравнивался с картиной Репина 
«Какой простор!», а чеховская «Чайка»- с горьковским Буревест
ником. Амфитеатров уверял читателей, будто Петя Трофимов и 
Аня - «те самые студент с курсисткой», которые изображены на 
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большом полотне Репина и которые (фантазировал он) «бегут и 
поют сквозь шум прибоя вещий гимн о Соколе» (дальше прямо 
цитировалось горьковское «безумство храбрых») 46 . 

Можно предположить, что накануне революции 1905 года, до 
которой Чехов не дожил, подобные сопоставления импонировали 
ему. Но реальностью спектакля они все-таки не подтверждались. 
Не Трофимов и не Аня эмоционально развязывали туго затянутый 
Станиславским узел драмы. Как и в предыдущих чеховских спек
таклях, надежда проступала сквозь горечь, торжествовала над 

бездуховной суетностью бытия. 
Вопреки суждениям многих историков театра и литературы, 

полагавших, что в работе над «Вишневым садом» Художествен
ный театр не выполнил некоторые требования автора и, следова
тельно, не вполне удачно воплотил пьесу, и Станиславский и Неми
рович были уверены, что в конечном счете возник один из самых 
совершенных спектаклей МХТ. «Вишневый сад»- утверждал Не
мирович - вобрал в себя «все, что мог дать лучшего для театра 
Чехов, и все, что мог лучшего сделать театр с произведением Чехо
ва» 47 . Станиславский и в 1933 году называл «Вишневый сад» спек
таклем-«маяком», который «указывает правильный путь» Худо
жественному театру 48 . 

«Новые приемы чеховской драмы,- утверждал в 1908 году 
Станиславский, подводя итоги десятилетних экспериментов, проб 
и поисков,- послужили нам основой для дальнейшего художест
венного развития» 49 . 

Но нельзя забывать, что чеховские спектакли чередовались в 
репертуаре МХТ не только с постановками Горького или Гауптма
на, но и с пьесами совсем иного характера, диктовавшими иные 

средства выразительности. 

Наиболее показательны в этом смысле спектакли «Власть 
тьмы» Л. Толстого и «Юлий Цезарь» Шекспира, оба осуществлен
ные в интервале между чеховскими «Тремя сестрами» и «Вишне
вым садом». 

Станиславский, вспоминая работу над «Властью тьмы», писал, 
что хотел повести ее «по линии интуиции и чувства», но «произошел 

вывих» и режиссер «неожиданно для себя» очутился «на линии 
быта». Получился «голый натурализм», «этнография задавила 
актера и самую драму». 50 . 

Следует заметить все же, что эта «неожиданность» была тща
тельно подготовлена. Приступая к работе над трагедией Толстого, 
театр хотел найти способ сценического применения традиций ху

дожников-передвижников, чьи жанровые полотна запечатлели тя

гостные мгновения народной жизни и взывали к состраданию. 
Станиславский заключил портал сцены в широкую золоченую 

раму. Сцена словно бы заявляла, что ее надо воспринимать как 
картину, как полотно, только что вышедшее из-под· кисти жи

вописца и вывешенное на очередной выставке передвижников. 
И, следовательно, картина, очерченная условной золоченой рамой, 
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претендовала на безусловную жизненность. « ... Теперь на сцене 
хотят видеть жизнь, и художественная правда воцарилась на сце

не взамен художественной лжи,- пояснял свой замысел режиссер. 
- После Репина, Васнецова и в грязи, в грязном Т\1лупе стали на-
ходить красоту ... » 51 . " ' 

Впоследствии Станиславский усматривал главный свой промах 
в том, что «реализм внешней обстановки ... оказался у нас недоста
точно оправданным изнутри - сами!"!и актерами и сценой завла

дели вещи, предметы, внешний быт» "2. По словам Эфроса, «реаль
ные детали заедали смысл драмы, отню1ая ее душу и paзy:vi» Б:J_ 
В погоне за натуралистическими подробностями. Станиславский 
прошел мимо главной нравственной коллизии трагедии Толстого. 

Если в постановке «Власти тьмы» театр прошел мимо Толстого 
непреднамеренно, то в работе над «Юлием Цезарем» движение 
мимо Шекспира было избрано изначально и сознательно. Единст
венной целью, волновавшей Немировича, был историзм постанов
ки, понятый вполне по-мейнингенски. Немирович с жаром отвергал 
устаревший, по его мнению, принцип воплощения шекспировских 
трагедий, когда главную тяжесть принимали на себя исполнители 
центральных ролей. Он действовал так, будто трагедия называет
ся не «Юлий Цезарь», а «Рим в эпоху Цезаря», и писал Эфросу: 
«Мы ставим историческую картину, а не Брута и Марка Анто
ния ... » Режиссер с огорчением замечал, что Шекспир «делает мно
жество ошибок со стороны исторических подробностей» 54, и счи
тал своим прямым долгом исправить все оплошности драматурга. 

Немирович развернул на страницах режиссерской экспозиции 
подробнейшее описание римской улицы, ее быта, нравов. Эпоха 
-изучалась дотошным образом и воспроизводилась с примерной 
старательностью 55 • Характерно, однако, что «партитура» Немиро
вича, которая кишит разнообразными колоритнейшими подроб
ностями (результат специальной экспедиции в Рим, штудирования 
огромной литературы, тщательного изучения иконографии и т. п.), 
нигде не касается проблемы произнесения стихотворного текста 

трагедии. 

Стихотворная речь воспринималась как ложная и устаревшая 
сценическая условность, а потому в спектакле стихи Шекспира 
мялись и комкались, превращались в «разговор». Зато огромное 
внимание уделено было внешним эффектам и грандиозным мас
совым сценам, и тут фантазия режиссера создавала самые раз

нообразные живописные композиции, то намеренно стиснутые 

(римская улочка с ее лавчонками и мастерскими в первом акте), то 
почти оперные по размаху (большая сцена грозы с громами, мол
ниями, ураганом и даже «огненным дождем» в конце первого ак

та), то суровые (сад Брута и апартаменты Цезаря во втором акте), 
то чрезвычайно величественные (Форум, четвертый акт) и т. п. 

Что же касается главных идейных мотивов, отчетливо обозна
ченных в режиссерской партитуре и почти полностью реализован

ных в спектакле, то они по отношению к трагедии Шекспира во 
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многом полемичны и разрушительны. Забота о достоверности «ис
торической картины» отодвигала на второй план центральную в 
трагедии тему борьбы за власть. 

Стремление к «децентрализации» шекспировских творений, ко
торое одушевляло и Станиславского в работе над «Венецианским 
купцом», Немирович довел до апогея. Буквально каждая из двух 
сотен фигур, появлявшихся на подмостках, всех этих торговцев, 
патрициев, гладиаторов, куртизанок, оружейников, уличных маль
чишек, ликторов, рабов, весталок, жрецов и т. д. и т. п., была оха
рактеризована самым тщательным образом, для каждой подобран 
соответствующий, исторически точный костюм, для каждой раз
работана партитура роли, пусть бессловесной, но все равно зна-
чительной. · 

Постановка произвела сильное впечатление на московскую 
публику, многие восторгались «правдой истории», живостью, кар
тинностью и величавостью отдельных эпизодов. И все ж.е скепти
ческие нотки послышались в первых же отзывах рецензентов. 

«Сделано-то оно отлично, слов нет,- писал критик «Новостей 
дня»,- да назойливо как-то, панорамно» 56 . Рецензенты отдавали 
себе отчет в том, что театром выполнена в высшей степени трудо
емкая работа и что она одушевлялась самыми благородными на
мерениями, а потому анализировали спектакль очень обстоятель
но. «Никогда еще не видано на наших сценах ничего подобного 
в смысле наблюдательности и разработки бытовых черт»,- пи
сал А. В. Амфитеатров. Никогда раньше, по его словам, не была 
доступна театру и такая тщательность «развития археологических 

мотивов». И все же Амфитеатров не скрывал, что спектакль в це
лом оставляет «осадок некоторой неудовлетворенности». А причи
на ее - «тайный антагонизм, несомненно существующий между 
трагедией Шекспира и реалистическим направлением московской 
труппы» 57 . 

Исходная концепция постановщика предопределила и разнобой 
в игре актеров. «Был ли триумф?- вопрошал московский коррес
пондент «Нового времени».- Да, был, но не полный. Слабая игра 
отмечена всеми и разбавила восторги даже самых ярых поклонни
ков труппы» 58 . 

Актерский триумф В. И. Качалова, чей Цезарь гордо, легко и 
уверенно выдвинулся на первый план, означал, однако, что жела
ние Немировича отодвинуть Цезаря на второй план не сбылось. 
Вышло так, что актерские неудачи Станиславского, Леонидова, 
Вишневского и других исполнителей парадоксальным образом ра
ботали на идею режиссера, а успех Качалова, который поднялся 
«на высоту шекспировского замысла» и вдохновенно сыграл «полу

бога», пусть одинокого, пусть обреченного на неминуемую гибель, 
но единственного властелина, достойного власти,- успех этот шел 
вразрез с намерениями режиссера. 

«Голый натурализм» «Власти тьмы» и «сверхмейнингенство» 
«Юлия Цезаря» повлекли за собой разлаженность ансамбля, более 
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того, в актерской игре чувствовалась порой искусственность, 
манерность, нар?читость. «Дурные условности», войну которым 
объявил молодои театр, проникали на его подмостки, как только 
режиссура увлекалась теми или иными внешними средствами 

выразительности. Точно такие же последствия проистекали и 
в результате немногочисленных покушений двинуться по «линии 
фантастики» (всегда притягательной для Станиславского) -
в «Снегурочке», например. 

Однако же ни «Снегурочка», ни «Власть тьмы», ни «Юлий Це
зарь», при всех недостатках этих по-разному эффектных спектак

JiеЙ, не давали оснований упрекать .'V\.XT в том, что «пафос мыслю> 
подавляет собой «пафос чувства», что театр, как писал критик 
А. Г. Го1:JНфеJiьд, «заставляет думать», но «мало заставляет чувст-
вовать» 59 . • • 

Причиной таких упреков посJiужили, скорее всего, ибсеновские 
спектакли МХТ. Ибсен занимал в реп-:ртуаре театра чрезвычайно 
заметное место: в период с 1898 по 1905 год МХТ показал шесть 
пьес Ибсена - больше, нежели любого другого автора. Стани
славский в «Моей жизни в искусстве» тем не менее посвятил вза
имоотношениям театра с Ибсеном лишь около двух страниц, со
слался на то, что интерес к Ибсену «разжег» Немирович-Данченко, 
и заметил: играя Ибсена, артисты МХТ «слишком много фило
софствовали, умничали, держали себя в плоскости сознания» 60 . 

Размышляя о том, почему пьесы Ибсена так трудно давались 
Художественному театру, Станиславский указывал, между про
чим, и на препятствия «чисто национального характера» 61 • Но это 
соображение неосновательно, ибо, например, «Одинокие» Гаупт
мана и репетировались увлеченно, и поставлены были прекрасно, 
и пользовались очень большим успехом, стилистически плотно при
мыкая к циклу чеховских спектаклей МХТ. 

Препятствия возникали совсем в иной сфере. Строгая рацио
нальность ибсеновских построений, призванных продемонстриро

вать и доказать ту или иную неизбежную закономерность, их замк
Нj1Тость в пределах социальной или философской проблемы, под
л"ежащей бескомпромиссному анализу, плохо вязались с искус
ством раннего МХТ, доверительно распахнутым навстречу своево
лию жизни и свободному ее течению. 

Увлечение Ибсеном принесло успех лишь спектаклям «Доктор 
Штокман» и «Бранд», где, впрочем, победу торжествовала не 
столько режиссура, сколько игра Станиславского в роли Штокма
на, Качалова в роли Бранда. 

В целом серия ибсен◊вских спектаклей МХТ исподволь подво
дила театр к поре символистских исканий, начавшейся с 1904 года. 
И если поначалу Немирович-Данченко возражал против «навязы-

\ ~ б вания» Ибсену репутации.символиста и склонен ыл называть его 

«реалистом возвышенных образов» 62 . то впоследствии - уже 
в «Росмерсхольме» ( 1908 )- режиссер столь же решительно и 
убежденно стремился подчеркнуть символический характер драмы. 
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Что же касается неожиданно сильного общественного резонан
са «Доктора Штокмана» 1900 года, то он и обрадовал и несколько 
встревожил руководителей МХТ. Чуткие к веяниям времени, с на
пряженным вниманием относившиеся к колебаниям стрелки поли

тического барометра, они вовсе не хотели служить политической 
«злобе дня» и разжигать политические страсти. В «Моей жизни в 
искусстве» Станиславский, вспоминая, что «Доктор Illтокман» был 
воспринят как «политический спектакль» и что в зале то и дело 
«раздавались взрывы тенденциозных рукоплесканий», откровенно 

признавался: «Но мы, исполнители пьесы и ролей, стоя на сцене, 
не думали о политике». По его словам, «тенденция» пьесы вскрыва
лась «сама собой» 5 :з_ 

И все же не подлежит сомнению тот факт, что сгустившаяся 
атмосфера русской политической жизни начала 1900-х годов по
влияла на режиссуру МХТ. Хотя Станиславский в 1908 году объ
явил, будто «Доктор Штокман» и постановки горьковских пьес с 
точки зрения художественной «новых завоеваний не принесли» 64 , 

это суждение должно быть оспорено, ибо в области художествен
ной формы спектакля «новые завоевания» были достигнуты. Осо
бенно в «На дне», где режиссура тяготела к широким и смелым со
циальным обобщениям. 

Постановка первой пьесы Горького, «Мещане», театру не впол
не удалась. Отчасти это объяснялось тем, что новый тон горьков
ской драмы художественники уловили не сразу и пытались открыть 
ее чеховским ключом. Кроме того, Эфрос усматривал причину неу
дачи в засилье мелочей, ненужных и чересчур обильных подробно
стей. «Драматическое в пьесе Горького затерялось в этих мелочах, 
подъем артистов опустился под грузом надуманных черточек, 

говоров, ужимок, и внимание зрителя было отвлечено в сторону 
от главного и важного к случайному и любопытному ... Да, были 
крикливые синие обои, был пузатый шкаф, и торчали за ним всякие 
бумажки и бумаги, видна была в открытую дверь грязная кухня. 
И многое другое ... Именно от этого-то «Мещане» как-то вогнулись 
внутрь». Театр «обессилил Горького» 65 . 

Успех - и грандиозный - принесла постановка «На дне». На 
этот раз режиссура сумела слить воедино резкий, ошеломляющий 
натурализм внешнего облика спектакля с энергией социальных об
личений и глубиной гуманистической концепции. 

С годами к облику спектакля попривыкли, само по себе фото
графически точное изображение отребья, подонков общества утра
тило хлесткую, резкую ударность. Тем более важно напомнить, как 
реагировала критика на премьеру. Влас Дорошевич писал: «На 
дне гниют утонувшие люди ... Бывший барон за рюмку водки стано
вится на четвереньки и лает по-собачьи. Бывший телеграфист за
нимается шулерничеством. Девица «гуляет». Вор ворует. И они 
принюхались к смраду друг от друга». На сцене - «груда грязи, 
навоза, смрада, отрепьев, гнусности, преступлений» 66 . В «Русских 
ведомостях» И. Н. Игнатов, с трудом превозмогая отвращение, 
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констатировал: «Перед нами - действительно картина жI1:н111 с тн
желою атмосферой ночлежки, проп!панной :v111азмамI1 порсжов, 
несчастий, позора и преступлений» l),. 

«Смрадное тепло. Тепло навозной кучи ... - отозвался _Эфрос.~ 
И в этой навозной яме что-то коIюш1пся, движется ... » t,o_ 

В откликах на спектакль МХТ послышался вдруг неожиданный 
дотоле, но, в сущности, неизбежный мотив: ,1юдей «;нIа», «босяков» 

сравнивали с людьми, заполнявши:v111 партер театра. «Заразить 
настроением ночлежного дома залу, сверкающую бриллианта

\1111, по,11-1ую ше,1ка, крУ,I,ев 11 11роII11таIIн:- ю .l\'\a \111, --- 1,\\ll'l·11,1 
один из реuензентов,- ... задача огромной, 11очн1 героической 
трудности» 69 . 

Другой критик, А. Треплев (А. А. Смирнов), сознавался, что и 
он сам и все представители «хорошего общества» знают людей 
«дна» лишь «по догадке, понаслышке ... Как близки они! - ведь 
вот живут рядом, за стеной, или даже под этим паркетом ... И как 
да,1еки они ... Аф1тка! .. .]а 11 отку.1а, в11роче:v1, \ю;кет быть иное 
отношение? Где и при каких условиях мы видим «их»? Мельком -
на улиuе. Идем по делу, гуляем, и вдруг на полминуты развер
зается жерло подвала, выбрасывает сизое облако тяжелых испа
рений, гул несвязных речей, криков, песен и проклятий; выплески
вает на тротуар помои и людей ... Мы брезгливо сторонимся от 
тех и других и ускоряем шаги» 70 . 

«Сытые, нарядные люди» были раздражены и пьесой и спектак
лем. «Ощущение, будто вас насильно полощут в помойной яме I .. 
Горьки~ играет на низменных и скверных струнах человеческой 
души»' 1,- возмущался один. «Слишком много жестокости, бес
человечия, стонов, ругательс~:_в. Слишком много озверевших лю
дей. Бывает ли так в жизни?» ' 2- вопрошал другой. Третий же по
лагал, что «есть ужасы действительности, которые, сколько 11х ни 
воро_ши, не кристаллизуются ни в какую художественную фор
му» ,з_ 

· Приведенные отзывы, независимо от того, как отнеслись их 
авторы к спектаклю, свидетельствуют: впечатление было на ред

кость сильное. Усугvблялось оно тем, что, в отличие от «Власти 
тьмы», где изображение «серого люда», его униженности 
и темноты, стало самоuелью, в постановке «На дне» слышалась 
вера в человека. Критик журнала «Русская мысль» писал, что в 
спектакле «победно звучит искренний гимн любви», что «картина 

человеческого несчастия озарена верой в человеческую душу, и вот 
это сочетание неотразимо действовало на театральную публи
ку» 7-1_ Uелеустремленное движение мысли спектакля верно уловил 
и Дорошевич: «Под грязью, под смрадом, под гнусностью, под 
ужасом, в ночлежке, среди отребьев:- Жив человек! Это пьес_а_
песнь. Это пьеса - гимн человеку. Она радостна и страшна» '". 

В статье Дорошевича было четко сказано, что образ Луки за
нимает uентральное место в режиссерской конuепuии пьесы. Что 
бы ни говорили потом ни Лев Толстой («Старику вас - несимпа-
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тичвый» 76 ), ни сам Горький, ни некоторые кр_ит11ки, подозревав
шие Луку в «хитрости и жизненной ходкости»", в спектакле Худо
жественного театра Лука - Москвин оставался светочем добра. 
По камертону Москвина настраивался весь ансамбль спектакля. 

После многих сомнений и колебаний (работа над пьесой про
текала трудно, и Немирович впервые вынужден был вовсе откло
нить «мизансuену», написанную Станиславским) режиссеры МХТ 
нашли нужный «тон» для горьковского диалога: тон «бодрой лег

кости», резко и отчетливо контрастировавший с мизерабельностью, 

приниженностью и «смрадностью» внешнего облика спеюакля. 

Это открытие принадлежало Немировичу, и он с законной гор
достью писал Станиславскому: «Играть трагедию (а «На дне» -
трагедия) в таком тоне - явление на сuене совершенно новое». 

Идея, осенившая Немировича во время репетиuий «На дне», при 
всей ее бесспорной новизне, эстетически опиралась на опыт, выра
ботанный в поисках «музыки» чеховских спектаклей. (В том же 
письме режиссер прямо и указывал, что надо играть «На дне», как 
первый акт «Трех сестер», но чтобы «ни одна трагическая подроб
ность не проскользнула» 78 ). Применительно к такой пьесе, как «На 
дне», идея эта оказалась в высшей степени выигрышной, хотя «му
зыка» горьковского спектакля звучала, конечно, отнюдь не в чехов

ском регистре. Более того, самая манера игры артистов МХТ неу
ловимо изменилась. 

Имея в виду Москвина (Лука), Кача.1ова (Барон), Станислав
ского (Сатин), Книппер (Настя), Лужского (Бубнов), Вишнев
ского (Татарин), Бурджалова (Костылев) и других, Горький с 
изумлением признался после премьеры: «Я только на первом спек
такле увидал и понял удивляющий прыжок, который сделали все 
эти люди, привыкшие изображать типы Чехова и Ибсена. Какое-то 
отречение от самих себя ... Публика - ревет, хохочет» 79 . 

«Случилось нечто,- сообщал петербургским читателям мос
ковский корреспондент «Новостей»,- чему еше вчера никто не 
мог бы поверить: подлинная жизнь широким потоком вторг.1ась на 
сuену, опрокидывая все условности, далеко отшвыривая все ее 

формы и покрывая все очищенное пространство жестокою худо
жественною правдою. Казалось, что старый театр перестал су
ществовать. Занавес раздвинулся - и явился новый театр. Рево
люция была совершена во имя прав жизни и прав человека. Услов
ности и барьеры театра были разрушены, чтобы жизнь, свободная 
и не ведающая никаких vсловностей, вошла верховным владыкою 
на сuену» 80 . -

И все это чудо произошло потому, что в этот момент, по словам 
Эфроса, «скрестились и переплелись, хотя ненадолго, две линии -
линия литературной жизни Горького и линия сuенической жизни 
московского театра» 81 . 

Работа, проделанная в стенах МХТ за короткий отрезок време
ни, с 1898 по 1905 год, полностью преобразила русское сценическое 
искусство и его отношения с русским обществом. Пусть не все это 
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поняли. Пусть иные крупные актеры, ощущавшие - и не без осно
ваний - в новшествах режиссуры МХТ опасную угрозу их собст
венному единовластию и престижу, изощрялись в остротах, высме

ивая «дрессированную труппу Алексеева и Немировича». Пусть 
некоторые критики, упорно твердившие - мол, «владыка сuены -
актер», горячо возражали против «режиссерского деспотизма», 

укоренившегося в молодом театре. Подобные возражения не имели 
никакой uены на фоне всеобщего интереса и живейшего возбужде
ния, которое вызывала каждая премьера МХТ. Даже очевидные 
неудачи художественников обсуждались с горячностью, прежде 
небывалой, неслыханной. 

Новая драматургия, которую МХТ с твердой последователь
ностью выдвигал, воспринималась как совершенно неотъемлемая 

часть эстетической программы этого театра. Искvсствv сuены, во
лей Чехова, Станиславского и Немировича-ДанчЪнко: были пред
ложены принuипиально новые формы связи с действительностью, 
на подмостках МХТ возникала неизвестная дотоле, уникальная по 
гармоничности и новизне структура сuенического представления. 

Реализм Чехова и Горького обретал в спектаклях МХТ нерв
ную подвижность и наэлектризованность русской действительнос
ти, в которой накапливалась гроза 1905 года. Открывая горькое и 
трагическое в повседневной текучести бытия, обращая полный 
сострадания взгляд и на гибнущую дворянскую культуру, и на ду
ховные муки русских интеллигентов, и на бездуховность мещан, 
и на «тьму», под гнетом которой бедствовала деревня, и на самое 
дно общества, туда, где люди превращались в смрадное отребье, 
театр, в сущности, вовсе отказался от победительного, волевого и 
величавого героя. Он всматривался в самых обыкновенных, за
урядных людей, показывая, сколь далеко от идеала красоты, от по

эзии их будничное существование. 
Однако же драмы Чехова и Горького, при всей видимой их при

земленности, обладали и устремленностью к идеалу и сопричаст
ностью к будущему. Когда МХТ почувствовал и выразил протя
женность этих произведений за пределы обозримого бытия, тяготе
ние к дальнему свету, проникающему и в дом сестер Прозоровых 
и в ночлежку Костылева, тогда-то и сформировался новый сuени
ческий стиль, полностью восторжествовавший в «Трех сестрах», в 
«На дне» и «Вишневом саде». 

П. А. Марков прониuательно утверждал, что «чем ближе под
ходил театр к революuии девятьсот пятого года, тем тревожнее- и 

беспокойнее становились его спектакли, тем определеннее должен 
был быть ответ театра на проблемы, ею выдвигаемые. Дать такой 
ответ Художественный театр еще не был в силах. Особенно ярко 
сказалось это в отклонении «Дачников», на постановку которых 
театр не решился, увидев в пьесе некую клевету на интеллигенuию, 

и в постановке «Детей солнuа» 82 . 

В «Детях солнuа» театр, по-видимому, более всего увлекала 
проблема разрыва интеллигенuии и народа или, как говорилось в 
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большевистском журнале «Молодость», «роковая оторванность 
«аристократов духа» от темных масс» 3:3_ В спектакле достоверно 
воссоздавалась и духовная драма интеллигенuии и возбуждение 

простонародья, правда жизни добывалась с уже привычной для 
МХТ уверенностью, но без той потаенной музыки, без той веры в че
ловека, которая звучала в «На дне». Премьера «Детей солнuа» 
совпала с уличными боями 1905 года в Москве, и массовка в сuене 
погрома перепугала публику, в зале были истерики, многие в пани

ке бросились к выходу, пришлось давать занавес посреди акта. 
Эти эксuессы встревожили руководителей МХТ. Во время револю
uии 1905 года они не смогли решить, как реагировать на «общее 
настроение в стране». Их искусство «остановилось на перепутье». 
Станиславский откровенно признался: «Мы сами не знали, куда 
нам идти и что нам делать» 3 -1_ 

2 

Характеризуя масштаб и значение деятельности МХТ, Амфи
театров в 1904 году писал: «Театр этот поднял уровень актерского 
образования и развития ... Даже в допотопные керосиновые театры 
захолустья проникли московские образuы, рисунки, тон, хоровые 
тенденuии, отриuание амплуа и т. д. Фактически реформа, пере
живаемая современными русскими театрами, на три четверти -
дело москвичей» 85 . Амфитеатров не раз высказывался в том 
смысле, что, мол, труппа МХТ сильна единством, ансамблевостью, 
но крупных актерских талантов в ней нет. И, восхи
щаясь, например, «сuенической акварелью» постановки «Трех 
сестер», известный беллетрист выражал уверенность, что пьеса 

Чехова только выиграла бы, если бы ее поставили на император

ской сuене и не акварелью, но «масляными красками, в широких 
мазках вдохновенного талантливого творчества» 86 . Он даже 
мысленно распределял роли: как хорошо сыграла бы Машу 
М. Н. Ермолова, а Наташу - Е. К. Лешковская ... 

Такой ход мысли типичен для многих авторов, писавших 
о театре в начале ХХ века. Оно и понятно, ведь после премьеры 
«Царя Федора» Эфрос констатировал, что исполнители «почти 
все - иксы для Москвы; главная, колоссальной трудности роль -
в руках актера-юноши» 87 . • 

Имена «иксов» скоро стали известны и популярны, но все-таки 
никто не решился бы равнять их с корифеями императорских 
сuен. Там - в Александринском и Малом - славнейшие из 
славных русские ак~:еры, самостоятельные творuы, тут - в Худо
жественном - послушные, старательные, интересные не порознь, 

а только вкупе исполнители режиссерских заданий. Естественно 
было предположить, что стоит лишь объединить усилия корифеев 
общностью продуманной постановки, дать им настоящего режис
сера, дать хорошую современную пьесу, Чехова, например ( о Горь
ком тоже помышляли, но тщетно, Горький так и остался под 
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запретом д.1я императорской сцены), и все тотчас увидят, ско,'11, 
вел11ки возможностн старейших, лучших российских театров. 

Уповання побуждат1 1< действиям. Попытки перенссти на 
1<а3с1-11-1ую снену новшества Станиславского 11 Немировича
Данченко 11овторялись нсо.J.нократно, но так 11 не \1 венчас1ись 
успехом. Деятельность А. П. Ленского в Москве, П. · П. Гнеди
ча и А. А. Са11ина в Петербурге в итоге не оправдала надежд, 1юто
рые сопутспювали их первоначальным намерениям и замыс

лам. 

Наиболее заметная фигура среди тех, кто 11ыта,101 обнов1пь 
11rvIПсраторскую сцену,-- А. П. Ленский. Он испытыва:1 острую 
неудовлетворенность искусством Малого театра еше до воз11ик
новения МХТ. Историк Малого театра Н. Г. Зограф справеJливо 
утверждал, что взгляды Ленского и Немировича еше в конце 
80-х - начале 90-х годов во многом совпадали, что Ленский 
ж11во СИ\1Патюировал Станиславскому и Немировичу-Данченко, 
что в моо:овской и:v1ператорской дра"'1атической труппе И\1енно 
Ленский обладал и наиболее передовыми воззрениями и ca:vioй 
радикальной программой неотложно необходимых преобразова
ний. Труды Зографа показывают, что Ленский тем не менее 
далеко не 1юлностью суме.1 реализовать эту программу. Он 
оказался не в силах сломить упорное сопротивление бюрократичес
кого аппарата конторы (то есть дирекции императорских театров), 

учреждения косного и тупого. В труппе Малого театра Ленс1,ий 
то1ЕС настоящей поддержки не нашел. 

Корифеи московской сцены выказывали явную антипатию 
к современной друаматургии. Их эстетические позиции, их миро
воззрение бы,111 чужды новым веяниям времени и новым тенден

циям, обозначившимся в литературе и искусстве. Ермолова не 
приязненно относилась к Чехову и Ибсену, считая, что «они очень 
виноваты в болезнях нашего ~ека, они ... поддерживают в обществе 
истерию, неврастению ... » нк_ Великая актриса не воспринимала 
творчество К. А. Коровина, М. А. Врубеля, Л. Н. Андреева. Консер
вативные взгляды высказывал М. П. Садовский; А. И. Южин был 
шокирован драмой Горького «Мешане». Да и сам Ленский сове
товал Чехову вовсе не писать пьес. 

Подобные, достаточно распространенные в труппе взгляды 

во многом объясняют трудности, с которыми столкнулся Ленский
режиссер. 

Управ.1яюший тогда московскими императорскими театрами 

В. А. Теляковский, как 11 Ленский, понимал, что искусство Малого 
театра остро нуждается в обновлении, и энергично поддержал 

намерение Ленского органи3овать Новый театр - филиальное 
отделение императорской московской сцены. В спектаклях Нового 
театра, который открылся в том же 1898 году, что и МХТ, пред
полагалоi::ь занимать в основно\1 актерскую молодежь, и Лен_ский 
верил, что эта молодая труппа сможет достойно соперничать 
с Художественным театром. 
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Но Теляковский и Ленский, оба стремясь оживить казенную 
сцену, далеко не всегда действова,1и заодно. Возглавлял контору, 
Теляковский в значительной мере зависел от ее косного чинов

ничьего аппарата, а потому нередко он Ленскому мешал. В свою 
очередь, Ленский достаточно продуманной программы действий не 
имел. 

Руководители МХТ безбоязненно шли навстречу жизненности, 
пусть грубой, пусть грязной, пусть жестокой и низкой. Ленский 
мечтал о театре возвышенном и поэтичном. «Натурализм» раннего 
МХТ и таких драматургов, как Чехов и Горький, воспринимался 
Ленским как признак дурного вкуса, как измена благородной кра
соте подлинного искусства. Рутине Малого театра он хотел бы 
противопоставить прежде всего хорошо слаженные, внешне 

красивые композиции. Его влекло к спектаклям-феериям. Ht 
понимая и не принимая «новую драму», Ленский предпочитал 
классику и ставил на сцене Нового и Малого театров преимущест
венно классический репертуар. 

Высшие успехи Ленского в эту пору - «Сон в летнюю ночь» 
Шекспира ( 1899) и «Снегурочка» Островского ( 1900). В _драмати
ческие спектакли изобильно вводилась музыка. «Спектакль.
писал Н. Г. Зограф, изучивший эту, да и все другие работы 
Ленского с присущей ученому пристальностью,- раскрывал 
таинственную жизнь леса, создавал светлое, бодрое и мажорное 
настроение, выводя жизнерадостных, лукавых, шаловливых, 

насмешливых, легкомысленных эльфов. Ленский поручал роли 
детям: одевая их цветами (шляпы из лепестков цветка), проявляя 
много вкуса в пластических группировках», и заканчивал спек

такль «тонким поэтическим аккордом, показав, что все про

исшедшее было лишь легкой, нежной сказкой, причудливым 
сновидением» 89 . 

Основные постановочные принципы «Сна в летнюю ночь» были 
сохранены и развиты в постановке «Снегурочки», имевшей 
еше более громкий успех, особенно заметный потому, что в это же 
самое время «Снегурочку» показал - и неудачно - МХТ. Все 
в «Снегурочке» Ленского, исполнявшейся под музыку Чайков
ского, дышало слегка принаряженной стариной. По старинке, 
с оперной красивостью и величавостью строились мизансцены. 
Оперность чувствовалась во всем: и в декорациях, и в костюмах, 
и в массовых сценах, и в световых эффектах. 

Одобряя новшества Ленского, Зограф указывал все же, что 
«в изображении сказочного мира на сцене было много театральной 
рутины и примитива», что «особенно поражали своей шаблон
ностью введенные в спектакль хореографические сцены, живые 
картины» 90 . 

Через несколько лет Ленский интерпретировал в духе лири
ческой феерии и «Бурю» Шекспира ( 1905). Конечно, и эта пьеса 
шла в сопровождении музыки - ее специально для данного 

случая написал А. С. Аренский,- музыки, «отразившей действие 
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в широкой поэтической симфонической картине и лейтмотивах, 
сопровождавших появление отдельных персонажей» 91 . Когда 
открывался занавес, оркестр играл музыкальную картину «Буря», 

а . режиссер с помощью многоопытного устроителя оперных 

эффектов К. Ф. Вальuа создавал на сuене величественное зре
лище кораблекрушения. Спектакль в uелом критики оuенивали 
как явление «чистого, безмятежного искусства, совершенно не 

захваченного общественным содержанием. Постановка скользит 
мимо души, радуя только глаз» 9~. 

В 1902 году Ленский став11т «Виндзорские проказниuы» 
как веселую буффонаду, а несколько ранее - в 1900 году -
терпит весьма симптоматичное поражение при постановке на 

сuене Малого театра «Ромео и Джульетты». Зограф склонен был 
думать, что поражение это - результат грубого и невежественного 
вмешательства конторы. Он писал, что «весь проuесс работы над 
«Ромео и Джульеттой» отразил резкую и непримиримую борьбу' 
Ленского и Теляковского» 93 , что Теляковский Ленскому во 
всем препятствовал. 

Ознакомление с дневниками Теляковского и с письмами 
Ленского показывает, что некоторые действия управляющего 
были и разумны и полезны. В частности, Теляковский помог 
Ленскому устроить и впервые применить в Малом театре вра
щающийся круг. Это было главное новшество «Ромео и Джуль
етты», и Ленский сумел придать течению спектакля компактность 
и динамику. Смены картин (их было двадuать одна) производи
лись при открытом занавесе, хотя и с затемнением сuены. Воз
действие иск\lсства МХТ ощ\lщалось в необычайной для Малого 
театра живо-сти массовок и некоторых персонажей без речей 
(например, юная итальянка, прислонившаяся к стене дома Капу
летти, и другие). Но живописный фон существовал как бы изоли
рованно от основных героев трагедии, с ними действенно не сопри
касался. Кроме того - и это, быть может, самое важное,- вопрос 

о том, какой современный смысл в спектакль вкладывается, что 
режиссер намерен сказать сегодняшней аудитории, ни разу не воз

никал для Ленского. 
Лучшим шекспировским спектаклем Ленского историки театра 

считают - и, видимо, справедливо - «Кориолан», осуществлен
ный в 1902 году. Ленский резко сократил пьесу (двадuать девять 
эпизодов свел в одиннадuать картин). Стремясь провести в спек
такле мысль о необходимой связи героя и толпы, режиссер внес в 

текст Шекспира некоторые коррективы. Он хотел осудить Корио
лана, противопоставившего себя народу, и это ему удалось: 
Кориолан - Южин был величавый, барственный. Весь «аристо
кратический лагерь» пьесы вызывал антипатию зрителей, го
рячо сочувствующих плебсу, римской толпе. Массовки Ленский 
на этот раз поставил так тщательно, что заслужил даже похвалу 

Немировича. Столь же старательно организовал он и батальные 
сuены, и спектакль его пользовался успехом. Нельзя не 
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отметить вес же, что оформление, сделанное Ф. А. Лавдовским по 
эскизам Ленского, выглядело банально. 

В 1907 году Ленский был назначен главным режиссером 

Малого театра. Начался так называемый «сезон Ленского» - и 
начался он в атмосфере радостных ожиданий. «Верю, что и 
в театRе теперь настанет воскресенье' Луч света ворвался в 
тьму!» D·I - писала Ермолова Ленскому. Э. А. Старк уверял 
читателей «Санкт-Петербургских ведомостей», что новый главный 
режиссер будет вести дело «наравне с веком». Критик загодя 
предсказывал «rенессанс» Малого театра 95 . 

На деле все вышло куда чснее радостно. Сuеничсская интерпре
тация пьес, разыгранных в ·лот сезон, ни новизной, ни социальной 
остротой не обладала. Актеры повиновались Ленскому неохотно, 
зная, что он театру не хозяин. А кроме того, прославленным акте
рам Малого театра казалось, что всякие перемены в жизни теат
ра - «от лукавого» и ничего хорошего не сулят. Душевно симпати
зируя Ленскому, они тем не менее скептически относились к его ре
жиссерской деятельности. Ленский реагировал на этот скепсис 
нервно и болезненно. В 1907 году Южин писал жене, что Ленского 
«все задергало или, вернее, он себя всем дал задергать, реагируя 
на всякий вздор и упуская главное». А в дневнике тот же Южин без 
обиняков заметил: «Ведет дело Ленский слабо, да и невероятные 
силы нужны, чтобы вести его лучше. Труппа враждебна в высшей 
степени, и_ именно его ученики - молодая труппа. Старика это под
рывает» 90 . 

Осенью 1908 года вопрос об отставке Ленского с поста главного 
режиссера был фактически предрешен. В это время Ленский тяже
ло заболел и 13 октября умер. 

В 1909 году Малый театр возглавил Южин, умный организатор, 
дальновидный театральный дипломат и политик. Если Ленский 
был нервным и впечатлительным, то Южин отличался твердой са
моуверенностью. «Стихи и проза, лед и пламень», Ленский и Южин 
взаимно друг друга ценили и почти никогда не конфликтовали 
между собой. Они были артистами разных амплуа, и оспаривать 
друг у друга роли им не приходилось. Ленский верил, что обладает 
большим режиссерским дарованием, Южин такого рода претензий 
не имел и режиссером себя не считал. В период его правления са
мый инициативный из режиссеров, Н. А. Попов, сразу был отстра
нен, и в Малом театре режиссировали И. С. Платон, С. В. Айдаров, 
Е. А. Лепковский, все они, как того и требовал Южин, миссию свою 
понимали весьма скромно: режиссер должен «создать на сцене все, 

окружающее человека, отнюдь не посягая на «таинство» работы 

актера, предоставляя актеру самому воплотить человека на сцене 

во всей его духовной сущности» 97 . 

Режиссуре осталась одна только функция создания удобной и 
выгодной для лучших артистов театра обстановки. Южин делал 
также попытки укрепить труппу Малого театра, звал Комиссар
жевскую, звал Качалова, но получил реально только Бравича. Ма-
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ло-мальски активных режиссеров он побаивался: «Ни Санин, ни 
тем более Попов, ни Синельников, ни Комиссаржевский, ни, мне 
кажется, Марджанов не способны забыть свою личную славу и по
давить ~вою индивидуальность, подчиниться таланту и тону 

труппы» 8 . В противовес принципу художественной целостности 
спектакля, выдвинутому режиссурой конца XIX - начала ХХ века, 
Южин возвращал старый принцип самоценности и самовластия 
актерских индивидуальностей. В результате Малый театр долго 
оставался почти вовсе в стороне от современных режиссерских 

исканий. 
На Александринской сцене в начале 1900-х годов неоднократно 

осуществлялись попытки обновления и репертуара и художествен
ной формы спектакля. В той или иной мере с такими попытками 
связаны имена П. П. Гнедича, а затем - прямых последователей 
МХТ, таких, как А. А. Санин, М. Е. Дарский. 

Их усилия преобразовать или хотя бы освежить искусство 
Александринского театра наталкивались на препятствия почти не
одолимые. Приглашенный в Александринский театр в 1901 году, 
Гнедич был удручен порядками, которые там царили: «Ролей не 
учили. Суфлер работал вовсю. Даже «Ревизора» играли своими 
словами, не давая себе труда выучить, как надо, текст ... Главным 
недостатком Алсксандринского театра было отсутствие срепетов
ки. Все было не,1опl'чено, сделано тяп да ляп ... Ансамбль совершен
но отсутствовал ... » 99 . 

Гнедич был человеком культурным, широко образованным, в 
принципе он понимал необходимость радикального обновления им
ператорской сцены. Естественно, что самые большие надежды в 
этом смысле Гнедич возлагал на драматургию Чехова. Но благие 
намерения, одушевлявшие Гнедича, обычно тотчас же улетучива
лись, как только он понимал, что вступает в противоречие с кем-ни

будь из премьеров театра. 
Когда Теляковский в 1901 году был из Москвы переведен в Пе

тербург и возг.~авил дирекцию императорских театров, он сразу же 

понял, что столичная драматическая труппа ничем не лучше мос

ковской. Уже в 1902 гиду он замечает: «Каждый артист Алексан
дринского театра считает, что он -- творец ;олей и не нуждается 
ни в чьем совете и ни в чьем ук,взнии» 10 • 

В 1904 году, после генеральной репетиции «Виндзорских про
казниц», Теляковский негодовал: «Дава:111 !Лекспира по
александрински. Боже мой, что это за постановка и чти это за игра! 
Каждый раз все более и более убеждаешься, что премьРры 
казенного театра не могут уже ничего дать ... В императорском 
театре - рутина, самодовольство, игра нутром, распущенность, 

отсутствие дисциплины ... Старый театр с его традициями выдохся, 
в нем ничего нет, все слиняло, и поднять, даже починить его 

невозможно ... » 1111 • 

Как и корифеи Малого театра, крупнейшие мастера Александ
ринской сцены - М. Г. Савина, К. А. Варламов, В. Н. Давы-
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дов - в лучшем случае холодно и равнодушно относились ко всем 

нововведениям по той простой причине, что публика всегда вос
торженно принимала их игру, и в те вечера, когда в афише значи
лось хотя бы одно из этих имен, зал обыкновенюJ бывал перепол
нен, а по окончании спектакля аплодисменты долго не смолкали. 

Все несообразности постановки, приводившие в ужас Гнеди·,а или 
Теляковского, зрителей нимало не беспокоили. 

Сам собою напрашивался естественный план - пригласить ко
го-нибудь из режиссеров Художественного театра на Александрин
скую сцену. В Александринский театр призвали одного из сотруд
ников Станиславского, Санина. Человек волевой, огромного трудо
любия, уверенный в себе, Санин считал, что в МХТ его «затирали,,, 
и надеялся на Александринской сцене произвести полную револю
цию, быть может, даже затмить МХТ. Только оказавшись в сте
нах казенного театра, он понял, сколь ограничены здесь возмож

ности режиссера. Пытаясь как-то найти общий язык с труппой, Са
нин стал было режиссировать вместе с многоопытным Гнедичем, 
но мудрость Гнедича была мудростью компромисса, и замыслы 
Санина в результате их совместной с Гнедичем работы обычно уп
рощались и огрублялись. 

Вместе с Саниным приглашен был Дарский, который в Худо
жественном театре проработал только первый сезон. В 1902 году 
он поставил в Александринском театре «Чайку». Театр, погубив
ший «Чайку» в 1896 году, теперь пытался себя реабилитировать. 

Дарский работал над «Чайкой», копируя некоторые мизансце

ны МХТ, соблюдая принцип «четвертой стены», тщательно органи

зуя систему пауз, добиваясь впечатления подлинной «картины 
жизни». Историк Александринского театра полагает, что в поста
новке Дарского Л. В. Селиванова «тактично» сыграла Заречную, 
что Н. Н. Ходотов - Треплев стал подлинным «героем спектакля», 
Сорин явился «принципиальной удачей» Варламова и что «на этот 
раз александринцы выиграли «Чайку». «Реабилитация» состоя
лась» ' 0 2 . 

Теляковский занес в свой дневник «необычайную историю» в 
летописях Александринской сцены, а именно: «Вызывали - ре
жиссера Дарского ... До этого года режиссера в Александринском 
театре не было и даже не считалось нужным его иметь. Вызывали 
и аплодировали лишь артистам-исполнителям и иногда авторам». 

Все же директор упомянул, что Савина в роли Аркадиной «не хо
тела слушать режиссера, играла по-своему, и выходил у нее воде

виль, а не пьеса Чехова», что Варламов в роли Со~ина тоже коми
ковал и всякое его появление «вызывало смех» 1 3 • 

В тот же день, 15 ноября 1902 года, писательница С. И. Смирно
ва-Сазонова тоже зафиксировала в дневнике свои впечатления от 
спектакля: «Первое представление возобновленной «Чайки». Успе
ха она не имела. Играли по-станиславски, с настоящей травой в са
ду. Комнаты ставили углом, анфиладой, с арками. Первое дейст
вие играли в такой темноте, что ни одного лица не было видно. 
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И если хотели передать, как скучно жить в деревне, то этого 
достигли вполне ... Хороша была только Савина, да, пожалуй, Са
нин и Ходотов. Селиванова в первых актах подкупала своим 
голосом и фигуркой; но в конце у нее пороху не хватило. Лучшая 
сцена пропала. Было много всхлипываний, рыданий, она металась 
по сцене, но чувства ни на грош» 10 4. Похвалив Савину, Ходо
това - Треплева и Санина - Шамраева, Смирнова отрицательно 
отозвалась о Варламове - Сорине и о И. М. Шувалове - Триго
рине. 

Д. В. Философов увидел в спектакле лишь «умелое подража
ние» Художественному театру «без крайностей, без увлечения». 
Савина, по его словам, играла хорошо, хотя и наперекор всем наме

рениям автора. Варламов «ухитрился даже в роли Сорина смешить 
публику», декорации П. Б. Ламбина «изображали не русский по
мещичий сад, а какой-то экзотический лес с лианами и пальмами ... 
У Станиславского нам давали, может быть, немножко жирное, 
но зато цельное молоко. В Александринском же театре нас напоили 
снятым, стерилизованным молочком ... » 10 5 • 

В 1905 году решено было дать «Вишневый сад». Опытный ар
тист, но отнюдь не режиссер, Ю. Э. Озаровский «задался целью 
ставить «Вишневый сад», не копируя постановки Московского Ху
дожественного театра, а иначе, однако старался придумать по

больше разных уверток и кунштюков - своих собственных» 10 6 . 

Художником спектакля был К. А. Коровин, который, как пишет 
М. Н. Пожарская, «тщательно готовил эту постановку, несомнен
но учитывая опыт спектакля МХТ и желая противопоставить ему 
свое, иное решение. Но созданные Коровиным интерьеры первого и 
третьего действий с нарядными обоями, с медальонами на бор
дюрах, в которые вписаны корзины роз, давали впечатление не 

старой барской усадьбы, а модного коттеджа с намеками на 
ампир» 10 7 . Сквозь большие окна бывшей детской и гостиной 
у Коровина виден был цветущий вишневый сад. Декорации 
выглядели красиво, но холодно, без ощущения обжитости, челове
ческого тепла. 

В день премьеры «Вишневого сада», по словам Теляковского, 
«театр был совершенно полон. Весь Петербург ждал этой поста
новки, и все готовы были обрушиться на дирекцию. Если играть по 
Станиславскому, то зачем копируют, если по-своему, то зачем не 

так, как у Станиславского. Публика холодно приняла первые два 
акта, и только после третьего начались вызовы. Актеры очень вол
новались и играли хуже, чем на генеральной репетиции. Особенно 
впал в шарж Давыдов. (Давыдов играл Фирса.- К. Р.) Третий 
акт прошел очень весело» 10 8 . Скоро выяснилось, что и эта поста
новка не пользуется успехом. 

Самые энергичные усилия постановщиков в лучшем случае ве

ли к частным, малозначительным переменам в искусстве Алексан
дринского театра, и режиссеры быстро выдыхались в неравной 
борьбе с труппой. Дольше всех и наиболее горячо действовал 

5* 131 



Санин, инициативу и предприимчивость которого высоко цениJJи 
руководитеJJи МХТ. Он бороJJся против шаблонности оформления 
сцены, добивался достоверности бытовых подробностей, требовал 
жизненной естественности мизансцен, заботился об исторической 
точности костюмов и т. д. Некоторые пьесы Островского, постав
ленные Саниным ( «Горячее сердце», «Не все коту масленица»), его 
спектакли «Стены» С. А. Найденова и «Фимка» В. О. Трахтенберга 
(с Савиной в заглавной роли), наконец, незаконченная работа 
Санина над «Смертью Иоанна Грозного» А. К. Толстого (довер
шенная посредственным режиссером Н. А. Корневым) с В. П. Дал
матовым в главной роли производили бесспорное впечатление 

оригинальности на общем фоне александринских спектакJJеЙ того 
времени. 

Но такие новшества, всякий раз вызывавшие бурные восторги 
рецензентов и сулившие давно чаемый перелом, происходили ред
ко, а главное, вопреки радужным ожиданиям, никаких последст

вий за собой не влекли. В очередном спектакле рутина опять бра

ла свое. Актеров напористость Санина только раздражала. 
Н. Н. Евреинов, уже после того как Санин ушел из Александрин
ского театра, писал: «Я не могу не уважать его как мастера мас

совых сцен ... Я высоко ценю и трудолюбие Санина. Он вправе им 
гордиться, называя себя «битюгом». Действительно, кто знает Са
нина, не может не дивиться его способности без устали рабо
тать. Актеры после репетиции с ним шатаются, как пьяные, 
с последним из статистов он проходил роль до изнеможения, 

до хрипоты: ему все мало репетиций, на него не угодишь» 10 9 . Ста
тисты, понятное дело, терпели, но премьеры «угождать» Санину 
не хотели. Его фанатическая работоспособность утомляла кори
феев сцены. В труппе назревало недовольство, оппозиция против 
режиссера росла. В 1907 году Санин вынужден был покинуть 
Александринский театр. 

Даже В. Э. Мейерхольд, несмотря на его исключительную энер
гию, придя в 1908 году в Александринский театр, стал режиссером 
лишь отдельных спектаклей. Огромный и многосложный механизм 
императорской сцены вплоть до Октября действовал по своим, дав
но установленным и нерушимым законам. 

В. Ф. Комиссаржевская, к началу ХХ века уже вполне осознав
шая силу своего дарования, напротив, прекрасно понимала, что 

вести театральное дело по старинке больше нельзя. Комиссаржев
ская покинула императорскую сцену и вознамерилась создать в 

Петербурге театр, призванный противопоставить рутине и косности 
Александринки новое искусство, глубоко и ярко выражающее вея
ния времени. Открывая в 1904 году новое театральное «дело» в сто
лице, Комиссаржевская задумывала его как петербургскую анало
гию Московскому Художественному театру. 

Репертуарная афиша театра в Пассаже заметно и выгодно от
личалась от афиши Александринской сцены последовательной ори
ентацией на современ.ную драматургию. Предпочтение отдавалось 

132 



М. Горыюму 11 писателям-«знаньевцам» - С: А. Найденову, 
Е. Н. Чирикову. Шли пьесы Ибсена, Гауптмана, Стриндберга, бы.ли 
сыграны чеховские «Чайка» и «Дядя Ваня». 

Главную ставку Комиссаржевская делала на идейно значитель
ный или, как минимум, злободневный, остро соприкасающийся с 
накаленной социальной ситуацией репертуар, сходный с репертуа
ром МХТ. 

Во многих пьесах театра в Пассаже самой Комиссаржевской 
были обеспечены большие, интересные роли, открывавшие ее ог
ромному импульсивному и нервному дарованию самые заманчивые 

перспективы. Талант Комиссаржевской находился в зените славы, 
имя ее обладало почти магнетической притягательностью, и в Пас
саж ходили прежде всего «на Комиссаржевскую». Но по той же са
мой причине вся организация театрального дела в Пассаже, в сущ
ности, не притязала на серьезное обновление сценического· ис
кусства. 

· Годы работы в провинции и гастрольные поездки по России при
учили Комиссаржевскую довольно равнодушно относиться ко все
му «фону», ее окружавшему. Ни случайно и наспех подобранные 
декорации, ни первые попавшиеся партнеры, под суфлера пода

вавшие свои реплики, обычно нисколько не мешали ее актерским 

триумфам. Все эти прежние навыки глубоко укоренились в натуре 
великой артистки, и, формируя труппу нового театра, она отнюдь 
не стремилась набрать ярко одаренных актеров и актрис. Труппа в 
итоге сложилась посредственная. Художники тоже приглашены 
были вполне заурядные. 

Несколько более обдуманно Комиссаржевская выбрала режис
серов для своего театра. При этом она, естественно, ориентирова
лась на постановщиков, исповедовавших театральную веру Ста
ниславского. Но режиссеры, которые пришли в театр в Пассаже, 
скорее склонны были подражать МХТ, нежели искать новые реше
ния и новые сценические формы. Кроме того, они безошибочно уга
дывали стремление Комиссаржевской всегда находиться в центре 
спектакля. С точки зрения требований, которые в эту пору неукос
нительно и твердо соблюдались в Художественном театре, режис
сура театра в Пассаже была компромиссной. «Такие пьесы, как 
«Строитель Сольнес», «Росмерсхольм» или «Привидения»,- пи
сал брат актрисы, режиссер Ф. Ф. Комиссаржевский,- втискива
лись в со13ершенно неподходящую для них обстановку, и не было 

найдено для них ни стиля, ни ритма, ни тона. Комиссаржевская 
сама нашла свою Нору, свою Гильду, Бравич сам нашел своего 
Ранка, своего МандеRса, а остальные играли Ибсена, как Чирико
ва или Найденова» 1 0 . То, что сказано тут об Ибсене, относилось 
и к Чехову и к Горькому: режиссура неизменно оставалась позади 
автора и первой актрисы. 

Самыми значительными событиями в истории театра в Пасса
же, который Комиссаржевская нарекла «Драматическим теат
ром», явились две постановки пьес Горького - отвергнутых МХТ 
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«Дачникuв» (режиссер И. А. Тихuмиров) и «Детей солнца» (ре
жисr.ер Н. Н. Арбатов). Большой общественный резонанс «Дачни
ков» впоследствии - без должных на то оснований - приписыва

ли режиссуре, писали даже о достигнутой якобы Тихомировым ан
самблевости исполнения. Горький, которого взвинченная атмосфе
ра премьеры очень обрадовала и возбудила, придерживался, судя 

по его письмам, совсем другого мнения: «Кроме Комиссаржевской 
и Бравича - все играли плохо»,- сообщал он после первого пред
ставления, а еще через несколько дней: «Дачники» идут с треском, 
но играют все-таки плохо» 111 • Ю. Д. Беляев тоже с похвалой ото
звался только о Комиссаржевской и Бравиче, о постановке же 
заметил, что она «старательна», но «ни игра актеров, ни декорации 

не могли рассеять скуки действия» 112 . Б. И. Витвицкая (которая 
писала под псевдонимом Бинокль) высказалась еще резче: 
« ... актеры не могли толком разобраться в своих сумбурных ролях, 
за исключением Бравича», а Комиссаржевская «осталась сама 
собой, была уныло однообразна и в комедию внесла много излиш
него трагизма» 113 • Главное, что занимало умы рецензентов, отно
силось не столько к спектаклю, сколько к личности Горького, 
к овациям, которыми он был встречен после второго акта, к 
шиканью и свисткам - после третьего акта. В «Детях солнца» 
Комиссаржевская в роли Лизы и Бравич в роли Протасова соли
ровали на бледном и невыразительном фоне игры остальных 
исполнителей. Беляев упрекал постановщика Арбатова «за 
подчеркнутость нарочитой грубости», а Комиссаржевскую за то, 
что она «в последних сценах впадает в напрасный реализм, терзая 
и без того растрепанные чувства зрителя излишними криками» 114 . 

В рецензии Смоленского указано было, что в актерской игре 
чувствуется разлад, некоторые исполнители «совершенно дис

сонировали» друг другу 115 • Старк, не желая, видимо, обижать 
ни режиссера, ни актеров, обвинил Гоf~ького в «неумении распо
ряжаться театральными средствами» 1 6 . 

Еще явственнее проступала слабость режиссерской воли в че
ховских спектаклях. Ни в «Чайке», ни в «Дяде Ване» ( обе пьесы 
ставил Н. А. Попов) не было ни единства общего тона, ни сколько
нибудь значительных актерских созданий, за исключением лишь 
игры самой Комиссаржевской в ролях Нины Заречной и Сони. 

Русской общественностью 1904-1905 годов театр в Пассаже 
по справедливости воспринимался как передовой, близкий по духу 
и устремлениям революционно настроенной демократической ауди
тории. Но в развитии русского режиссерского искусства значение 
этого театра невелико. Слабо организованные, вялые композиции 
режиссеров в лучшем случае предлагали Комиссаржевской бо
лее или менее достоверное пассивное окружение, но живого и ес

тественного ансамбля не создавали. Поэтому театр в Пассаже не 
сумел, вопреки чаяниям Комиссаржевской, ни стать достойным со
перником Александринскому театру, ни подняться на тот уровень 
искусства, который давно уже был достигнут в стенах МХТ. 
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В р~.шей, теперь уже классической работе 11. А. Маркова «Но
вейшие театральные течения» ( впервые изданной в 1924 году) ска
зано, что «в сущности, период русского театра посл!=' 1905 года в ос
новном явился периодом эстетического театра» 111 • Учитывая обе 
оговорки Маркова ( «в сущности» и «в основном»), это положение 
можно считать верным. Вопрос лишь в том - почему «психологи
ческий театр» (то есть ранний МХТ) вынужден был своротить 
с начатого пути? И что же представлял собой театр «эстети
ческий»? 

В канун революции 1905 года МХТ сотрясал серьезный кризис. 
Внешним выражением кризиса явились острые разногласия, воз
никшие между Станиславским и Немировичем-Данченко. Они 
вдруг начали расходиться во всем: и что надо ставить и как надо 

ставить. Суть дела была не в их недовольстве друг другом, а в их 
общем ощущении, что возможности искусства раннего МХТ ис
черпаны, что театр повторяется, зашел в тупик. В письмах Неми
ровича той поры говорится, что «чеховские милые скромно-лири
ческие люди кончили свое существование». Немирович полагал, 
что труппа МХТ «отравлена реализмом, доходящим до узкого на
турализма». А потому ему казалось, что надо искать «новый 
тон» - в пьесах Гамсуна, Д'Аннунuио и Пшибышевского, в «Агла
вене и Селизетте» Метерлинка, в «Эллиде» и «Бранде» Ибсена: 
он мечтал «возвыситься над уровнем изоб~ажения обыденной 
жизни», добиться «символизации образов» 11 . 

В этом же направлении шли мысли Станиславского - впо
следствии, в «Моей жизни в искусстве», он сам подробно об этом 
рассказал, излагая побуждения, которыми руководствовался, соз

давая в 1905 году Студию на Поварской. Организовать эту студию 
он решил вместе с Мейерхольдом, который ранее был артистом 
МХТ, в 1902 году из МХТ ушел и начал режиссировать в провинции 
(Херсон, Тифлис, Полтава). 

Студия на Поварской стала первым в истории сценического 
искусства молодым театральным коллективом, специально пред

назначенным для проведения серии режиссерских экспериментов, 

первым русским «театром исканий». Здесь и определились два ос
новных русла «эстетического театра»: опытом создания символи

стского спектакля стала «Смерть Тентажиля» М. Метерлинка в де
корациях Н. Н. Сапунова и С. Ю. Судейкина, а начало сценичес
кому традиционализму положила постановка «Шлюк и Яу» Г. Га
уптмана в декорациях Н. П. Ульянова. Оба спектакля поставил 
Мейерхольд, но в репетициях пьесы «Шлюк и Яу» Станиславский 
принял активное участие. 

Позднее Станиславский, вспоминая ибсеновские опыты раннего 
МХТ, утверждал: «Символизм оказался нам - актерам - не по 
силам ... Мы не умели отточить до символа духовный реализм ис
полняемых произведений» 119 • Действительно, в интерпретации 
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раннего МХТ «Эдда Габлер», «Привидения», «Доктор Штокман» 
и «Дикая утка» тяготели, скорее, к реализму психологической 

драмы. 

Поиски «нового тона», попытки, по словам Станиславского, пе
редать «сверхсознательное, возвышенное, благородное из жизни 
человеческого духа - то, чем хорош и глубок Врубель, Метерлинк, 
Ибсен», выразить «мировую скорбь, ощущение тайн бытия, веч
ное» 120 начались на театре незадолго ло революаии 1905 года. 
В репертуаре русских театров все чаще стали появляться не только 

Ибсен и Гауптман, но и Метерлинк, Гамсун, Пшибышевский. 
Почти одновременно искания в сфере символистской драмы на

чали Мейерхольд в провинции и Станиславский в Художественном 
театре. Символистские опыты Мейерхольда не были поняты публи
кой ни в Херсоне, ни в Тифлисе. В Тифлисе постановка «Снега» 
С. Пшибышевскоrо произвела скандал, публика негодовала, кри
чала: «Долой сверхдраму!» По ходу спектакля световая партитура 
выразительно менялась. Такие эффекты, как постепенно разгораю
щийся огонь камина и красноватый закат в первом акте, лунный 
свет, вливающийся в окна,- во втором, бледный, робкий рас
свет - в третьем, наконеu, тревожно колышущееся пламя ламп в 

четвертом акте должны были, как надеялся Мейерхольд, придать 
пьесе нервную подвижность и трепетность. Но зрители всех этих 
красот не оценили. 

В Москве первый опыт постановки символистского спектакля 
тоже не увенчался успехом. Вознамерившись в один вечер пока
зать три небольшие пьесы Метерлинка - «Слепые», «Непрошен
ная» и «Там, внутри»,- Станиславский искал компромисса между 
символистской условностью и реализмом. Декорации В. А. Сурень
янuа вышли реалистическими, только избавленными от чрезмерно

го обилия подробностей. Актеры жаловались, что не могут постичь 
философию драматурга, «глубокую и туманную», а сам Станислав
ский сетовал, что не может найти тона для Метерлинка и сделать 
«несценичное сценичным». Иногда ему казалось, что лучше всего 
было бы, если бы, исполняя эти пьесы, «артист:,~ "11дели неподвиж

но, словно вслушиваясь в себя, без жестов и мимики, как забро
шенные камни» 121 • То есть Станиславскому уже в 1904 году смутно 
мерещилась идея «неподвижного театра», к которой позже пришел 
Мейерхольд. С. Глаголь писал, что между сuеной и зрителями 
«стояла какая-то непрониuаемая льдина и об нее бесплодно 
разбивались все усилия и артистов и режиссера» 122 • Ансамбль, 
которым всегда гордился МХТ, в метерлинковском спектакле 
распался, актеры, заметил один из рецензентов, «играли сме

шанно и это хуже всего»: кто гнул к «решительному реализму», 

кто - к «чистой мистике» 123• 

Вопрос о том, как должно ставить Метерлинка, остался откры
тым. Станиславского он продолжал занимать и волновать. «Боже 
мой,- страдал он,- да неужели мы, артисты сuены, обречены из
за материальности своего тела вечно служить и передавать только 
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грубо-реальное? .. Неужели мы только «передвижники» в сцениче
ском искусстве?» 124 . 

В это именно время, когда сам он мечтал о «сверхсознательном, 
возвышенном, благородном из жизни человеческого духа», до 
Москвы долетели вести о постановках символистских пьес, которые 
предпринял в Херсоне и в Тифлисе Мейерхольд. Станиславскому 
чудилось даже, что Мейерхольд «уже нашел новые пути и прие
мы» 125, и если не смог их реализовать, то лишь из-за неблагоприят
ных условий провинциальной сцены. А потому решение Станислав
ского пригласить именно Мейерхольда было вполне логичным. 
Совместно обдумывая серию предстоящих экспериментальных 
спектаклей, оба режиссера имели, однако, самые смутные и неопре
деленные представления о том, какие сценические формы обретет 

на их студийных подмостках символистская драма. 
Это и неудивительно. Если символистская поэзия со времен 

Верлена и Малларме успела завоевать широкое признание, если 
символистские пьесы Ибсена, Гауптмана, Метерлинка вошли в ре
пертуар многих театров Европы, то опыты создания символист
ского спектакля, поиски его формы только еще начинались. Цело
стной стройной системы символистского театра никто пока не 
выработал. Сравнительно робкие парижские эксперименты Поля 
Фора были мало кому известны. Станиславский и Мейерхольд 
о них почти ничего не знали. 

Ясной позитивной программы у Мейерхольда, которому Ста
ниславский доверился, быть не могло. Но у него была готовность 
идти на риск, страсть к решениям крайним и предельным, азарт, 
с которым он безоглядно устремлялся в неизвестность, полагаясь 
скорее на интуицию, нежели на теоретические выкладки. 

Оба руководителя Студии на Поварской чувствовали, по-види
мому, необходимость связать свои новые искания с той «злобой 
дня», которой жила их будущая аудитория. Идея «эстетического 
театра», хоть она и предполагала отказ от обыденности, от «пе
редвижничества», от достоверности, не имела в виду разрыв с со

временностью. Режиссеры надеялись, что в символической форме 
по-новому будут освещены и конкретные противоречия, раздирав
шие русское общество. А потому, приступая к постановке «Смерти 
Тентажиля» Метерлинка, Мейерхольд хотел придать образам дра
мы злободневную окраску. «Остров, на котором происходит дейст
вие,- это наша жизнь,- писал он.- Замок королевы - наши 
тюрьмы. Тентажиль - наше юное человечество ... На нашем остро-

т u 126 
ве тысячи ентажилеи стонут по тюрьмам» . 

Но эти радикальные идеи в постановке не ощущались, и поли
тической актуальностью она не обладала. Сцена являла собой кар
тину призрачной, фантастической, схожей со сновидением жизни. 
Действие развертывалось на узкой полоске планшета, распро
страняясь вширь, а не вглубь, мизансцены строились по принципу 

«барельефов», пластика актеров приближалась к скульптурной 
статичности, интонация их подчинялась правилу: «Слова должны 
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падать, как капли в глубокий колодец» 127 . Основные принципы 
«неподвижного театра» были уже здесь сформулированы и реа
лизованы Мейерхольдом. Студия так и не открылась для публики, 
но предопределила многое в дальнейших работах самого Мейер
хольда, а также Станиславского, Немировича-Данченко и дру
гих. 

В. Ф. Комиссаржевская, разочарованная инертностью режис
суры ее театра в Пассаже, в 1906 году решила резко переменить 
курс и взять ориентацию на символистскую драму. Она пригласи
ла Мейерхольда в свой театр в качестве главного режиссера. Труп
па перебралась из Пассажа в новое помещение на Офицерской 
улице, и здесь Мейерхольд поставил один за другим целую серию 
спектаклей, чрезвычайно существенных для всей истории сцениче
ского символизма. Первой дана была «Гедда Габлер» Ибсена. Зиг
фрид (Э. А. Старк) писал: «Получилось что-то фантастическое, 
грандиозное, какой-то сон в красках, какая-то сказка из тысячи 
одной ночи, несомненно, очень красивое, но ... при чем же тут 
Ибсен? Ибсен тут при чем, спрашиваю я?!» 128 Другой рецен
зент, В. Азов (В. А. Ашкинази), был еще более саркастичен. «На 
первом плане - наша великолепная артистка, пораженная тою же 

стрелой, от которой замертво упал на подмостках созданного ею 
театра быт. Это - подмененная, редуцированная Комисаржев
ская, Комиссаржевская, состоящая из стильного платья, рыжего 
парика, зеленых глаз, неведомого меха и пластических поз. Это 
Комиссаржевская, выступающая в «оживленных статуэтках», 
имитирующая те женские фигурки из зеленой бронзы в стиле мо
дерн, которые в огромном количестве продаются в магазинах 

электрических ламп... Это Комиссаржевская, распределившая 
роль Гедды Габлер на серию более или менее красивых барелье
фов» 129_ 

Нет сомнения, что «Гедда Габлер» у Мейерхольда на Офицерс
кой не удалась. Гедда - Комиссаржевская переживала драму в 
мире собственных грез. Декорации изображали не обстановку, ре
ально окружающую Гедду, а некую нездешнюю артистическую 
жизнь, о которой Гедда мечтает. Обстановка пьесы, по словам Бе
ляева, являла собой «жилище ее духа». Е. А. Зноско-Боровский 
впоследствии пришел к выводу, что принцип символистского теат

ра вообще такой: «На место действия здесь становится созерцание, 
и драма переносится извне в душу действующих лиц» 130 . Как мы 
увидим, эта формула далеко не ко всем символистским спектаклям 
приложима, но постановка «Гедды Габлер» ее полностью подтвер
ждала, даже подсказывала. 

Касаясь экспериментальных задач спектакля, да и всего театра 
на Офицерской, Юрий Беляев утверждал: «Конечно, Комиссар
жевская, и только она одна, могла быть во главе такого движения. 
Здесь она вдохновляется и вдохновляет. Не прежний театр слу
чайных пьес, какой был у нее раньше, а именно этот идеалисти
ческий театр нужен ее исключительному дарованию» 131 . 
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Работая над следующей пьесой, «В городе» С. С. Юшкевича, 
Мейерхольд отчетливо вид~л ее недостатки: мелодраматизм, бы
товщину с претензиями на многозначительность ( «символич
ность») каждой реплики. Усилия режиссера придать пьесе симво
листский характер были заранее обречены на провал. При всем том 
необходимо указать на принципиальное постановочное новшество, 
которое применил Мейерхольд в этом спектакле. Он полностью 
изменил взаимоотношения между декорацией и сценическим про

странством. Декорация оформляла не всю сцену, а довольно откро
венно занимала только ее центр, где был обозначен ограниченный 
сукнами интерьер. Актеры входили в «комнату» не через двери 
(дверей не было), а будто из «пропасти» коридора, задрапирован
ного серым сукном, и уходили не на улицу, не в другую комнату, 

а тоже как бы в некую серую «пропасть» 132 . И ошеломивший 
В. Азова стул, который стоял «в каком~то межпланетном про
странстве, на свободном от декорации участке подмостков» 13\

он-то как раз и показывал, сколь сознательно и решительно 

действовал Мейерхольд. 
Энергия центробежного движения за пределы упрощенной, схе

матизированной декорации интерьера имела своей целью пре
одоление бытовой правдоподобности. Той же цели служили и 
фронтальные мизансцены, и статуарность актерских поз, и при
глушенность, «матовость» тона. Пьеса разыгрывалась не «в го
роде», как утверждало ее название, пьеса разыгрывалась в некоем 

ирреальном пространстве, где воспрещалось двигаться и говорить 

«как в жизни». 

Последовавший затем успех «Сестры Беатрисы» оказался не 
только очень большим, но и в высшей степени принципиальным. 
В сущности, это был первый публичный успех символистского спек
такля на русской сцене. В подавляющем большинстве рецензенты 
отзывались о спектакле восторженно. Писали, что Мейерхольд по
казал «способность красиво подобрать краски костюмов да умение 
по картинам то в стиле Боттичелли (группа нищих), то в стиле Пю
вис де Шаванна (группа монахинь) давать колоритные, интерес
ные сочетания поз, линий и фигур ... » 134 . 

В газете «Русь» молодой Максимилиан Волошин восхищался: 
«Я действительно в первый раз за много лет видел в театре настоя
щий сон. И мне все понравилось в этом сне: и эта готическая стена, 
в которой зеленоватый и лиловатый камень смешан с серыми тона

ми гобеленов и которая чуть-чуть поблескивает бледным серебром 
и старым золотом. Я чувствовал ужас грешного тела земной Беат
рисы, сквозившего из-под ее багряных лохмотьев ... Мне совершен
но не хотелось вспоминать, что небесной Беатрисой была В. Ф. Ко
миссаржевская, что игуменья, которая мне дала так реально ощу

щение кватроченто, была Н. Н. Волохова, что группы рыдающих 
и ликующих сестер были созданы В. Э. Мейерхольдом, который 
проводит теперь идею нового театрального искусства ... Это, я ду
маю, лучшая похвала театру» 135. 
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Комиссаржевская, после премьеры «Гедды Габлер» не 
услышавшая почти ни одного одобрительного слова, теперь тор 
жествовала победу, тем более для нее существенную, что триумф 

пришел в формах того самого «нового», «идеалистического», вне

бытового театра, о котором она мечта.~а и к которому стремилась. 

Неглубокая сцена использовалась режиссером для органи,за
ции почти всех «скульптурных групп» и мизансцен по принципу 

центростремительному, а не нентробежному. Если в «Гсдде Габ
лер» действие растяг11валось во всю длину подмостков, то в 

«Сестре Беатрисе» оно сжималось к центру, края сцены «не рабо
тали». Кроме того, декларативной и вызываюшей живописности 
«Гедды Габлер» тут противопоставлялся приннип скульптурности. 

Успех «Сестры Беатрисы» затмила лишь настоящая б) ря, вы

званная постановкой «Балаганчика». 
«Балаганчик» Блока явился одним из нентральных событий ис

тории русского театра начала века. Символистская пьеса несла с 
собой - и в себе - ироническое снятие и опровержение тех самых 

надежд на «чудо» и на спасительное вмешательство высших сил, 

которыми была проникнута только что, за десять дней до премьеры 
«Балаганчика» показанная «Сестра Беатриса». Волей Б.~ока осме
иваемой мистике была противопоставлена вечная стихия театра -
стихия народной комедии масок. В высшей степени важно указать, 
что тут очень отчетливо прозвучал традиционалистский мотив: те
атр словно бы вспоминал свое собственное простонародное и пло
щадное прошлое. Впервые в истории театра ХХ века - на самой 
заре этой истории - Блок ввел в новую театральную систему обра

зы Арлекина, Пьеро и Коломбины, связав символистскую драму с 
наиболее жизнеспособной традицией импровизационного театра 
масок. Следует заметить, что еще до появления этих фигур на сце
не они уже проскользнули в лирике Блока - необходимость их 
воплощения как бы предвкушалась поэтом. Непринужденная 
балаганная игра возражала высокопарной, лишенной юмора 

многозначительности символистских действ. Эта насмешливая 
реплика прозвучала особенно сильно потому, что в постановке 
«Балаганчика» слились усилия виднейшего поэта-символиста 

Блока и виднейшего режиссера-символиста Мейерхольда. «БаJ1а
ганчик» вызвал скандал, самые правоверные символисты -
прежде всего Андрей Белый - были шокированы. 

В дневнике поэта М. А. Кузмина о премьере «Балаганчика» 
сказано кратко: «Свистели и хлопали, шикали и вызывали Блока, 
ему подали несколько скромных цветов» i:35 _ 

Юрий Беляев явно был среди тех, кто «шикал». «Нам показали 
режиссерскую забав\!. игрушку, которую сделал себе r. Мейер
хольд,- и только». Беляев считал, что «Балаганчик» - «шутка»: 
«Это претенциозно, манерно, фальшиво, но написано даровитым че
ловеком, позирующим и детонирующим «с заранее обдуманным 

намерением». Он ломается в позах своего Пьеро и в неправильной 
цезуре стихов. Крупица житейской философии, крупица чистой 
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поэзии. В конце концов думаешь: да не сатира ли над самой публи
кой этот самый «Балаганчик»? .. Вероятно, ради такого торжест
венного случая г. Мейерхольд принял участие в пьесе и сам испол
нил роль Пьеро в картинно-игрушечных формах своей школы. Во
круг него двигались куклы и говорящие манекены» ia 7_ 

В «Балаганчике» Мейерхольд впервые продемонстрировал 
принципиально новый подход к самой сцене, ее подмосткам и ее 

порталу. Мейерхольд вовсе не хотел, чтобы портал сцены воспри-
1111мался как «окно в чужую жизнь». Он теперь свободно перебра
сывал действие через линию рампы и превращал спектакль в мо
бильную и грациозную систему непосредственных взаимоотноше
ний между актерами и публикой. Граница между сценой и залом 
то и дело пересекалась. Через эту границу актеры без колебаний 
перешагивали. · 

Значит, отбрасывался и принцип «картины жизни», которым 
так дорожил МХТ и который - до «Балаганчика» - сохранял всю 
свою силу в сценических творениях символистов, хотя бы в «Гедде 
Габлер» и «Сестре Беатрисе» самого Мейерхольда. Характери
зуя основные принципы сценического символизма, английский ис

торик и теоретик театра Дж. Гасснер справедливо констатировал: 
«Условность «четвертой стены» оказалась весьма удобным для 
символистов обстоятельством ... Новое (то есть символисткое.
К. Р.) сценическое искусство должно было с одинаковой легкостью 
заставлять нереальное казаться реальным, а реальное - нереаль-

ным» 1~. · 

Все постановки, осуществленные Мейерхольдом в театре на 
Офицерской до «Балаганчика», подтверждают размышления 
Гасснера, «Балаганчик» же их отвергает и опровергает. В этом 
спектакле «все было немного ненастоящим, чуть-чуть картонным, 
насмешливой издевкой и искажением жизни» 139 , качалось между 
реальностью и фантазией. 

Сцену мистиков Мейерхольд поставил ошеломляюще просто. 
Черное сукно со стола, за которым все они важно сидели, свисало 
до полу, так что публике видны были только их головы, плечи и ру

ки, лежавшие на столе. В' момент появления Коломбины мистики 
пугались и лица их внезапно исчезали. Вдруг оказывалось, что за 
столом - фигуры вовсе без голов и без рук. Художник Н. Н. Сапу
нов по указанию Мейерхольда просто выкроил эти фигуры из кар
тона и мелом по картону намалевал сюртуки, манишки и манжеты. 

То есть мистики восприняты были как манекены, которые оживают 
только тогда, когда актеры просовывают головы и руки в специаль

но прорезанные отверстия. 

В маленьком балаганчике смена декораций производилась на 
глазах у публики. Балаганчик был без крыши, его верхний полог 
Мейерхольд снял, и декорации свободно взмывали ннерх, а новые 
декорации столь же свободно спускались сверху. Более того, Мей
ерхольд велел взамен факелов, которые означены у Блока, зажи
гать две палочки бенгальского огня. Их, эти палочки, высовывали 
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из-за кулис по краям сцены бутафоры. И Мейерхольд настаивал, 
чтобы руки бутафоров, которые держат бенгальский огонь, обя
зательно были видны зрителям. О такой откровенности театр преж
де и не помышлял. В старинном народном театре подобные прие
мы могли быть замечаемы, но никогда специально публике не де
монстрировались. 

Хотя, как уже замечено выше, «Балаганчик» прозвучал ирони
ческой репликой по отношению ко всему символистскому искусст
ву, тогда еще авторитетному и уверенному в себе, это отнюдь еще 
не означало, что театр на Офицерской сворачивает на новые пути. 
Театр оставался символистским. Новые идеи, которые открылись 
Мейерхольду в работе над «Балаганчиком», получили дальнейшее 
развитие несколько лет спустя. А пока Мейерхольд продолжал 
эксперименты в сфере символистской дра~11,1. Очередным програм
мным спектаклем стала «Жизнь Человека» Леонида Андреева -
пьеса, где на смену многозначно расплывчатым символам Метер
линка выдвигалась грубая однозначность аллегорий. 

Драма Леонида Андреева увлекла тогда и Мейерхольда и Ста
ниславского больше всего тем, что ее аллегории очень остро сопри
касались с российской современностью. «Жизнь Человека» воспри
нималась как русская жизнь русского человека, а гнет всемогуще

го Рока - как гнет социальный. 
В «Жизни Человека» у Мейерхольда главным формообразую

щим элементом был свет. Форма организовывалась изменчивыми 
взаимоотношениями света и мглы, неверных, тусклых лучей и силь
ного, всепобеждающего мрака, то расступающегося, то сгущаю
щегося. Источники света были свободно подвешены в сцен11ческом 
пространстве, лишенном потолка, не ограниченном стенами,- его 

контуры расплывались во тьме, на смутном и приглушенном фоне 

серых сукон. 

По внешности постановки «Жизни ЧелоВ"ека», осуществленные 
Мейерхольдом и Станиславским, сильно друг от друга отличались. 
Но главный принцип сценического решения пьесы был, в сущности, 
общий: и Мейерхольд и Станиславский категорически отказыва
лись воспроизводить на подмостках конкретную, узнаваемую, жи

тейски достоверную и насыщенную бытовыми реалиями среду. 
И в Петербурге и в Москве сценическое пространство мысли.1ось 
как некая таинственная и зловещая сфера, где совершается 
действие драмы. 

Станиславский, выстраивая композицию «Жизни Человека», 
резко порывал с привычными ему приемами и впервые пробовал 

применить совершенно чуждые МХТ средства выразительности. 
Его собственные предшествующие опыты создания символистского 
спектакля были гораздо менее радикальными. Сценическое про
странство в метерлинковском спектакле 1904 года и в «Драме 

жизни» К. Гамсуна ( 1907) организовывалось с расчетом извлечь 
символику из естественного течения жизни, обладающего всеми 

внешними признаками достоверности. Беседуя о постановке драмы 
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Гамсуна с молодым репортером К. И. Чуковским, Станиславский 
бесхитростно прюнава.1ся: «Я даже не знаю, что такое си:v~во.1и
ческая пьеса. Каждая поэтическая вещь тем самым уже симво
лична. Сuмвол должен вознuкать случайно, его нарочно не выду
маешь. Выдуманный символ есть ребус, а не символ ... Специально 
символuческой иг/JЫ нет ... » Тем не менее Станиславский сообщил 
репортеру, какие именно новые приемы игры намерен испробовать 

в пьесе Гамсуна: «Мы решили играть ее на голом нерве, взять ее 
как драму психологическую. Почти uзгнали жесты, все перевели 
на лицо. Движение глаз, поднятие руки приобретало таким обР.а
зом удесятеренную значин-.nьност1,» (курсив мой.- К. Р.) 40 . 

Идея «безжестия», статичности мизансцен сов11адала с мейер
хольдовскими экспериментами в сфере «неподвижного театра». 
Даже и рисунки, которых много в режиссерском экземпляре 
«Драмы жизни», схожи с мейерхольдовскими «барельефами». Но 
главная идея Станиславского в значительной мере нарушалась пе
стротой декораций В. Е. Егорова и Н. П. Ульянова. Декорации 
«перекричали» актеров. «Не символизация даже, а сигнализация 
действительности»,- заметил не без иронии Эфрос, упоминая 
о том, как бросались в глаза «красные и желтые пятна», как много 
сил отдано заботам о «новой живописи и плоскостях и углах» 141 • 

Декорации «Драмы жизни» не довольствовались больше 
скромной функцией достоверного показа места действия. Худож
ник торопился, опережая актеров, эмоционально воздействовать 
на зрителей. Оформлению свойственна была романтическая кар
тинность. Соответственно, и самое понятие «настроения» тут изме

нилось. Настроение теперь означало зловещую атмосферу, полную 
мрачных предчувствий. Этой атмосфере отвечала и музыка 
И. А. Саца. 

Один из рецензентов полагал, что форма спектакля определя
лась «не законом жизненной правдоподобности, а центростреми
тельной силой той мистико-философской идеи», которая легла в 
основу пьесы 142 • Но этому «закону» не подчинялось актерское 
искусство МХТ. Эфрос скептически заметил: «Бесплотным актер 
все равно никогда не будет» 143 • Сильные сомнения по этому п·оводу 
одолевали и самого Станиславского, которому не удалась роль 
Ивара Карено. Он ощущал некое неизгладимое несоответствие 
между формой спектакля в целом и сценическим самочувствием 
его участников, прежде всего своим собственным самочувствием. 

Уроки «Драмы жизни» Станиславский учел в работе над 
«Жизнью Человека». На этот раз он вознамерился вести действие 
символистской драмы на таком фоне, который обладал бы некой 
таинственной мрачностью, «тишиной», прямо противоположной 
громогласности декораций «Драмы жизни». Художник Егоров 
предложил сыграть всю пьесу на фоне черного бархата, и эта идея 
Станиславского сразу же увлекла. 

Двадцать лет спустя Станиславский довольно категорично за
явил: «Из практики МХТ. «Синяя птица», «Жизнь Человека», 
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«Драма жизни» были приняты и поставлены только потому, что 
до появления пьесы были случайно найдены подходящие приемы 
сценического оформления» 144 • Соблазн истолковать эти слова как 
полемический выпад, вовсе не характерный для Станиславского 
(ибо ведь принято думать, будто он всегда шел «от внутреннего 
к внешнему», не иначе), конечно же, велик. Но его декларацию 
1926 года неожиданно подтверждает запись Немировича-Данчен
ко 1906 года: «Что кому хочется? Вишневскому - «Гамлета», Ста
ниславскому - поставить пьесу на черном фоне» 145 . 

Если у Мейерхольда пьеса Андреева расплылась в «сером дым
чатом» пространстве, то у Станиславского на фоне черного барха
та простыми веревочными контурами (то розовыми, то золотыми) 
обозначились очертания комнат и очень немногочисленных пред
метов. В обоих случаях бытовой интерьер исчезал, упразднялся. 
Из дымного (у Мейерхольда) или глубокого черного (у Станислав
ского) фона медленно выступали человеческ11е фигуры, чтобы за
тем вновь в этом фоне раствориться. 

Станиславский впоследствии отзывался о своей постановке 
«Жизни Человека» неприязненно (а в пьесе разочаровался уже во 
время репетиций: «Это один ужас, гадость, а не пьеса» 146). Все же, 
сопоставляя форму спектакля, сотворенную Станиславским, с фор
мой спектакля Мейерхольда, следует сказать, что Станиславский 
своего ученика превзошел и выработал едва ли не идеальное про

странственноt' решенне символистского спеюакля. Дальше, впро
чем, начались неизбежные для Станиславского осложнения. 

Выстраивая оригинальную композицию, добиваясь угрюмой 
статики надолго застывающих мизансцен (чаще всего фронталь
но развернутых), Станиславский проявил гораздо меньшую ре
шительность и последовательность в работе с актерами. Он искал, 
и тщетно, компромисса между утрированной однозначностью хо
дячих андреевских аллегорий и естественностью тона. Компромисс 
не получался, выходил разнобой. Актеры неохотно и туго расстава
лись с обыденной разговорностью интонаций. 

Некоторые рецензенты, а вслед за ни~1и и некоторые историки 
поняли постановку «Жизни Человека» как поворотную, знаменую
щую категорический отказ Художественного театра от его прежних 
принципов, прежде всего от «натурализм а» ( в 1907 году восприни
мавшегося уже как «недостаток»). В одной статье говорилось: 
«Подражание жизни, воспроизведение ее на сцене; театр как подо
бие действительности со всеми ее мелочами, со всей бесп~едель
ностью ее обстановочности - на этом поставлен крест» 14 . 

Для самого Станиславского все это выглядело далеко не так 
просто, и уже в 1908 году в «Ревизоре» его сызнова поманил 
«соблазн точной правды». Он думал, что «Жизнь Человека» -
своего рода эстетический тупик, что это,т путь никуда не ведет: 
«Лично мне этот спектакль не дал ни удовлетворения, ни новых 
начал или принципов для развития их. Вот почему я был холоден и 
недоволен собой» 11 ~ 
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Представляется справедливым утверждение П. А. Маркова, что 
пессимизм таких спектаклей, как «Драма жизни» и «Жизнь Чело
века», в принципе, «в самом существе противоречил миросозер

цанию (и мироощущению.- К. Р.) Станиславского», что при их 
постановке Станиславским «владел в гораздо большей степени 
театральный, нежели философский интерес» 149 . Своего рода 
заключительным аккордом в серии его символистских опытов 

стала пьеса-сказка М. Метерлинка «Синяя птица» ( 1908), наивная 
и мажорная. В этой работе Станиславский, по словам Маркова, 
«как бы сбросил напрасную и труднопреоборимую тяжесть, кото
рой легли на него Гамсун и Андреев» 150 . Фантазия режиссера, 
высвободившись из-под этого гнета, весело разыгрывалась, и в со
дружестве с композитором Сацем и художником Егоровым он со
творил поэтичный спектакль, где феерия полнилась юмором, а вол
шебные метаморфозы совершались с детской непринужденностью. 
Снова применив черный бархат, тюлевые завесы, сложную свето
вую партитуру, Станиславский добился на этот раз и подкупающей 
естественности актерского исполнения, «нашел тон и краски для 

воплощения на сцене человеческой души, в лучах которых,
сказано было в рецензии Н. В. Туркина,- мы чувствуем поэзию, 
окутывающую дымкой обыденные предметы обыденной жизни» 151 . 

«Синяя птица» поныне сохраняется в репертуаре Художественного 
театра как спектакль для детей. 

Мейерхольд после 1907 года тоже начал стремительно отда
ляться от всей сферы символистской образности. За короткий срок 
его работы в театре В. Ф. Комиссаржевской определились некото
рые принципиально важные особенности формы символистского 
спектакля. Но с такой же четкостью проступили и противоречия, 
изнутри разламывающие эту форму. 

Если в раннем МХТ публику приглашали «в гости к сестрам 
Прозоровым», то в театре на Офицерской ее звали в гости к самому 
Року. 

Идея «театра-храма», где не просто действуют, но священно

действуют, была для Мейерхольда на Офицерской еще более важ
ной, чем для Станиславского в Камергерском. В символистском 
«театре-храме» перед глазами зрителей плыли образы, проникну

тые чувством безысходного трагизма и овеянные мистическим тре

петом перед таинственным могуществом потусторонних сил. Иллю
зорно-правдивой формы выражения искал театр, который не хотел, 
да и не мог разговаривать «на подлом языке торгашей и обывате
лей». Следовательно, бытовая достоверность речи и характерность 
пластики, естественные для театра психологического реализма, 

в символистском театре оказывались неприемлемыми. Его мизан
сцены не копировали «пошлую» действительность, а складывались 
в пластическую музыку застывших, будто изваянных скульптором 
композиций человеческих тел. Повседневной суете бытия возража
ла принципиальная «неподвижность» театра. 

Эта концепция плохо приживалась на русской театральной 
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почве. Русское актерское искусство несло с собой неискоренимую 
жажду лирического самовыражения (столь явственную у той же 

Комиссаржевской). Режиссерская воля могла управлять актерски
ми индивидуальностями, но, когда режиссура не желала считаться 

с особенностями этих индивидуальностей, с их богатством, возни
кали либо внутритеатральные бури и разрывы (как у Мейерхольда 
на Офицерской), либо очевидные несообразности в самих спектак
лях (как у Станиславского и в «Драме жизни» и в «Жизни Чело
века»). 

Тут крылось одно из главных препятствий утверждению симво
листского театра в России, хотя именно в России он выразил себя 
наиболее принципиально. Как раз это противоречие и было сарка
стически обнажено в «Балаганчике», где символистская концепция 
спектакля дала трещину. Впоследствии Мейерхольд говорил, что 
«счастливой выдумкой планов к чудесному «Балаганчику» Бло
ка» 152 был предопределен весь его дальнейший путь в искусстве. 
Ибо, разламывая и разрывая характерную замкнутость, сосредо
точенность «в себе», отрешенность символистской формы спек
такля от зала, Мейерхольд не только отказывался от идеи «театра
храма», не только ее высмеивал, но и п·рокладывал дорогу новых 

исканий в сфере театра, широко и откровенно распахнутого 
навстречу публике. Открывалась перспектива движения к пло
щадному, подлинно демократическому искусству. 

Такие перспективы Мейерхольд увидел не сразу. Ритм жизни 
театра на Офицерской, интенсивный до крайности (за полтора 
коротких сезона - пятнадцать премьер), заставлял режиссера бе
зоглядно идти по намеченному пути и поспешно осуществлять ра

нее обдуманную программу экспериментов. Эксперименты же все 
без исключения предполагали постановки символистских пьес. 

И почти во всех случаях либо игнорировали, либо подавляли 
актерскую индивидуальность Комиссаржевской. Впрочем, и она 
в эту пору нередко ошибалась в оценке своих возможностей -
например, с большим воодушевлением репетировала Мелисанду в 
драме Метерлинка «Пелеас и Мелисанда». Когда же и постановка 
Мейерхольда и игра Комиссаржевской потерпели полный провал, 
стало совершенно очевидно, что их творческий альянс такого 
испытания не выдержит. Комиссаржевская заявила, что ее сцена 
превратилась в «лабораторию для режиссерских опытов» и что 
Мейерхольд пытается превратить драматический театр в «театр 
кукол». «По этому пути,- написала она Мейерхольду 9 ноября 
1907 года, - мы вместе идти не можем,- путь этот Ваш, но 
не мой... Уйти Вам необходимо» 153 • После чего Мейерхольд 
вынужден был покинуть театр на Офицерской. Год спустя он начал 
работать в Александринском театре. 

Что касается всей череды символистских спектаклей МХТ, то, 
взятые вкупе, они не обладали целеустремленностью и единством, 
присущими ортодоксально-символистским работам Мейерхольда 
на Офицерской. Мучившее Станиславского противоречие между 
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внешними приемами постановки и характером игры выглядывало 

наружу в каждой символистской драме, как только она попада.l)а 
к Х\1дожественникам. 

Сквозь зияющие разрывы этих противоречий Станиславский 
так и не увидел никакой новой, привлекательной для себя цели. Вы
воды его (уже в 1908 году, когда отмечалось 10-летие МХТ) зву
чали меланхолично: «Идя от реализма и следуя за эволюциями в 
нашем искусстве, мы совершили полный круг и через десять лет 
вернулись к реализму ... » 1 4 • 

Очевидна причина, подталкивавшая Станиславского к блуж
даниям в сферах, для реализма запредельных. Чем настойчивее, 
чем фанатичнее добивался Станиславский абсолютной правды, 
полной органики и естественности существования актера в момент 
творчества, тем острее выступала перед ним трудноразрешимая 

проблема «фона», общего вида сценического пространства, где не 
играет, но «живет» актер, где свободно изливается «правда жизни 

человеческого духа». Даже идеальная в смысле ее иллюзорности, 
совершенно точная, максимально достоверная декорация все же 

воспринималась как полуправда, всякий раз то тут, то там спорив
шая с высшей правдой, которую мог и должен был принести с собой 
актерский ансамбль. 

Эпилог русского сценического символизма остался на долю Не
мировича-Данченко. Хотя и на него «теория символистского искус
ства оказала несомненное влияние» 155, тем не менее партитура 
драматической поэмы Ибсена «Бранд» ( 1906) предполагала соче
тание величавых, полных динамики суровых пейзажей (буря на 
море, лавина, сорвавшаяся с гор, и т. п.) со «скромными жизнен
ными приемами» актерской игры, которые имели целью «прибли

зить трагедию к душе зрителей». Режиссер «как бы снижал» в этом 
спектакле «романтический пафос Ибсена, иногда дробил его реаль
но-бытовыми деталями» 156 • 

Наиболее последовательным символистским опытом Немирови
ч а был «Росмерсхольм» Ибсена ( 1908). Темой спектакля станови
лось предчувствие неизбежно грядущего возмездия, угрюмо вита
ющее над чинным профессорским интерьером в стиле модерн. По 
указанию Немировича Егоров тщательно выстроил одну только 
стену этого интерьера и всю ее занял огромный, поставленный па
раллельно рампе диван. Две боковые стены были завешены серо
зелеными сукнами. Декорация и цветово и стилистически будто 
смыкалась со зрительным залом МХТ. 

Вслед за Станиславским Немирович-Данченко в этой работе 
тоже применил принцип «безжестия». Длиннейшие диалоги велись 
на длиннейшем диване: актерам было предписано как можно доль

ше оставаться в занятых ими позах. Играли В. И. Качалов, 
О. Л. Книппер, В. В. Лужский, А. Л. Вишневский, Л. М. Леонидов, 
Е. П. Муратова -- актеры прекрасные, и единство общего тона 
тщательно соблюдалось. Но добиться противоестественного сим
биоза «величественной скандинавской саги» и современной, мяту-
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щейся «нервной мысли» (к такому симбиозу стремился режис
сер 157 ) актеры были не в силах, им «было тяжело дышать в раз
реженной, слишком чистой атмосфеr,е, было им холодно на этих 
«ледниках» драматической поэзии» 58 . 

Постановка «Анатэмы» Леонида Андреева стала своего рода 
полем боя между намерением драматурга вложить в свое произ

ведение глобальный философский смысл и решить, как мини
мум, несколько крупных «проблем бытия» и твердой волей Неми
ровича, отвергавшего «философию» во имя социальной остроты, 
поворачивавшего всю постройку спектакля к трагедийной теме 
«униженных и оскорбленных». Немирович видел, что, выступая 
против евангельской морали, писатель в конечном счете лишь сно

ва констатировал бессилие человека перед лицом рока 11 зла. 

Великий бунтарь, богоборец Анатэма наделен сверхчеловеческой 
мудростью. Но и его мудрость бессильна перед властью судьбы, 
от имени которой выступает Некто, ограждающий входы ... 

Все же в пьесе звучали и новые, гораздо более привлекательные 
для режиссера ноты. Пьеса, говорил Немирович-Данченко, увлек
ла его «прежде всего большим революционным взмахом. Это и 
есть вопль мировой нищеты ... вопль к небу всех голодных, несчаст
ных ... ». Конкретная социальная проблематика - вот что волнова
.nо режиссера. Репетируя «Анатэму», Немирович выдвинул извест
ную формулу: «реализм, отточенный до символов». Он надеялся 
вывести Художественный театр «из колебаний в исканиях формы», 
в которых тот находится «вот уже пять-шесть лет». Формальные 
задачи, которыми увлекались и он сам и Станиславский, теперь, 
по его мнению, должны были отступить на второй план. И выход 
виделся такой: « ... нужна простота сильных переживаний, почти 
лишенная подробностей» 159 . Тут главное слово - «простота». 

Лучше других реализовал это требование Качалов, который 
исполнял роль Анатэмы. Прекрасно понял Немировича и Лужский, 
который ставил массовые сцены, свивая на подмостках «хорово
ды нищеты и голи». В движениях толп чувствовался «особый жут
кий ритм», пульсировало и почти агонизировало страдание. И если 
в многофигурных композициях «Юлия Цезаря» мейнингенские 
принципы построения народных сцен еще сохранялись, то массовки 

«Анатэмы» обладали принципиальной новизной. Такой экспрессии, 
такой нервной, экстатической взвинченности движений толпы 
сцена до «Анатэмы» не знала. Мгновения, когда внезапные вихре
вые порывы толпы возглавлял - и управлял ими - Анатэма -
Качалов, были лучшими в спектакле. 

Исследователь творчества Леонида Андреева В. И. Беззубов 
верно указал, что «своеобразие «Анатэмы» заключалось в сосу
ществовании двух планов - ирреального, надмирного, и земно

го» 160 . Из двух этих планов Немирович-Данченко выбрал один -
земной. Как отмечали все историки МХТ, постановка «Анатэмы» 
явилась своего рода прелюдией к трагедийным спектаклям Неми
ровича-Данченко по Достоевскому. 
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Внимательно анализируя противостояние Мейерхольда, с одной 
стороны, и Московского Художественного театра, с другой, исто
рики не обращают обычно внимания на симптоматичную общ
ность, которой окрашены театральные искания этой поры. Взаим
ная полемика в какой-то мере застилала глаза и самим режиссе
рам: «Мейерхольд, нападая на Художественный театр, и МХТ, 
отвечая на нападки Мейерхольда, не замечали,- констатировал 
П. А. Марков,- некоторой общности своих позиций: 11х объединя
ло неприятие действительности» 161 . 

Особенно явственно сходство идейных, а значит, и репертуар
ных позиций Станиславского и Немировича-Данченко, с одной 
стороны, Мейерхольда, с другой, давало себя знать после пора
жения первой русской революции 1905 года. В эту пору многим 
русским интеллигентам казалось, что кровь, обагрившая 9 января 
Дворцовую площадь в Петербурге и пролитая в баррикадных боях 
на Пресне в Москве, была напрасной, что тысячи жизней загубле
ны зря и что, следовательно, призывы к освободительной борьбе, 
внятно звучавшие в канун 1905 года и с русской сцены, ничего, 
кроме горя, народу не принесли. Воспринять и осмыслить уроки 
революции 1905 года, как поняли эти уроки большевики, видней
шие русские режиссеры не могли. Они стали теперь с опаской 
относиться 1< современной отечественной дра:v~атурп1и. И Л. Я. Гу
ревич имела серьезное основание утверждать, что главный «лозунг 
современности» для руководителей театров формулируется очень 
просто: «К классикам!» 162 В самом деле, Художественный театр, 
который утвердил себя как театр Чехова и Горького, то есть как 
театр современной русской драмы, в эту пору почти полностью 

посвятил себя классике. За восемь сезонов 1909-1917 годов МХТ 
дал всего семь постановок пьес современных русских авторов, 

причем ни одна из них не оказалась мало-мальски значительной. 
Мейерхольд в Александринском театре почти вовсе не ставил но
вых русских пьес. 

Обращаясь к русской классике и последовательно, из года в 
год предлагая публике одну за другой постановки «Горя от ума» 
(1906), «Бориса Годунова» (1907), «Ревизора» (1908), МХТ ки
дался из крайности в крайность. Если грибоедовский спектакль 
решался красочно и масштабно, так, что сцена третьего акта 

являла глазу целую анфиладу комнат фамусовского дома, то 
гоголевский спектакль демонстрировал, напротив, стремление к 

скудности обстановки и к тесноте душных интерьеров. 
В «Горе от ума» ход спектакля складывался «из тысячи мело

чей» 163, обаятельных и красивых. Концепция режиссуры, согласно 
которой Чацкий не «обличитель», не «горячий резонер», но прежде 
всего «юноша», «по природе веселый и нежный, словоохотливый, 
шутливый, дерзко остроумный, пылкий, влюбленный до безумия» 
(так и играл его Качалов), означала, что он бессилен вступить в 
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борьбу против фамусовщины,- так и восприняла этого Чацкого 
Гуревич. Она же и дала выразительную формулу всего спектакля: 
«интимный Грибоедов» 164 . Учиненная МХТ, по выражению Гуре
вич, «революция над пьесой» 165 имела своей целью отлучение 
комедии от издавна сопряженных с нею вольнолюбивых, бунтар
ских идей. 

Эфрос заметил, что «социальный конфликт драмы - столкно
вение двух поколений, двух строев миросозерцания» 166 - в поста
новке угасал. «Спектакль увлекал своим художественным совер
шенством, но где-то оставлял зрителя общественно безразличным. 
Сам Немирович-Данченко впоследствии обвинял спектакль в 
излишней красивости и зрелищности» 167 . 

В «Ревизоре» же господствовал провинциальный жанризм, 
выступ_али подробности грубые, курьезные, некрасивые. Хлеста
ков - А. Ф. Горев давил ногой клопов на стене, таскал за волосы 
трактирного слугу и швырял в Осипа сапоги; замурзанные дворо
вые девки волокли в дом городничего грязную перину для столич

ного гостя; сам городничий долго облизывал свой кукиш. Атмосфе
ра спектакля вызвала горестные причитания Кугеля: «От этого 
Гоголя становится обидно и горько на душе - так груба, зооло
гична, корява, бесправна, беспомощна и подла русская жизнь ... 
Хочется плюнуть - именно плюнуть - на этих людей, драться и 
выть и в бешенстве кусать себе локти» 168 . В более сдержанном 
отзыве Гуревич тоже отмечено было, что впечатление «почти 
жуткое», что гоголевские пеgсонажи «минутами кажутся порожде

нием какого-то кошмара» 169 . Эфрос считал, что главный метод 
режиссуры в этой работе - превращение «точек - в кляксы» 170 . 

Но уже в «Борисе Годунове» «натуралистичность» была вновь 
потеснена со сцены МХТ. Символистские мотивы пушкйнского 
спектакля Немировича убедительно раскрыл О. М. Фельдман. 
Говоря о том, что Немирович считал всю концепцию истории, 
предложенную автором «Бориса Годунова», романтически при
украшенной и облегченной, исследователь показывает, как режис
сер пытался превратить пушкинскую трагедию в некую «симво

листскую легенду» 171 • Прошлое меняло обличья, и если в шекспи
ровском «Юлии Цезаре» оно хотело быть зримым, конкретным во 
всех подробностях, то в пушкинском спектакле старина затумани
валась, становилась призрачной. Минувшее застывало холодными 
видениями ушедшей красоты. 

Три постановки русской классики обозначили три возможных 
тогда для МХТ способа ее воплощения: резкий натурализм «Ре
визора», смутный, с привкусом «легендарности» символизм «Бори
са Годунова» и умиротворенный эстетизм спектакля «Горе от ума». 
Публика явно отдавала предпочтение грибоедовскому варианту, и, 
надо думать, впоследствии, работая над «Месяцем в деревне» Тур
генева, Станиславский это учитывал. 

В первом номере «Аполлона» Мейерхольд опубликовал неболь
шую статью «О театре», где было сказано, что проблема «револю-
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ция и театр» исчерпана. «Страна,- писа.п Мейерхольд, - пыта
ется выковать .пик нового общества путем спокойного культур
ного созидания», и уже не нужен «театр, угождающий пар

теру», который еще недавно бы.п «почти организованным полити
ческим собранием». Точно так же изжи.п себя, по.пага.п режиссер, 
театр «такой, какой нужен у.пице: пестрый, безвкусный, как вывес
ки и плакаты». О современном репертуаре он отозвался с нескры
ваемым отвращением: «Так противны все эти русские драмы под 
Ибсена, Пшибышевского, Метерлинка» 172 . 

Между тем виднейшие русские драматурги - Максим Горький 
и Леонид Андреев - продо.пжа.пи писать пьесы, иные из этих пьес 
попадали под запрет, иные с трудом проходили цензуру. Но даже 
и разрешенные цензурой драмы этих авторов больше не интересо
вали крупнейших русских режиссеров. Только две пьесы Леонида 
Андреева - «Мысль» и «Екатерина Ивановна» - попали на сцену 
МХТ. 

Уже в 1910 году один из критиков, ставя Горького в общий ряд 
с остальными «знаньевцами», иронически вспоминал те времена, 

когда считалось, будто «пьеса Горького, Найденова, Чирикова -
хорошее искусство и хорошая общественность». О быстром охлаж
дении к названным писателям говорилось как о факте общеизвест
ном, не требующем анализа 173 . 

Крутой поворот режиссуры от современной драмы к классичес
кому репертуару был, конечно, вызван желанием отстраниться от 
политики, отойти от з.побы дня. И вскоре тяготение режиссеров к 
классике окрасилось ностальгической грустью по красоте, ушед
шей из обуржуазившейся, омещанившейся действительности. На 
русскую сцену просочились мотивы, характерные для творчества 
художников группы «Мир искусства». «Мирискусники», отвергая 
«идейный реализм» передвижников, их озабоченность социальны
ми проблемами, выдвигали в противовес передвижнической сос
традательности эстетизм, любование прошлым, возвращение к 
прекрасным стилистическим формам классицизма и рококо. Ха
рактеризуя мастеров этой весьма влиятельной художественной 
группы, критик А. Я. Левинсон подметил у них «совершенно исклю
чительное ... в.печение к театру» 174 • Почти все они мечта.пи о сцене, 
хоте.пи практически работать в театре. И осуществи.пи свою мечту. 
Театральными декораторами ста.пи А. Н. Бенуа, М. В. Добужин
ский, А. Я. Головин, К. А. Коровин. Л. С. Бакст, Б. М. Кустодиев, 
Н. К. Рерих. Поначалу «мирискусники» подвизались преимущест
венно на оперной и балетной сцене, но после 1905 года с их самым 
активным участием ше.п и процесс развития русского драматиче

ского театра. Когда Мейерхольд в Александринском театре или 
Станиславский в Художественном обращались к Пушкину, Грибо
едову, Лермонтову, Тургеневу, Островскому, Мольеру или Голь
дони, их постановки оформляли «мирискусники». В 1913 году 
Д. В. Философов, один из идеологов этой группы, радостно п~о
возгласил: «Мир искусства» превратился в «Мир театра» 75 . 
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Пока в Московском Художественном театре искали сцениче
ские формы воплощения русской классики, в Петербурге возник 
Старинный театр, репертуар которого составляли пьесы куда более 
почтенного возраста. 

В декабре 1907 года Старинный театр показал петербургской 
публике одну за другой две программы по сохранившимся текстам 
сочинений для сцены, написанным в XI-XV веках. Театром руко
водили Н. В. Дризен и Н. Н. Евреинов, кроме того, в качестве ре
жиссера привлечен был А. А. Санин. Они пригласиJJи художников 
«Мира искусства»- А. Н. Бенуа, М. В. Добужинского, Н. К. Ре
риха, Е. Е. Лансере, В. А. Щуко, композитора И. А. Саца, собрали 
труппу - в основном это были, по словам Бенуа, «любители, юно
ши-студенты, впервые пробовавшие свои силы на подмостках» 176 . 

С их-то участием и предполагалось реконструировать и продемон
стрировать публике средневековые театральные представления. 

Идея обращения к средневековью ( а не к античному театру, 
например) мотивировалась тем, что, мол, «античная драма» не 

связана нuтями преемственности с современным европейским те
атром, который является «достоянием христ_!-!анской культуры, 
и его корни таятся во тьме средневековья» 1 ' 7 • Соответственно, 
хотели докопаться до этих корней. 

Задача прямой, елико возможно точной - до мелочей - ре
конструкции старинных действ осложнялась многими обстоятель
ствами. Сами по себе тексты моралите, мираклей, фарсов и «пасту
релей» (то есть пасторалей) позволяли только догадываться о том, 

как именно исполнялись все эти вещи в давно прошедшие времена. 

Прямых указаний по этому поводу в сохранившихся текстах не 
было. Но было ясно, что каждый из забытых жанров, которые ре
жиссеры Старинного театра тщились воскресить, имел некогда 
свои отшлифованные временем навыки актерской игры: манеру 
произнесения текста, мимику, пластику и т. п. Любая из старин
ных сценических форм могла быть более или менее адекватно вос

произведена только в результате длительной подготовки, во-пер
вых, исследовательской, научной, во-вторых, воспитательной, 
даже тренировочной работы с актерами и только затем уже - спо
собом режиссерской организации спектакля. Не имея ни времени, 
ни возможности фундаментально поставить дело, руководители 
Старинного театра главное внимание уделили внешности своих 
представлений. 

Организаторы театра, правда, побывали в Париже, Кёльне, 
Нюрнберге, Мюнхене, и русская пресса сообщала о том, что они 
везде собирали ценные сведения по истории сценического искус
ства. На самом же деле эти «штудии» были достаточно поверхно
стны: изучалось в основном устрОЙС1'ВО старинных сценических 
площадок. Что же касается актерской техники и манеры игры, то 
об этом почти ничего не удалось узнать. Обе программы осу
ществлялись поэтому в значительной мере наугад, по наитию. 

Художники-декораторы понимали, что могут предложить в луч-
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шем случае стилизацию «под старину», а вовсе не адекватное, 

музейно точное воспроизведение старинных декораций и костюмов. 
Художники внесли в спектакли Старинного театра привкус тра
диционализма, то есть сумели взглянуть в прошлое ,в современ

ности, не желая во имя сомнительного историзма идти на 

уступки - ни вкусовые, ни живописные. Добужинский оформ11л 

пастораль «Робен и Мариан», стилизуя придворный спектакль 
начала XIV века. Сцена изображала зал богатого графского за\1-
ка. Стены завешаны золотыми тканями. Тvт, в этом зале дается 
представление пасторали. Ее комедианты· польз\1 ются «~воими» 
декорациями и «своей» бутафорией: картонный· пестрый домик 
с башенкой, большой, откровенно игрушечный конь- (выше доми
ка!) на колесах, а рядом с этим конем - очень похожие, «как 
живые» овечки. И. Я. Билибин сделал трехъярусную декорацию 
для миракля «Действо о Теофиле»: внизу - ад с чертями, навер
ху - рай с ангелами, посредине - земля с людьми. Рерих для 
мистерии «Три волхва» изобразил сумрачное каменное нагро
мождение зданий средневекового города с высокой папертью 
храма на первом плане 178 • Щуко для моралите «Нынешние 
братья», повторяя формы итальянской «комедии эрудита», разде
лил сцену на отдельные кабины, в которых, за занавесками, по
мешались аллегорические персонажи - Зависть, Любовь, Совесть 
и т. п. 

В изящно стилизованной живописцами среде, под музыку 
оркестра (для которого заново сконструированы были давно вы
шедшие 11з обихода инструменты - гамбы, монохорды, органи
струмы и т. д.) действовали актеры, которые, увы, грубо разрушали 
гармонию, творимую живописцами и композитором. По идее 
Старинного театра надлежало не только показать, «как играли», 
но и показать, «как смотрели». То есть, замечает М. Н. Пожарская, 
задача «реконструкции актера» сочеталась с задачей «рекон
струкции зрителя» 179 . Представление пасторали «смотрели» гости 
графа, хозяина замка, где играли комедианты. «Зрителями» ми
стерии «Три волхва» был11 молящиеся, которые собрались у папер
ти храма, и т. д. Другими словами, актеры Старинного театра 
должны были играть и старинных актеров и старинных зрителей. 

Труппа же состояла, в сущности, из плохо обученных статистов. 
Они способны были надолго замирать в картинных позах, позаим
ствованных со старинных гравюр и предуказанных режиссерами. 

Но их движения выглядели тяжелыми, деланными, искусствен

ными, их голоса звучали невыразительно. 

Относительно удачно вышла только «пастурель» «Робен и 
Мариан», поставленная Евреиновым. По словам Е. А. Зноско-Бо
ровского, и в постановке и в игре актеров чувствовалась умышлен

ная «нарочитость»: « ... рыцарь был подчеркнуто свиреп, Мариан 
и Робен нежно и беспомощно любили друг друга, комические 
персонажи то гнусавили, то басили, вызывая смех публики самыми 
наивными средствами» 180 • 
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Противоречие между стилизацией, к которой стремились ху
дожники, и «музейной» реконструкцией старинных представлений, 
о которой мечтали режиссеры, усугублялось тем, что сценическая 
площадка не менялась. И для мистерии, и для миракля, и для 
фарса, и для моралите режиссеры могли использовать только 

плоский планшет тесной сцены театра на Мойке. 
Реставрация осуществлялась неточно, а со стилизацией, к ко

торой клонили декораторы, она вступала в спор. Это и дало Мейер
хольду повод для иронического резюме: «Старинный театр сел, 
таким образом, между двух стульев». Статью о Старинном театре 
Мейерхольд заключил указанием на самое -слабое место всей этой 
затеи: на актера. «Да могли ли так играть средневековые акте

ры? - спрашивал он. - Не было ни наивности, ни искренней 
гимнастичности. Изысканность не та. Гибкость движений не та. 
Музыкальность интонаций не та» 181 • 

Примитив, о котором мечтали режиссеры Старинного театра 
и который в идеале должен был быть наивным и легким, получался 

жеманным, тяжеловесным. Представления успеха не имели. «За 
исключением первых спектаклей, - признавал и Бенуа, - зал 
пустовал» 182• 

Новый цикл постановок Старинного театра состоялся в сезон 
1911/12 года. Даны были пьесы Тирсо де Малина, Лопе де Вега 
и Кальдерона. В спектаклях нового цикла сказались те же противо
речия. Эфрос, как и Мейерхольд, полагал, что коль скоро невоз
можна реставрация стиля актерской игры, то несостоятелен самый 
замысел Старинного театра. У кальдероновских актеров, писал 
критик, «был настоящий экстаз, они сами были проникнуты тою же 
верой, какой дышал автор ... Теперь этот экстаз - только под
делка» 183 • 

И все же было бы ошибочно недооценивать короткую деятель
ность Старинного театра. При всех своих недостатках спектакли 
Старинного театра имели важное значение энергичной деклара
ции: они провозглашали необходимость возврата к утраченной те
атральной культуре прошлого. Кроме того, Старинный театр 
открыл всем, кто хотел видеть, глаза на противоречия, возни

кающие между методом реставрации (научным) и свободной 
интуицией (без которой искусства нет), на неизбежные конфликты 
между кропотливой «музейностью», к которой стремились его 
режиссеры, и непринужденной стилизацией его художников. Эти 
уроки не прошли бесследно. Они, в частности, учтены были Мейер
хольдом, покинувшим Офицерскую, приступившим к работе в 
Александринском театре и провозгласившим свою программу 
постановок классики. В 1908 году Мейерхольд говорил, что такие 
русские пьесы, как «Ревизор», «Горе от ума», «Маскарад», «Гро
за», никогда прежде «не были представлены освещенными лучами 
эпохи», что они «не представали перед нами в «аромате» тех отра

жений, какие отсвечиваются уже при одном произнесении этих 
заглавий». Он выдвинул идею, согласно которой должно было 
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прислушиваться к «дальним отголоскам больших стилей» 184 

Идея эта - в ее мейерхольдовской интерпретации - на первый 
план выдвигала не стиль автора, но стиль театра того или иного 

периода его расцвета и зрелости. 

Как и руководители МХТ, Мейерхольд размышлял пока о рус
ской классике. Но приступил к ней еще не скоро, и опыты в сфере 
традиционализма не с русской классики начал. 

Его опередил Станиславский, который в 1909 году поставил 
«Месяц в деревне» Тургенева в декорациях Добужинского. Этот 
спектакль продемонстрировал полное торжество совершенно но

вых принципов подхода к воспроизведению среды, окружавшей 

актера, и к самой пьесе. 

Впоследствии, анализируя тургеневский спектакль, Стани
славский подчеркивал, что это был первый удачный опыт примене
ния его системы. В «Месяце в деревне» Станиславский хотел 
«уничтожить лишние движения, переходы на сцене, не только 

сократить, но совершенно аннулировать всякую мизансцену ре

жиссера. Пусть артисты неподвижно сидят, чувствуют, говорят 
и заражают своими переживаниями тысячную толпу зрителей» 185. 

Следовательно, снова (как и в «Драме жизни» и в «Росмерсхоль
ме») установка делалась на «безжестие». Но на этот раз не в 
символистской, а в сугубо реалистической пьесе. 

Добужинский вспоминал, что в первом же разговоре вместе 
с предложением оформить «Месяц в деревне» Станиславский 
попросил его «передать Александру Бенуа и други~ ... коллегам 
по «Миру искусства» о желании театра соединиться с ними в не
посредственно тесной работе» 186 . Станиславский, значит, и в даль
нейшей перспективе считал желательным контакт с «мирискусни
ками». Он резко менял направление поисков. 

Новаторской была уже предложенная Добужинским плани
ровка пьесы. Впервые в истории МХТ в основу плана всех картин 
положен был геометрически точный полукруг. Такое единообразие 
с точки зрения недавних принципов МХТ выглядело едва ли не 
кощунственным. За все предшествовавшие годы полукруглые пла
нировки даны были Симовым только в картине Сената в «Юлии 
Цезаре» и в первом действии «Горя от ума», и оба раза полукруг 
был исторически мотивирован и обоснован. Добужинский же, 
располагая всю пьесу на полукруге только потому, что такая пла

нировка получалась красивой, попирал элементарные, казалось 

бы, требования реализма. Его решение предполагало фронтальную 
развернутость мизансцен, упраздняло привычные для МХТ диаго
нальные композиции. Более того, Добужинский хотел симметрии 
во всем - вместо асимметрии, которая в МХТ утвердилась как 
закон. Художник стремился к уравновешенности там, где в МХТ 
старались добиваться, наоборот, подвижности, неустойчивости. 
Декорации Добужинского дышали покоем. 

С точки зрения жизненности сомнительны были и· мизансцены 
Станиславского, то монотонно сидячие, то выводившие персона-
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жей поочередно в нентр сцены, напоминавшей, по с.i!овам 
А. И. Басс~хеса, «раковину оркестра» или «нишу для скульптурной 
группы» ~н,. Всегдашняя цель Добужинского эстетизация 
прошлого - вполне устраивала Станиславского, который на этом 
этапе развития системы делал энергичный акцент на динамике 
внутренней в ущерб внешней, на активном переживании, не ищу
щем почти никакого пластического выражения. Станис"1авский 
«пригвоздил актеров» к их местам, ему нужна была статика. 
А Добужинский позаботился о том, чтобы места эти располагались 

симметрично и чтобы статика выглядела красиво. 

Что же касается симметрии, то ее эстетическая функция была, 
может быть, самой важной. Взамен беспорядка (жизненного) 
она предлагала строгую упорядоченность (возможную лишь как 
заведомая условность). Стоит тут же отметить, что почти все 110-
следующие спектакли, верные принципа:v1 традинионализма, вы

страивались симметрично, у Мейерхольда, например, - 11 «Дон 
Жуан», и «Стойкий принц», и «Маскарад». 

Впоследствии художник В. В. Дмитриев метко назвал декора
цию Добужинского «поющей» и пояснил, что ее целью было «от
крытие поэтической среды» ~нн_ Сам Станиславский вместе· с 
художником стремился к «красивой 11ередаче сентиментально
поэтических настроений 20-х - 50-х годов» IB!J_ 

В результате внутренним и внешним законом зрелища стало 
любование прошлым. Точно так же, как художники «Мира искус
ства» любовались версальскими парками или петербургскими 
узорчатыми решетками, Станиславский любова.1ся тут образом 
жизни тургеневских персонажей, высоким строем и благородством 
их чувств, возвышенностью их интересов, поэзией «дворя11с1<ого 
гнезда». Для себя задач\' он форм\1лировал так: «Добыть тvргl:'нев-
скую дымку» 190 . • • • 

Если недавний «Ревизор» был «физиологичен», то «Месяц в 
деревне» сиял беспримесной духовностью. Все события спектакля 
происходили только в сфере возвышенных мечтаний, надежд, 
огорчений и разочарований. «Корявая» и «подлая» русская 
действительность, увиденная в «Ревизоре», тут не присутствовала 
вовсе. Низкое посторонилось, уступило место высокому. 

Правда, в рецензии Беляева нарядная внешность «сценической 
элегии» ставилась под вопрос, и с иронией замечено было, что рус
ские помещики на сцене МХТ «одеты совершенно так же, как фран
цузы на гулянье в Булонском лесу» l!Jt. Но другой рецешент по.с1а
гал, что «деревенская простота не исключает необходимости стро
гих туалетов, перчаток, модных зонтиков» 192 . Характерно, что 
и тот и другой критик исходили из принци1юв жизненной и исто

рической достоверности, выработанных и выстраданных имен110 
Художественным театром. А Художеспзенный театр эти принци11ы 
отбрасывал. И Станиславский не о достоверности думал. Всего два 
года тому назад он с вожделением покупал в Петербурге на Апрак
сином рынке старинные вещи, которые могли сгодиться для поста-
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новки «Ревизора». Теперь забота о подлинности сменилась заботой 
о красоте. 

Тургеневские мотивы были два с лишним года спустя продол
жены в постановке трех пьес ( «Нахлебник», «Где тонко, там и 
рвется», «Провинциалка»), осуществленной руководителями МХТ 
снова в декорациях Добужинского - и снова с успехом. Но после 
таких событий, как «Братья Карамазовы», «Живой труп» и «Гам
лет», новый тургеневский спектакль, естественно, воспринимался 
как сравнительно кроткое «повторение пройденного», как затишье 
после бури. 

Буря началась «Братьями Карамазовыми», спектаклем 1910 го
да, где нервная, исповедническая стихия Достоевского внезапно 
разодрала в клочья все прикрасы традиционализма и обрушилась 

на современную аудиторию с яростью неистовой трагедийности, 
прежде недоступной ни искусству МХТ, ни вообще режиссерскому 
театру. 

Главное - и невероятное - достижение этой работы Немиро
вича-Данченко состоит в том, что ансамбль МХТ в «Братьях 
Карамазовых» впервые прозвуча:1 и был воспринят как ансамбль 
актеров-трагиков - явление прежде неизвестное ни сцене, ни 

публике. После того как Станиславский объявил, что время темпе
раментов безвозвратно прошло, и публика и критика смирились 
с альтернативой: либо актер-трагик (П. Н. Орленев хотя бы) в 
«сборном» спектакле, либо - цельный ансамбль, ровная, обдуман
ная, выверенная по режиссерскому камертону игра. Режиссерская 
воля Немировича эту альтернативу сняла и упразднила. Режиссер 
попытался организовать трагедийный ансамбль, а вдобавок -
впервые в истории театра - осмелился предложить зрителям 

спектакль, который шел два вечера подряд, самой своей длиннотой 
превосходил все мыслимые ожидания, строился, подобно нынеш
ним кинофильмам, «в двух сериях». И хотя такая затея заранее 
вызывала самые скептические прогнозы, в труппе МХТ многими 
воспринималась как нелепая, обреченная, тем не менее Немирович 
добился величайшего успеха. · 

Наделенный от природы острейшим пониманием настроений 
и духовных устремлений общества, окружавшего театр и диктовав

шего ему свою волю, Немирович-Данченко уловил в тот момент 
прилив жгучего интереса русской интеллигенции к Достоевскому. 

Трагедия духа, запечатленная в прозе Достоевского, напря
женные поиски символа веры, идеала, способного осветить смысл 
бытия и указать человеку путь сквозь непроглядную темноту рус

ской действительности, примирить религиозное чувство с чувством 
боли, возмущения и протеста против господствовавшей в обществе 
лжи, обрели чрезвычайную актуальность, можно сказать, живо

трепещущую остроту после поражения революции 1905 года. 
Книги о Достоевском В. В. Розанова, Д. С. Мережковского, 
Льва Шестова выходили одна за другой и читались нарасхват. 
На :театре даже примитивные инсценировки «Преступления 
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и наказания» или «Идиота», если в них заняты были крупные 
актеры, вызывали живой интерес. Время сближения Достоевского 
с передовой русской сценой приспело, Станиславский и Немирович 
это понимали, идея поставить «Братьев Карамазовых» запечатле
лась в их переписке начиная еще с 1908 года. ( «Если есть надежда 
на «Карамазовых», - писал Станиславский, - непременно да
вать» 193.) 

Внезапная и долгая болезнь Станиславского, из-за которой 
ему пришлось прервать совместную с Крэгом работу над «Гамле
том», понуждала Немировича действовать единолично и быстро. 
За минимальный срок был сотворен один из самых значительных 
в истории МХТ спектаклей. 

Вынужденно ускоренные, сжатые темпы р,1боты не допускали 
каких бы то ни было рискованных экспериментов в сфере внешней 
формы спектакля. С самого начала Немирович понимал, что необ
ходимо найти наиболее простое решение. Счастливая идея связать 
между собой отдельные фрагменты великого романа с помощью 
Чтеца, как бы представителя самого автора (впоследствии приме
нявшаяся сотни раз), сразу же озарила воображение режиссера. 
Никогда и нигде прежде такое решение не применялось и даже 
никем не пробовалось. Оно угрожало своего рода концертностью, 
эстрадностью, таило в себе опасность распада спектакля на от
дельные сцены. Но Немирович не убоялся и этого: он понимал, ка
кой текст достанется Чтецу, какая напряженность и раскаленность 
мысли будет вязать друг с другом отдельные «отрывки», то есть 
картины, количество которых в конце концов было сведено к 
двадцати (сперва предполагалось, что будет еще больше). 

Когда зрители входили в зал МХТ, они с изумлением замеча
ли, что знакомый, болотного цвета занавес с белой чайкой зара
нее открыт. Слева на сцене виднелась узкая неглубокая ниша, где 
стояла кафедра Чтеца, освещенная лампой с зеленым стеклянным 
абажуром. Зеленый абажур бросал круг света на раскрытую книгу. 
Направо от ниши на длинной стальной штанге, перерезавшей пор
тал сцены, висел одноцветный оливковый занавес. Когда Чтец 
заканчивал очередной отрывок текста, занавес этот бесшумно 
отодвигался вправо, открывая неглубокую и невысокую продоЛ1·0-
ватую сценическую площадку. 

Действие велось на одноцветном, намеренно нейтральном 
серовато-зеленом, а иногда - белом фоне сукна, близко придвину
того к рампе и окружавшего небольшое пространство выгородки 
(зеркало сцены было значительно урезано). 

Конечно, вся эта «неслыханная простота» пришла к Немиро
вичу-Данченко потому, что с самого начала он скромно заявил 
о своем намерении ставить не «пьесу» и вообще не обычный драма

тический спектакль, а «всего лишь» и только «отрывки из романа». 
То, что называется «постановкой», не казалось ему важным (и он 
писал жене: «Тут не постановка трудна, она сведена до mini
mum'a»). Трудности виделись - и действительно предстояли - в 
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работе с актерами. ( «Малейшие изгибы психологии должны бьпь 
и правильно поняты и усвоены и ярко выражены» 194 .) Тем не менее 
скромнейшая «постановка» предусматривала и повороты круга. 

Зрители видели то угол стола, три кресла, шкаф в комнате 
Карамазова-отца, то золоченую розовую мебель гостиной Кате
рины Ивановны, то пузатый комод и черный диван у Грушеньки, 
то - силуэтом - склонившуюся ракиту, возле которой встреча

лись братья Митя и Алеша, то убогую обстановку избы Снегирева, 
то кровать и стол в Мокром, то покосившийся забор и грязно-жел
тые ворота провинциальной улочки и т. д. Во всех случаях сцена 
обставлялась скудно. А. Д. Дикий определил впоследствии прин
цип оформления как принцип «сгущенного лаконизма» 195 • Это был 
опыт скупого - несколькими точно отобранными предметными 
знаками - указания места и меняющихся обстоятельств действия 

на неизменном нейтральном фоне и умышленного уменьшения 
зеркала сцены ради укрупнения - по закону контраста - актер

ских фигур. 

В Художественном театре, где всегда уделялось иллюзорной 
декорации столько сил и внимания, впервые играли спектакль, по 

сути дела, почти вовсе без декораций. В Художественном театре, 
где звуковая партитура всегда разрабатывалась с величайшей 
тщательностью, на этот раз свели значение звуков и шумов к мини

муму. 

Критики, привыкшие к обстоятельности декораций МХТ, возра
жали. В. Азов, например, полагал, что «карамазовщине нужен 
потолок, хорошо бы еще - низкий, закопченный, с паутинкой. 

Нужны черные тараканы и все такое «розановское», живое, теплое, 
лампадное, душное ... » 196 • Бенуа тоже остался недоволен внешней 
формой спектакля: «С самим принципом постановки - с этой 
серой, очень неприятного тона занавеской, которая висит в про
тяжение всех двух дней, я совсем не согласен ... Декорации, очень 
простые, но и очень характерные, были бы во сто раз лучше». 
Замечание Бенуа обнаруживало систему его театральных воззре
ний, с которой Художественному театру предстояло вскоре позна
комиться на практике. Но тяготение Бенуа к МХТ, поистине 
страстное, тоже отразилось в статье о «Карамазовых»; не прини
мая форму спектакля, он взволнованно писал: «Вся атмосфера 
Художественного театра есть нечто совершенно особенное и, я бы 
сказал, святое» 197 • 

Обозревая историю МХТ за четверть века, Эфрос пришел к 
выводу, что «Братья Карамазовы» занимают в жизни труппы 
«центральное место» и что спектакль этот - «сгущеннейшее выра-

б u u 198 
жение осо енностеи театра, максимума его актерскои силы» . 
Суть же спектакля состояла в том, что Немирович сознательно 
хотел сосредоточить «весь интерес не на фабуле и не на обстановке, 
а на образах. У дадутся яркие, темпераментные образы - будет 
большой успех. Не удадутся - будет почтенная скука» 199 . 

В этой новой для МХТ установке дает себя знать главная 
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режиссерская тенденция, которая может быть определена как 
желание (Достоевским диктуемое) обратиться к опыту великих 
трагиков, к тем самы:vr «темпераментам», которые ставил под 

вопрос Станиславский и которым хоте,1 дать волю Немирович
Данченко. Режиссеру «хотелось раздвинуть рамки установленных 
сценических возможностей». Он писал: «Дело не во времен11, а в 
силе и логике переживаний. Для потрясающих впечатлений нужны 
народные сцены при полном блеске рампы? А вот Иван Карама:юв 
и Смердяков ... будут разrовар,тать при одной лампочке по сорока 
минут, и публика будет глубоко захвачена. А Качалов в ОШl'.101v1-
ляющей сцене «Кошмара» будет совсем один, тр1щ11ать две минуты 
один на сцене ... » 2110 

Специального вниманин '\аслуживает и вот какая подробность: 
Чтец «время от времени прерывал ход действия ... Действующие 
лица иногда застывали на мгновение в мизансцене, на которой 

застигало их это вторжение чтеца» 2111 . 

Публика «первого абонемента» встретила пр~мьеру довольно 
холодно, но широкая зрительская аудитория была глубоко взвол

нована, а столь несхожие по своим идейным и эстетическим по
зициям люди, как А. Р. Куrель и С. М. Волконский, М. А. Волошин 
и Н. Е. Эфрос, Ю. Д. Беляев 11 П. М. Ярцев, Л. Я. Гуревич 11 
В. А. Теляковский, единодушно признат1 постановку «Брат1,ев 
Кара~1азовых» крупным событием в духовной жизни русского 
общества. «Гениальное произведение молнией ударило в души 
артистов» 20 2,- писала Гуревич. Заговорили вдруг о «бездонных 
темпераментах» Леонидова, Качалова, Москвина и других, о 
небывалой у артистов МХТ смеси «возбуждения, боли»""', 
трагического и шутовского. Опытный критик Беляев с нескры
ваемым удивлением признался: «Кажется, в первый раз мне 
приходится писать о стольких актерах сразу: Леонидов, Кача"'IОВ, 
Гзовская, Германова ... И все это в Художественном театре! Что же 
случилось? Как произошло такое нарушение обычая?» Вся игра, 
продолжал он, ведется словно бы «где-то около пекла» 2114 . Об 
«истинной трагедии», разыгранной на сцене МХТ, подробно 
и с волнением повествовал Волоши11 2115 . 

В «Карамазовых», следовательно, осуществилось то, о чем 
напрасно мечтали и Дузе, и Комиссаржевская, и Орленев: была 
впервые найдена и обретена формула свободы трагедийного 
темперамента актера в пределах целостной режиссерской компо
зиции. 

В сущности, к этой же цели, правда, совсем ИНЫi\IИ путями, 
продвигался и Станиславский в растянувшейся на несколько 
лет совместной с Гордоном Крэrом работе над шекспировским 
« Гамлетом». Но интереснейший, небывалый по размаху и смелости 
эксперимент, в котором объединили усилия два великих режис
сера, успехом не увенчался. Тому было много причин. 

Станиславский и Крэr сходились друг с другом в главном: 
в понимании общей идеи и центральной фигуры трагедии. Оба 
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видели Гамлета сильным, мужественным, «лучшим человеком» 
на земле, призванным «очистить от скверны весь дворец, пройти 

с мечом по всему царству» 2u6 • И Крэг настаивал, чтобы Гамлета 
играл сам Станиславский. После недолгих колебаний Станислав
ский, которому трагедийные роли не удавались, отказался и 
поручил Гамлета Качалову. Качалов же, опасаясь ложного пафо
са, впал в другую крайность, наделил принца Датского излишней 
нервной рефлексией, сыграл, по словам Эфроса, «человека, у 
которого непреходящий траур на душе» 207 . 

Общий постановочный план, предложенный Крэгом, воодушев
лял и увлекал Станиславского. Во время репетиций он сообщал 
Гуревич: Крэг «творит изумительные вещи, и театр старается 
выполнить по мере сил все его желания. Весь режиссерский и 
сценический штат театра предоставлен в его распоряжение, и я 
состою его ближайшим помощником, отдал себя в полное под
чинение ему и горжусь и радуюсь этой роли. Если нам удастся 
показать талант Крэга, мы окажем большую услугу искусству. 
Не скоро и не многие поймут Крэга сразу, так как он опередил век 
на полстолетия» 208 . 

Но изобретенная Крэгом система высоких ширм, быстрая и 
бесшумная смена которых должна была сообщить подвижность 
пространству трагедии и предопределить весь облик спектакля, 
намного, тоже чуть ли не на полстолетия, опережала и возмож

ности тогдашней техники сцены. Ширмы, изготовленные в мастер
ских МХТ, получились слишком тяжелые, громоздкие. Чтобы 
менять их конфигурацию, приходилось всякий раз закрывать 
занавес, что никак не входило в намерение Крэга: его «трагическая 
геометрия» предполагала легкие и мобильные, неуловимые для 
зрителей переходы от одного эпизода к другому. 

Кроме того, в целом принимая замысел Крэга прочесть траге
дию «глазами Гамлета», Станиславский оспаривал некоторые 
конкретные его предложения. В частности, Станиславского сму
щало то, что Офелия виделась Крэгу «глупой и странной», она, 
говорил Крэг, «маленькое, ничтожное существо» 209 • Станислав
ский настоял на традиционном исполнении этой роли. 

Но главным камнем преткновения в их совместной работе яви
лось желание Станиславского вести репетиции по системе, которая 
тогда еще находилась в зачаточном состоянии и оперировала 

методом «лучеиспускания» и «лучевпускания». Эта сложная 
методология вступала в непримиримое противоречие и с ритмикой 
шекспировского стиха и с мизансценами Крэга, глушила и сдержи
вала темпераменты актеров. 

Заранее обусловленное «разделение труда», согласно которому 
мизансцены определял Крэг, а репетиции с актерами вел Ста
ниславский, объяснялось тем, что Крэг не знал русского языка. 
Но, конечно, оно с неизбежностью порождало многочисленные 
разногласия между режиссерами. Сохранившиеся записи их бесед 
показывают, что оба искренне стремились друг друга понять, 
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сблизиться, оба, взаимно друг друга уважая, шли 1;1а уступки. 
И все же, когда их работа была наконец доведена до премьеры, 
спектакль не вполне удовлетворял ни Крэга, ни Станиславского. 

Постановка мыслилась истинно трагедийная, она требовала 
«совершенства, идеала, то есть простого, сильного, глубокого, 
возвышенного, художественного и красивого выражения :;,:1вого 

человеческого чувства» - такие задачи выдвиrаJJ перед актерами 

СтанисJJавский. Актеры же тянуJJи «вниз» - в бытовой, житейский 
тон. «Они играJJи по старым приемам Художественного театра. 
Того нового, которое мне чувствовалось, я не смог им передать». 
Далекая от совершенства система им скорее даже мешала: 
в партитуре Станиславского «пьеса измельчалась настолько, 
что уже трудно было видеть все произведение в ueJJoм». В резуль
тате «я поколебался в моих новых верованиях» 210 , - признавался 
Станиславский. 

Подводя итоги этому уникальному опыту, Станиславский 
пришел к_выводу, что руководимые им артисты Художественного 
театра «не нашли соответствующих приемов и средств для пере

дачи пьес героических, с возвышенным стилем» и что им «пред

стояла в этой области огромная, трудная работа еще на многие 
годы» 211 _ 

Комментаторы сочинений Станиславского и некоторые исто
рики МХТ, Станиславскому вопреки, пытались доказать, что 
работа над «Гамлетом» - всего лишь «случайный эпизод в исто
рии МХТ», противоречащий якобы «идейным установкам Худо
жественного театра» 212 . Новейшие, опирающиеся на обширные 
архивные материалы исследования 213 позволяют с уверенностью 
утверждать, что ни «случайным», ни бесплодным это содружество 

Станиславского с Крэгом не было, оно возникло на основе острого 
взаимного интереса двух великих театральных новаторов к идеям 

друг друга и возымело очень большое воздействие на сценическое 
искусство ХХ века. 

Хотя у каждого из рецензентов были свои претензии к поста
новке «Гамлета», она вызвала живейший интерес и небываль1й 
общественный резонанс. Дотоле ни один спектакль в истории рус
ского театра не обсуждался так пылко и так долго. Полемика 
велась и в журналах, и в газетах (в том числе и в провин
циальных) и не утихала более года. 

Разумеется, обе программные постановки МХТ 1910-1911 го
дов, «Братья Карамазовы» и «Гамлет», были далеки от любования 
поэтической стариной, которое совсем недавно доминировало 
в «Месяце в деревне». Но прорывы к трагедии не означали, что 
«мирискуснические» идеи театром отброшены и забыты. Напротив, 
в это же время Мейерхольд в Петербурге приступил к осуществле
нию программы театрального традиционализма - и в импозант

ных постановках на Александринской сuене и в любительских 
спектаклях студийного типа (в разнообразных маленьких театри
ках он выступал под псевдонимом «доктор Дапертутто»). 
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В отличие от Станиславского, чей традиционализм имел 
целью максимальное сближение со стилем автора, драматурга, 
Мейерхольд ставил перед собой задачу воссоздать стиль театра 
былых времен - например, итальянской комедии дель арте 
или французского классицизма. Он пытался повторить - в общих 
и приблизительных очертаниях - сценические формы, которые 
некогда обладали огромной силой эмоционального воздействия 
на аудиторию и которым он надеялся эту силу вернуть. 

Потому-то спутниками Мейерхольда стали не Добужинский и 
Бенуа, с их пристрастием к колоритным подробностям, с их вкусом 
к характерным историческим реалиям, но Сапунов и Головин, 
тоже «мирискусники», но гораздо более свободные в своих сти
лизациях. Мейерхольд, извлекая эссенцию, игровую природу 
того или иного театрального стиля, охотно доверялсR их интуиции 

и фантазии, смело устремлявшейся из далекого прошлого в се
годняшний день. 

В 1910 году Мейерхольд показал в Доме интермедий пантомиму 
А. Шницлера «Шарф Коломбины» на музыку Э. Донаньи. Во вто
рой раз (после блоковского «Балаганчика») вдохновляясь стихией 
итальянской комедии дель арте, режиссер теперь хотел воскресить 
и тотчас же усложнить, насытить новым содержанием грубовато
развязную манеру игры площадных комедиантов. Простонарод
ную старинную забаву пронизывала сегодняшняя тревога. В по
становке ощущалась гротескная двусмысленность. Сапунову 
шутовство с примесью жути было всегда по душе. Сквозь тобую 
театральную игру ему виделась современная Русь, ее глухие углы, 
мещанские обои «букетиками», разгул, тревога, тоска. Во всякой 
эпохе он с фатальной неизбеж11остью попадал в родимый трактир, 
натыкался на ярмарочную кapyce.-ll, 11 1зстречал с детства знакомые 
гоголевские «рылы». Что и требовалось Мейерхольду. Он сумел 
ввергнуть Пьеро, Коломбину, Арлекина в ералаш российского 
захолустья, с величайшей изобретательностью организовал в 
тесноте крошечной сцены неостановимое танцевальное движение 

сумбурного провинциального бала. «Шарф Коломбины» видел 
Станиславский. Спустя десять лет он называл эту работу «вели
колепной» 214 . 

Через месяц после «Шарфа Коломбины» состоялась премьера 
«Дон Жуана» Мольера в Александринском театре. Насколько 
аляповата и намеренно убога была внешность «Шарфа Колом
бины», настолько вызывающе пышной, репрезентативной была 
внешность этого спектакля, стилизованная Мейерхольдом и 
Головиным по образцу роскошных придворных представлений 
времен «короля-солнца», Людовика XIV. Сценические формы 
комедийного театра Мольера укрупнялись, облагораживались, но 
в таком нарочито эстезированном виде тотчас смыкались 

с парадной роскошью императорского Петербурга, с его фаль
шивым, но ярким блеском, с его призрачным столичным вели
чием. 
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«Дон Жуан» шел без занавеса, при полном свете в зрительном 
зале. Огромный овал просцениума, перекрывая оркестровую 
яму, вылезал вперед, вплоть до первого ряда партера. Над про
сцениумом висели три бронзовые люстры, а по бокам стояли 
два огромных канделябра: в люстрах и канделябрах горели сотни 
восковых свечей. Сцену обрамлял живописный портал, цвет 
которого совпадал с красной обивкой лож. За порталом следовал 
ряд ниспадающих и постепенно сужающихся кулис, обильно 

украшенных позолотой. Вся эта рама, охватывающая сцену, 
сверкая золотом и полыхая красным цветом, сливалась с красным 

и золотым ампиром зрительного зала. «Разделение сцены от 
залы не ощущается, - комментировал С. М. Волконский, - и если 
бы в партере и ложах сидели зрители в луикаторзовских костюмах, 
то все вместе слилось бы в довольно гармоничный «маскарад», 

в котором трудно было бы различить, где кончаются зрители 
и начинаются лицедеи» 215 • 

Планшет сцены был покрыт матово-голубым ковром. В глубине 
на заднем плане висел золотистый, «ржавый» гобелен. Его можно 
было отдернуть, и тогда перед зрителями возникала далекая, но 
теплящаяся живыми и яркими головинскими красками картина: 

улица, или лесная чаща, или комната Дон Жуана, или кладбище 
и мавзолей Командора, или просто темно-синее ночное небо, 
прорезанное звездами. Туда, в глубину, актеры не должны были 
уходить. По замыслу Мейерхольда вся игра велась на просце
ниуме. Порой действие сопровождала музыка Рамо, то медлитель
ная и чинная, то кокетливая и нежная. 

Откровенно распахнутая форма представления приводилась в 
действие, управлялась и организовывалась арапчатами. 

Проворные, шустрые, бесшумные и быстрые «Мейерхольдовы 
арапчата» (выражение Анны Ахматовой) в красных ливрейных 
камзолах были вездесущи. Они дымили на сцене благовониями, 
подавали Дон Жуану -выпавший из его рук кружевной платок, 
завязывали ему башмаки, пока тот спорил со слугой, приносили 
артистам фонари, когда сцена погружалась во мрак, торопились 
протянуть им шпаги, когда завязывался поединок, исIIуrанно 

прятались под стол при появлении статуи Командора ... Они же, 
арапчата, объявляли антракты. 

Виртуозно разработанная партитура действий арапчат при
давала самому их существованию на этой сцене, на голубом 

ковре, скрадывающем шум движений, двойной смысл: ловкие 
слуги просцениума, но и - маленькие маги, волшебники, по при

хоти которых и для забавы которых, казалось, шел весь спек
такль ... 

Впрочем, как ни красива была его внешняя форма, режиссер 
знал, что, если он решил вести всю игру при ярком освещении 

и в непосредственной близости к публике, то он обязан добиться 
музыкальной ритмичности движений актеров, пластической лег
кости, звучности сценической речи. 
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Пока Головин готовил декорации и костюмы, Мейерхольд 
работал с исполнителями. Он добивался балетной грации движе
ний, небрежного танцевального ритма, «напевности походки», 
пластического изящества. Все это было внове и удивляло алек
сандринских артистов. «Только Юрьев, репетировавший Дон 
Жуана с молодым задором и юношеской восприимчивостью, 
подхватывал на лету каждое предложение режиссера, искренне 

старался сделать все, чего тот от него требовал ... » 216 . На его 
статной и стройной фигуре шитые золотом и серебром костюмы 
Головина смотрелись прекрасно. Дон Жуан - Ю. М. Юрьев в па
риках с длинными локонами, то золотистыми, то черными, как 

смоль, то каштаново-рыжими, в костюме, расцвеченном лентами, 

бантами, кружевами, трепетавшими и будто вспыхивавшими при 
каждом мановении его руки, был слегка вычурен, чуть жеманен, 

но величав. 

Непринужденная домашность взаимоотношений Сганареля -
К. А. Варламова с публикой создавала прекрасный и чрезвычайно 
выгодный контраст поведению Дон Жуана - Юрьева, который 
был ото всех отдален, отрешен, всем недоступен: сама надмен

ность, сама гордыня, герой, исполненный презрения к людям -
к каждому по отдельности и ко всему человечеству разом. 

Опыты Мейерхольда в сфере традиционализма и стилизации 
продолжили два режиссера, начавшие свой путь в театре на 
Офицерской,- Ф. Ф. Комиссаржевский и А. Я. Таиров. Оба 
они не имели тогда еще своих собственных трупп, а потому им 

приходилось экспериментировать в предприятиях коммерческого 

типа, второпях, с актерами, вовсе не приспособленными для 
решения новых задач. Естественно поэтому, что наиболее интен
сивные творческие контакты возникали обычно между режиссером 
и художником. И Комиссаржевский и Таиров продемонстрировали 
в 1910-1914 годах ряд спектаклей, где стилизация отчетливо 
проступала во внешности постановки, в ее убранстве, костюмах, 
отчастн - в построении мизансцен. Но актеры повиновались им 
плохо. Особенно трудно приходилось режиссеру тогда, когда он 
работал со зрелой, сложившейся и авторитетной труппой. В таком 
положении оказался Ф. Ф. Комиссаржевский в московском театре 
Незлобина. 

Традиционалистские идеи Комиссаржевский осуществлял, во 
многом копируя Мейерхольда и в то же время настойчиво с ним 
полемизируя. В вину Мейерхольду он ставил готовность отдать 
актера на произвол живописцев, которые, считал Комиссаржев
ский, навязывали режиссеру свои капризы. С другой же стороны, 
с похвалой отзываясь о принципах актерского творчества, которые 

культивировал Станиславский, Комиссаржевский критиковал 
Художественный театр за бескрылое «копирование действитель
ности», за подмену искусства «мелкообыденной хроникой в лицах», 
«фокусами», «фотографией» 217 . Свою цель Комиссаржевский 
видел в создании такого театра, где первое место принадлежало 
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бы актеру и где главной целью сценического действия стало бы 
раскрытие философского содержания драмы. 

Реализова,ъ эти намерения на практике было нелегко. 
В 1910 году Комиссаржевский поставил в театре Незлобина 
в Л1оскве «Не бы,10 ни гроша, да вдруг алтын» Островского. 
По указанию реж11ссера художники Н. П. Крымов и А. А. Арапов 
оформили представление в лубочном духе: Крымов расставил 
на фоне НJЖО ра3л1ае'~еванного задника причудливые домики, 
«примитивные по контурам, несколько на манер детских игрушек 

грубой кустарной работы». В костюмах Арапова «была наивность, 
наглая, кричащан» ~18 . Мизансцены Комиссаржевского обладали 
нарочитой балаганной веселостью и простотой. Конечно, желание 
сбJJизнть комедию с эстет1Iкой лубочной картинки и площадного 
балагана вступа"1,J в непримнримый спор с пониманием Остров
ского как бытописателя, а также с издавна сложившейся 

трс1юшией исполнения его пьес на сценах MaJJoгo и Александрин
ского театров. В одной из рецензий отмечалось, что Комиссаржев
ский «отринул шаблонный быт, заключающийся в манере пить 
чай, отплевываться, сморкаться в красный платок», искусно 
«смешаJJ яркие пятна с тенями лиризма и психологии» 219 . Но 
даже те критики, которые с удовлетворением отзывались о режис

суре Комиссаржевского, гораздо более сухо и сдержанно оцени
вали актерское испо:1.нение. В спектакле, ])езюмировал Э. М. Бес
кин, «актер не поспевал за режиссером» 220 . 

Кроме того, Комиссаржевский надеялся, что «за видимой 
жизнерадостностью» е~~ постановки будет ощутима «предчувст
вуемая гроза», «тьма» -- 1• Эти расчеты не оправдались. Напрасно 
режиссер внушал артистам незлобинской труппы, будто «религиоз
ная душа Островского чувствовала истинную жизнь только 
за пределами окружающего человеческого быта», будто персо
нажи драматурга - «мертвые», и смех, который они должны 
вызывать, - «смех мистического порядка» 222 . Как ни силился 
он вложить в наивную стилизацию некий мистический смысл, 
подобные поползновения комедия Островского решительно отвер
гала. 

Следующие традиционалистские опыты Комиссаржевского осу
ществлялись уже без особых философских претензий и явно 
под впечатлением мейерхольдовских стилизаций. Даже темати
чески он следовал за Мейерхольдом, мобилизуя в первую очередь 
традиции комедии дель арте и театра Мольера. 

В 1911 году в театре Незлобина Комиссаржевский поставил 
«Мещанина-дворянина». Декорировал спектакль Сапунов. Точно 
так же, как МейерхоJiьд и Головин в «Дон Жуане», они добивались 
фронтальности и симметрии: в первом акте в центре сцены уст
роено было нечто вроде трона для Журдена, чуть правее и чуть 
левее - сверкающие люстры вверху и банкетки внизу; во втором 

акте на фоне «перламvтрового неба» в центре - белая лестница, 
а справа и слева - линии цветочных боскетов 223 . Мизансцены 
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симметрично выстраивались на первом плане. К финалу спектакля 

режиссер отодвинул свои мизансuенические построения в глубину. 

У переднего края сuены он устроил «оркестровую яму» и посадил 
спиной к зрителям нескольких музы.кантов в пышных париках: они 
услаждали слух Журдена. 

Кугель и сдержанно похваливал и недоумевал: «Мне казалось, 
что это достаточно мило, достаточно забавно и изобретательно -
все, что сделал Ф. Ф. Комиссаржевский. Хороши, хотя совершен
но фантастичны декораuии г. Сапунова: в таких хоромах могли 
жить Гизы ... Если нелеп в мещанстве своем костюм Журдена,
почему так восхитительно по нежной красоте линий и красок его 
жилище?» Закончив описание внешнего облика спектакля снисхо
дительной фразой: «Итак, я очень uеню Ф. Ф. Комиссаржевско
го,- Кугель продолжал» - Но пойдем по пути разбора». И вот 
тут-то оно - вне стиля» 224 . Незлобинские актеры остались верны 
рутине и себе. Сквозь стилизаuию пробивался бытовой говорок, 
пластический рисунок смазывался. 

В 1913 году Комиссарже·вский поставил мольеровский спе
ктакль «Лекарь поневоле» в Малом театре. Главная идея пре
дусматривала раскрытие связи Мольера с искусством итальянской 
комедии масок. 

Как пояснял в печати Коммисаржевский, решено было 
«дать весь этот претворенный Мольером итальянский театр 
в рамке, соответствующей ус"1овной сuене итальянской комедии, 
но несколько преображенной в стиле придворных спектаклей 
эпохи «короля-солнuа», в моем понимании этой эпохи» 225 . А по
тому возникло намерение разыграть «Лекаря поневоле» как 
комедию-балет на музыку Ж.-Б. Люлли в костюмах и декораuиях 
Л. М. Браиловского. Хотя Браиловский и не обладал стилиза
торскими дарованиями Сапунова или даже Арапова, тем не менее 
создать на сuене Малого театра атмосферу праздничного воз
буждения и жизнерадостной пышности «в стиле придворного 
барокко» ему удалось. После «Лекаря поневоле» С. Яблоновский 
пришел к выводу, что Комиссаржевский «слишком влюблен 
в театр как в зрелище, притом непременно сопровождаемое музы

кой. Ему необходимы и танuы, и пластика, и художник, не доволь
ствующийся местом декоратора, а требующий себе места рядом 
с актером, композитором и другими равными между собой созида
телями спектакля; все отрасли искусства равны и все равно 

должны быть представлены... Можно говорить о некотором 
излишке шаловливого дурачества, но в общем спектаклю придан 
характер беззаботности, умышленно-грубоватой роскоши» 226 . 

Благожелательно отозвался о постановке и С. Глаголь: «Хотя 
многое в буффонаде и было благодаря настояниям ветеранов 

театра уничтожено, и хотя Островский с его бытовым тоном нет-нет 
да и начинал звучать в речах действующих лиu, но большая 
часть артистов все-таки горячо старалась осуществить затею 

Комиссаржевского, и спектакль получился красивый, оригиналь-
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ный и забавный» 227 . Все же Н. Г. Зограф подвел иной итог: 
«Подлинного единства слова, музыки и танца, музыкального ритма 
действия, - утверждал он, - в театре не получилось, что при
знавал и сам Комиссаржевский ... Актеры не поддержали этих 
идей режиссера. Эта линия режиссерского творчества резко не 
соответствовала практике Малого театра» 228 . 

Конечно, навыкам московской императорской труппы и 
убеждениям ее руководителя А. И. Южина «не соответствовала» 
никакая мало-мальски активная «линия режиссерского твор

чества»: недаром и в рецензии С. Глаголя упомянуто о сопротивле
нии «ветеранов». Очевидно и то, что опыты стилизации, которые 
предпринимал Комиссаржевский, везде упирались в необходи
мость добиться сплоченности ансамбля. Для этого нужны были 
гораздо более длительные сроки, нежели те, которыми располагал 

Комиссаржевский; приглашаемый всего лишь на отдельные по
становки. 

Вынужденная торопливость давала себя знать и в его молье
ровских спектаклях и в его вариации на темы комедии дель арте -
«Принцессе Турандот» Гоцци на незлобинской сцене ( 1912). 
Эскизы декораций и костюмов для этого спектакля успел сделать 
Сапунов. После трагической гибели художника оформление по 
сапуновским эскизам выполнил Арапов. И тут в декорациях 
торжествовали все та же умышленная фронтальность, тщательно 

соблюдаемая симметрия, откровенная кулисность. И тут яркость 
и праздничность костюмировки радовали глаз. Спектакль шел 
под музыку Рамо. Но в данном случае Комиссаржевский не 
требовал от артистов особой легкости и грации, напротив, он 
пошел навстречу привычным навыкам и дал исполнителям 

возможность внести в парадную форму роскошного представления, 
пусть маленькими дозами, бытовую достоверность, позволил 
несколько утяжелить игру. В итоге он неожиданно «гольдонизиро
вал» Гоцци, приблизил комедию масок к комедии характеров и 
добился определенного успеха на пути традиционалистских 

исканий. Вскоре, впрочем, Комиссаржевский двинулся в совсем 
ином направлении и надолго расстался с комедийным реперту
аром. 

Таиров, как и Комиссаржевский, начал с полемики на два 
фронта: заявил, что категорически отрицает и «натурализм» 
Станиславского и «условность» Мейерхольда. МХТ порицался 
как театр «литературный», где актерское искусство низведено 
на положение служанки словесности. Опыты Мейерхольда осу
ждались как «изобразительные», заставляющие актера служить 
опять-таки не своему, а чужому делу - живописи. В Художествен
ном театре актер - всего лишь раб писателя, в театре Мейер
хольда актер - всего лишь раб художника-декоратора. Таиров 

ратовал за полную независимость театра от муз-приживалок. 

Сцена не место для экспозиции полотен художников, пусть даже 
таких талантливых, как Головин или Судейкин. Сцена не кафедра, 
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с которой должно звучать слово Достоевского, Толстого или 
Чехова. Сuена есть сuена: подмостки для актерской игры. 

Эта программа, при всей ее вызывающей категоричности, 
имела одно важное достоинство: она ясно указывала трудно

достижимую uель. Впоследствии таировская программа и уточня
лась и конкретизировалась, но uель, провозглашенная Таировым, 
и позже оставалась все та же. 

Ранние режиссерские работы Таирова уводили его далеко 
в сторону от комнатного, разговорного театра XIX-XX веков. 
Характерные жанровые гибриды, все эти «драмы», «сuены», 
«пьесы», знаменовавшие разные способы сближения с обыденной, 
повседневной жизнью, Таиров отвергал с порога. В этом пункте 
он смолоду был бескомпромиссен. Гротеск, манивший Мейер
хольда, его не прельщал. Он добивался химической чистоты 
жанра: комедия да будет комедией, трагедия да будет трагедией. 

Когда он в 1911 году ставил «Изнанку жизни» в петербургском 
театре Рейнеке в декораuиях С. Ю. Судейкина, Таиров высво
бождал арлекинаду из-под гнета дидактической сатиры Х. Бена
венте и возвращал ее к площадной игре в духе комедии дель 

арте. В «Желтой кофте» Г. Бенримо и Д.-К. Хазлтона, поставлен
ной в 1913 году в Свободном театре К. А. Марджанова в деко
раuиях А. А. Арапова, Таиров опять же стремился к наивной 
комедийной забаве, к шаловливой «китайщине». 

Но пантомима «Покрывало Пьеретты» в том же Свободном 
театре в том же 1913 году демонстрировала, напротив, порыв 
к трагедии, особенно заметный в сравнении с мейерхольдовской 

интерпретаuией этой же пантомимы. Таиров, как и Мейерхольд, 
обратился к пантомиме с uелью доказать, что театр способен 
обойтись вообще без всякого текста, без единого произносимого 
слова, что у театра есть собственные, независимые от словесности 
средства выразительности. Однако в противовес «Шарфу Колом
бины» с его гротесками, взвинченными и дергаными ритмами, 

с его «русскими рожами» и комически-жуткой аляповатостью, 
«Покрывало Пьеретты» было попыткой создать безмолвную 
«мистерию», трагическую поэму любви. 

Тем не менее, опровергая мейерхольдовскую интерпретаuию 
пантомимы Шниuлера, Таиров вел эту полемику, оставаясь в пре
делах общей ретроспективистской конuепuии. 

Идеи традиuионализма все еще не утратили свою привле
кательность. Им снова отдал дань и Московский Художественный 
театр, где при самом активном участии Бенуа готовился молье
ровский спектакль. Он состоял из двух комедий - «Брак поне
воле» и «Мнимый больной». Премьеру сыграли весной 1913 года, 
и на афишах значилось: «Постановка А. Н. Бенуа. Художник 
А. Н. Бенуа». Руководители МХТ афишу подписать не пожелали, 
хотя хорошо известно, что реально оба они принимали участие 
в подготовке мольеровского спектакля. Станиславский отдал 
репетиuиям «Мнимого больного» массу времени. Но, как это 
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уже произошло в работе над «-Гамлетом», опять со всей очевид
ностью выяснилось, что новорожденная система Станиславского 
применительно к Мольеру тоже оказывается помехой. 

Тут проступала закономерность. постичь и осознать которую 
в стенах МХТ смогли не сразу. Методология, разрабатываемая 
Станиславским, проистекала из непременных для реалистической 
драмы психологически обоснованных, точных мотивировок каж

дого слова и поступка. Система на тогдашней стадии ее развития 
вполне годилась для правдивого воссоздания персонажей, чело

веческий масштаб которых был заурядно жизненным. Когда же 
избранная театром трагедия или комедия предлагала другой, 
запредельный (по отношению к «нормальной температуре» 
обыденной повседневности), так сказать «сверхжизненной» 
градус темперамента и масштаб образа, система Станиславского 
из стимула превращалась в тормоз. , 

Идеи традиuионализма и стилизаuии ставили резкий акuент 
на условность театра, система же Станиславского предполагала 
снятие условности, движение к натуральной жизненности. Пафо
сом систе_мы (не знавшей тогда таких понятий, как «сверхзадача» 
или «сквозное действие») была точность самомалейших движений 
души. Актерское естество раздваивалось: плоть (и пластика) 
подчинялись костюму, декораuии, стилю, душа (и интонаuия) ,
обязательной правде переживаний. 

Когда репетировали Тургенева или Островского, эта антиномия 
скрадывалась. Когда репетировали Мольера, она_ выпирала 
наружу. И хотя руководители МХТ испы:гывали глубочайшую 
симпатию к Бенуа, работали с ним душа в душу, идиллия таила 
внутри себя взаимную несовместимость. Между внешностью 
спектакля, которую доверчиво отдавали в руки Бенуа, и внутрен
ним ходом спектакля, которым пытались управлять Станиславский 
и Немирович-Данченко, зияли пустоты. 

Для Бенуа постановка Мольера во многих отношениях была 
чрезвычайно важной. В 1910 году он выступил с резкой критикой 
мейерхольдовского «Дон Жуана». Его нашумевшая статья назы
валась «Балет в Александринке». Бенуа писал, что в спектакле 
нет серьезной «драматической идеи», происходит «замена эстети
ческой игрой настоящего жизненного искусства» 229 . 

Приступая к мольеровскому спектаклю МХТ, Бенуа намере
вался делом доказать свою правоту и первым долгом добиться 

жизненности. Интерьеры, которые он соорудил для «Мнимого 
больного», были загромождены множеством всевозможных вещей 
и вещиu. Устремляясь к правде ушедшего быта, Бенуа хотел 
точно воссоздать исчезнувшую конкретность мольеровского вре

мени. Историк русского театрально-декоращюнного искусства 
М. Н. Пожарская ставит в заслугу Бенуа обращение «к приемам 
голландской живописи с тем, чтобы «утеплить» обстановку, более 
выпукло передать ощущение «живой жизни» 230 . Источник, 
воодушевлявший Бенуа, назван верно. Но потому-то и возникло 
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несоответствие между комедийной игрой, которую предлагал 

Мольер, и обстановкой, которую взяли с полотен «малых голланд
цев». И дабы вернуться к Мольеру, избавиться от тесноты, Бенуа 
вынужден был сообщить декорации движение ввысь, захватив 
все зеркало сцены. Неожиданным результатом явилась огром
ная, вовсе не в духе «малых голландцев» кубатура' интерьера 
и массивная, скорее в стиле модерн, застекленная дверь в комнате 

Аргана, сильно напоминавшая двери в самом здании МХТ, 
сделанные по рисункам Ф. О. Шехтеля. Рядом со старинными, 
точно скопированными креслами, часами, подсвечниками, мятыми 

подушками, гусиными перьями и т. п. очутились утрированно 

громадные клистиры, аптечные банки, склянки, реторты и ступки. 

Видное место занял вычурный стульчак, из-под которого выгляды
вал ночной горшок, расписанный веселенькими цветочками. 

Если к моменту премьеры мольеровского спектакля художник 
Бенуа обладал уже всероссийской известностью, то как режиссер 
драматического театра он только дебютировал. Современники 
встретили его дебют прохладно. «Постановка Мольера Худо
жественным театром, - писал В. Г. Сахновский, - разочаровала 
многих» 231 . «Основной недостаток спектакля, - констатировал 
Э. М. Бескин, - его грузность, тяжеловесность» 2:J 2 . 

Характерно, что Станиславский в «Моей жизни в искусстве» 
мольеровского спектакля вовсе не касается, хотя его-то игру в роли 

Аргана хвалили почти все. Но «логика чувств» Аргана (безупреч
ная!) и «правдивость желаний»(неоспоримая!) не имели ничего 
общего с «бытовой комедийностью», которой добивался Бенуа. 
Оттого-то и возникло невероятное для Художественного театра 
явление: Станиславский, страстный поборник ансамбля, в «Мни
мом больном» играл как комик-гастролер. Он солировал и давал 
полную волю комедийному азарту, а остальные подавали свои 

реплики по-житейски правдиво. Партнеры Станиславского сущест
вовали в комнатной температуре «малых голландцев», Станислав
ский же играл так, что «буффонада царствовала уже самодер

жавно» 233 • Сахновский полагал, что в спектакле вообще странно 
б 234 

«перемежалось начало стилизующее ... с началом ытовым» . 
Тем не менее в октябре 1913 года Бенуа вошел в состав дирек

_ции МХТ и стал главным консультантом по всем постановоqным 
вопросам, то есть, говоря нынешним языком, главным художником. 

Кроме того, Бенуа потребовал права на одну самостоятельную 
постановочную работу в год: деятельность режиссера его увле
кала. Симов покинул Художественный театр1 которому отдал 
пятнадцать лет жизни. Оформление спектаклей почти полностью 
перешло в руки Бенуа и Добужинского. Характерная для этих 
художников склонность к изяществу, к эстетизации влекла за 

собой неизбежные перемены в искусстве МХТ. 
Весьма выразительный в этом смысле документ - письмо 

Бенуа Станиславс1{ому, где художник предложил переименовать 
«Трактирщицу» Гольдони в «Хозяйку гостиницы». В июне 
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1913 года он убеждал Станиславского:«Слово «Трактирщица» уже 
потому не годится, что одно оно сразу дает аромат капусты и 

вн,1 шает мысль о клопах. Я же хочу представить опрятн,1ю и 
прi1ятную гостиницу для знатных постояльцев» ~-J 5_ И Станислав
ский, у которого всего пять лет назад Хлестаков давил -на сцене 
клопов, сразу же такое предложение принял. 

Мечтая, «чтобы вышел занятный и изящный спектакль», Бенуа 
вытравлял из Гольдони все признаки простонародности, все 
бытовые краски. Его стремление к аристократизму и грации 
открыло широкие возможности свободного построения динамич

ных мизансцен, выгодных для комедии и удобных для актеров 
(прежде всего для О. В. Гзовской - Мирандолины и Станислав
ского - кавалера ди Рипафратты). Гольдониевский спектакль 
МХТ 1914 года (над которым работали и Станиславский и Не
мирович-Данченко) - бесспорно, высшее достижение Бенуа на 
драматической сцене. Ему удалась не только изысканная стилиза
ция кокетливых форм рококо в декоре и в костюмах. Важнее дру
гое: Бенуа сумел на этот раз достичь цельности, избежать противо
речий постановки «Мнимого больного». 

5 

Как ни соблазнительны были для МХТ традиционалистские 
мотивы, как ни прочны казались позиции, занятые в стенах МХТ 
мастерами «Мира искусства», все же театр, который с полным на 
то основанием считал себя выразителем верований, надежд и тре
вог русской интеллигенции и свое назначение видел в раскрытии 
«высших запросов духа», не мог довольствоваться обаятельными 
стилизациями. Незадолго до первой мировой войны, когда русское 
освободительное движение снова набрало силу, когда брожение в 
массах явственно стало нарастать, в искусстве МХТ, как бы в па
раллель с безмятежной веселостью комедийных спектаклей по 
Мольеру и Гольдони, опять внятно послышались драматические 
ноtы резкого неприятия современной социальной действительно
сти. В постановках «На всякого мудреца довольно простоты» 
Островского (1910), «Живого трупа» Л. Толстого (1911) была 
сконденсирована энергия злой и непримиримой социальной 
критики. 

Комедию Островского театр настойчиво сближал с современ
ностью, психологически точно, иронично и язвительно х.аракте

ризуя тупых ретроградов вроде Крутицкого (Станиславский) или 
Мамаева (Лужский), а заодно и говорливых либералов вроде Го
родулина (Леонидов). В драме Толстого социальный протест, со
пряженный с темой внутренней свободы человека, с его отчаянным 
усилием сбросить с себя ярмо фальшивой морали и безнравствен
ного закона, звучал, особенно в образе Протасова - Москвина, 
гневно и горячо. 

Случилось так, что «Живой труп» оказался последней совмест-
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ной режиссерской работой Станиславского и Немировича-Данчен
ко. Сохраняя былую приверженность к идейно-художественной 
позиции МХТ, они теперь все дальше расходились в понимании 
конкретных сценических задач и впредь уже работали порознь, с 

разными помощниками: Станиславский - с Сулержицким, Неми
рович-Данченко - чаще всего с Лужским. «К этому времени.
сказано у Маркова,- определяется творческое различие их ин
дивидуальных поисков, которое в результате явилось чрез

вычайно плодотворным для развития театра. Их творческое со
перничество углубляло искусство МХТ и неизменно двигало 

236 его вперед» . Это одна сторона дела. Была и другая: часть арти-
стов ориентировалась на Станиславского, уклоняясь от работы с 
Немировичем-Данченко, а те, которым система казалась слишком 
трудна, старались держаться подальше от Станиславского, по

ближе к Немировичу. Внутритеатральные отношения напряглись, 
что, разумеется, сказывалось и на новых постаноЕках. 

Второй тургеневский спектакль, сыгранный в 1912 году (ис
полнялся первый акт «Нахлебника», «Где тонко, там и рвется», 
«Провинциалка»), опять шел в декорациях Добужинского, но, 
в отличие от «Месяца в деревне», художественной целостностью 
не обладал. Оранжерейное обаяние по-прежнему сохранялось в 
изящной и шаловливой сценической акварели «Где тонко, там 
и рвется». В «Нахлебнике» атмосфера была более сумрачна, 
краски сгущались, тема социального неравенства звучала болез

ненно. «Провинциалка» разыгрывалась в напористо-комедийной 
манере, причем наиболее «близко к буффу» вел роль графа Лю
бина Станиславский. 

Стилистический разнобой свидетельствовал о том, что и в 
тургеневских пьесах МХТ уже не мог довольствоваться лирикой 
и элегичностью, которыми недавно упивался. Время требовало бо
лее острого соприкосновения с действительностью, и, видимо, 
Немирович-Данченко это чувствовал: обе постановки новых рус
ских драм, осуществленные в предвоенные годы на сцене МХТ,
«Екатерина Ивановна» (1912) и «Мысль» (1914) Леонида Андре
ева - принадлежат ему. Не подлежит сомнению, что и в истол
ковании классики Немирович стремился отозваться на перемены, 
совершавшиеся тогда в русской общественной ~изни. · 

Памятуя о том, какое сильное впечатление произвели «Братья 
Карамазовы», Немирович решил инсценировать «Бесы» Достоев
ского. Это его намерение вызвало негодование Горького. Как толь
ко Горький (который «Братьев Карамазовых» не видел) узнал, что 
в Художественном театре опять надумали ставить Достоевского, 
он н::1Г111rп.1 Немировичу: «И11сцсIIIIропку произведений Достоевско
г1, н считаю делом общественно вредным», ибо такие опыты «спо

собствуют разfушению и без того не очень-то здоровой обществен
ной психики» 2 '. 22 сентября 1913 года в «Русской мысли» было 
напечатано нашумевшее открытое письмо Горького «О «карама
:ивщине». Писатель призывал всех, «кому ясна необходимость 

173 



оздоровления русской жизни, протестовать против постановки 
произведений Достоевского на подмостках театра» 2J8 Месяц 
спустя, 27 октября, та же газета опубликовала статью Горького, в 
которой (уже после премьеры «Николая Ставрогина», состоявшей
ся 23 октября) писатель еще более горячо доказывал, что спек
такли по Достоевскому «социально вредны» 239 . 

Позиция Горького в этом вопросе, получившая одобрение в 
кругах радикально настроенной интеллигенции, опиралась на 

восходящее еще к Н. К. Михайловскому восприятие Достоевского 
как «жестокого таланта». Горький полагал, что в момент, когда 
«нехорошо на Руси», задача театра - «проповедь бодрости», 
«духовного здоровья, деяния» 240 , а произведения Достоевского 
бодрости не внушают. Он оговаривался, впрочем, что выступает 
«не против Достоевского, а против того, чтобы романы Достоев
ского ставились на сцене. Я убежден,- продолжал он,- что одно 
дело - читать книги Достоевского, другое - видеть образы его 
на сцене да еще в таком талантливом испоJ1нении, как это умеют 

показать артисты Художественного театра». Выходило, что, чем 
талантливее театр, тем хуже. « ... Кто знает,- спрашивал Горь
кий.- Н<: ВсlИЯ.1а сlИ инсценировка Карамазовых на рост само
убийств в Москве?» 2•11 

Немирович пытался Горького переубедить ( «Если бы Вы зна
ли, видели сами, что и как инсценируется из Достоевского, то Ва
ше чувство протеста было бы по крайней мере ослаблено» 242 ). От 
имени всей труппы МХТ 011:убликовано было короткое «Открытое 
письмо М. Горькому», где театр брал под защиту «глубочайшего 
художника Достоевского» и заявлял, что обращается к его тво
рениям, движимый «высшими запросами духа» 243 . В газетном 
интервью Немирович высказал твердое убеждение, что «истинно 
художественное не может быть аморальным» 244 . Все эти доводы 
Горького не поколебали. В 1914 году он приехал в Москву, побывал 
на представлении «Николая Ставрогина» и категорически заявил, 
что «на полотно «Ставрогина» попали самые мрачные краски 
Достоевского» 245 . И, значит, наихудшие его опасения подтвер
дились. 

Между тем, судя по отзывам рецензентов, спектакль был 
далеко не так мрачен, как показалось Горькому. П. М. Ярцев, 
например, утверждал, что мучительное и болезненное дано «в 
исцеляющем свете», с глубокой верой, что «страдания перейдут в 
радость» 246 • А. А. Койранский заметил, что «Ставрогин Качалова 
теплее, вызыв1ает больше сочувствия и симпатии, чем Ставрогин 
Достоевского» 247 . Сомнения, и серьезные, постановка вызывала 
как раз с точки зрения «истинной художественности». Отдельные 
бесспорные актерские удачи (М. П. Лилина -- Хромоножка, 
Н. С. Бутова - Варвара Петровна, Н. О. Массалитинов - Шатов, 
И. Н. Берсенев - Петр Верховенский) не складывались в ан
самбль, не объединялись общностью «настроения». Премьера 
«встретила холодный прием у москвичей» 248 , театр упрекали в том, 
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что, инсценируя Достоевского, он на этот раз «не сумел избежать 
компромиссов» 249 . Даже самые стойкие приверженцы МХТ, Гуре
вич и Эфрос, высказывались о «Николае Ставрогине» сдержанно. 
Яблоновский откровенно заявил, что, несмотря на участие «пре
красных актеров», вышел «все-таки тяжелый, местами бледный, 

местами даже скучный спектакль» и что он не дает «и сотой доли 
того впечатления, которое Достоевский производит в чтении» 250 _ 

Особый интерес представляет статья Я. А. Тугендхольда, ко
торый обратил внимание на противоречие между «успокаиваю
щим и прихорашивающим» характером декораций Добужинского 
и актерским исполнением. Критик считал, что художник неверно 
понял свою задачу «не только потому, что он преувеличил любов

ное отношение к подробностям быта, ко всем этим портретам 
в золотых овальных рамах и бабушкиным креслам, но потому, что 
его быт хотя исторически и верен, но внутренне не соответствует 
Достоевскому! В красной гостиной Варвары Петровны можно с 
таким же успехом разыграть Ту~генева. А ведь Тургенев для До
стоевского - «Кармазинов» ... » 2 1. 

Противоречия между напряженным драматизмом режиссуры 
МХТ и успокоительным, «прихорашивающим» обаянием деко
раций «мирискусников» становились все заметнее. 

В пушкинском спектакле 1915 года сотрудничество Бенуа 
со Станиславским и Немировичем закончилось полным фиаско. 
Три «маленькие трагедии» Пушкина - «Пир во время чумы», «Ка
менный гость» и «Моцарт и Сальери» - Бенуа хотел связать вое
дино как «трилогию смерти». Его увлекала, однако, не столько 
сомнительная тематическая общность трех этих вещей, сколько 

возможность исторически достоверно показать старую Англию 
времен «Пира во время чумы», старую Вену Моцарта, старую 
Испанию Дон Гуана. Декорации Бенуа были тяжеловесно вели
чавы. Споря друг с другом, режиссеры и художник «растягивали» 
«маленькие трагедии» Пушкина «до огромных размеров», забы
вая, что они - «маленькие». Пушкинские творения, писал Марков, 
«теряли свое обаяние, превращаясь в монументально-бытовые, 

даже тягучие драмы ... Театр тяжелил стих, фактически обращая 
его В Прозу ВО ИМЯ его МНОГОМЫСJIИЯ» 252 . 

Из всех театральных работ Бенуа эта в наименьшей мере 
носила отпечаток его художнической индивидуальности (вооб
ще-то его таланту присущи теплота, интимность, любовь к ми
ниатюре). Из всех спектаклей МХТ этот меньше других вязался 
с эстетикой и принципами Художественного театра. Эфос меланхо
лически размышлял: «вообще-то принцип переживания, конечно, 
хорош», но «есть опаснейшая узость в слишком ригорическом, 

как бы буквальном его применении к пушкинской драме». В пуш
кинском спектакле, писал он, переживание получилось «элементар

ным, будничным» 253 . Почти все рецензенты были удручены тем, 
что стихи звучали как проза. 

По справедливому замечанию О. М. Фельдмана, «настойчивое 
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погружение в «жизнь духа», манившее Станиславского и теат~ в 
годы войны, вело к известному ослаблению «воли к форме» 54 . 

Или, как выразился сам Станиславский, «содержание не вме
щалось в форму» 255 . 

Касаясь многих противоречий в художественном строе пушкин
ского спектакля, Фельдман приводит выразительные слова 
Л. В. Гольденвейзера о том, что внутри МХТ господствовали в на
чале войны настроения жгучей неприязни к «мундиру бездарного 
восхищения» 256 . По мере того как страна увязала в кровавой 
бойне, Художественный театр испытывал все более сильное к ней 
отвращение. Руководители МХТ не в состоянии были понять 

и активно поддержать пораженческую программу, которую выдви

гали большевики, но и славить войну режиссеры МХТ не желали. 
По сути дела, в годы войны МХТ молчал. За четыре воен

ных года он дал только пять спектаклей, и лишь последний из них, 
«Село Степанчиково» по Достоевскому ( 1917), был обществе·нно 
значительным. Место МХТ в театральной жизни Москвы заняла 
в это время его Первая студия, о которой речь впереди. 

Что же касается Мейерхольда, то и он в Александринском 
театре во время войны выпустил сравнительно мало новых пос

тановок. Некоторые из них, как «Стойкий принц» Кальдерона 
(1915), представляли собой лишь перепевы традиционалистских 
мотивов «Дон Жуана», некоторые, как «Зеленое кольцо» 3. Н. Гип
пиус ( 1915), знаменовали собой осторожные попытки сблизиться 
с современностью, игнорируя и обходя военную тематику. Но два 
спектакля - «Гроза» Островского и «Маскарад» Лермонтова -
произвели большое и сильное впечатление. 

Если Малый театр искони назывался «Домом Островского», 
то в Петербурге многие полагали, что традиция исполнения пьес 
Островского на Александринской сцене не менее солидна и значи
тельна, чем московская, особенно же хвалили «выпуклую» игру 
Савиной, Давыдова, Варламова, Стрельской, их аппетитный «раз
говор с кренделями». 

Именно против таких традиций прежде всего возражал Мейер
хольд. Готовясь к постановке «Грозы», он предупредил исполни
телей, что не потерпит «пейзанского жаргона», когда артист 
«начинает отыскивать и подносить (с особенными подчеркива
ниями) отдельные диковинные выражения и чудные словечки, 
совершенно не пытаясь овладеть строем речи драматурга в целом». 

Мейерхольд хотел, чтобы актеры добились «подлинной народ
ности» в той «манере словопроизношения», которая связана с 

«текстами театров Пушкина, Гоголя, Лермонтов, Островско
го» 257_ 

Тут важно не только характерное для Мейерхольда восприятие 
названных им драматургов как целых сценических миров, как 

особых «театров». Еще важнее общее восприятие всех этих «теат
ров» как единой - прерванной и подлежащей возобновлению -
поэтической традиции. 

176 



Премьера «Грозы» (1916) проходила в напряженном молчании 
озадаченного зрительного зала. К вольностям, которые допускас1 
Мейерхольд, на свой лад интерпретируя Мольера и Кальдt:'[Юllа, 
публика относилась довольно беззаботно - в конuе 1<онuов, 1ючти 
никто не мог с уверенностью с~<азать, как должны выг,1ядеть на 

сuене Мольер или Кальдерон. Но ~<ак надо играть Островского, 
знали (или думали, что знали) все, а уж посетители премьер 
Але~<сандринского театра, завзятые театралы, знали в точности. 
Их повергла в изумление вызывающая, горделивая и спо~<ойная 
нарядность оформления Головина. Их изумляла сuеническая 
речь, звучавшая холодно и ,~егко, без обязательной для Остров
ского «сочности». 

Кугель негодовал: «темное царство» превратилось в «uарство 
258 берендеев» . Еще более рез~<о выс~<азывался против мейерхоль-

довской «Грозы» Бенуа, предупреждая о чрезвычайной «опасно
сти» режиссерс~<их «экспериментов», в ~<оторых «многие видят вея

ние нeмeui<oro засилья» и которые я1,обы могут «с1<азаться отрав

ляющим образом на всем организме» русс~<ой жизни. «Горе нам,
восклицал Бенуа,- если мы станем себе на глупую, мелкую заба
ву искажать то, что родина произвела возвышенного и пре1..:рас

ного!» По мнению Бенуа, императорский Александринский театр 
должен был бы в идеале стать «живым музеем руссI,ого быта». 
А на его сцене хозяйничают люди, которые «развращают нас, 
уничтожают последние мосты, соединяющие нас с остальным оте

чеством» 259 . Даже если принять во внимание застарелую обиду 
Бенуа на Теляковского (не допус1<авшего художника в импера
торские театры) и еще более острую обиду на Мейерхольда (неза
долго перед тем рас~<ритиковавшего «натуралистическую поста

новку» пушкинского спектакля в язвительной статье «Бенуа-ре
жиссер»), все равно такие приемы выходили далеко за пределы 
неписаных правил, соблюдавшихся в эстетической полемике пред
революционных лет. Эти правила допускали рез~<ие личные выпа
ды, но не политические наветы. 

Необычное истолкование драмы Островского несколько смути
ло и критика Смоленского (А. А. Измайлова), тем не менее он по
лагал, что Мейерхольд был вправе отойти от устаревших, обратив
шихся в рутину традиций, что декораuии Головина хотя и слишком 
красивы, но хороши, особенно картина оврага, где возникает «ил

люзия дурманной, истомной ночи», что Рощина-Инсарова прибли
зилась к «хрупкому и милому» образу Катерины 260 . Решительно 
поддержал Мейерхольда Э. А. Старк, который обратил внимание 
на то, что ансамбль александринских артистов впервые «строго вы
держан в возвышенном поэтическом духе» ~61 . Рощина-Инсарова, 
«с ее большими, глубокими, грустными глазами», показалась 
~<ритику В. Ф. Боuяновскому «точно сошедшей с картины Несте
рова ... При грозных прорицаниях ее пrоникновенного голоса в 
театре водворялась мертвая тишина» 26 -. 

Следующая премьера Мейерхольда - «Маскарад» Лермонто-
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ва - готовилась очень долго и тщательно, почти пять лет. Премье
ра Жt' совпала с днями Февральской революции 1917 года, и мрач
ная тема гибели Российской империи неожиданно озарила вели
чавый и грозный ход спекта~,ля. 

«Маскаrад» ставился как «трагедия в раме празднично
сти» 203 . Прежде всего -- о самой «раме». Не в первый раз, но зато 
наиболее последовательно и твердо Головин и Мейерхольд в «Мас
караде» связали убранство сцены с убранством зрительного зала. 
Обычный занавес Александринского театра на время «Маскарада» 
поднимался, и когда публика входила в зал, отделанный Росси, 
ей сразу бросался в глаза установленный на сцене вызолоченный, 
украшенный лепниной архитектурный портал. Колонны портала 
вторили колоннам лож бенуара и как бы вынос11ли на сцену 

из зала их ритмы, продолжали их движение. Росси в архитек
туре зала дал золотые орнаменты на белом фоне, а Головин в 
архитектуре сцены зерка,1ьно отразил этот мотив и дал белые орна
менты по золоту. 

Эмоциональны~~ лейтмотивом спектакля стало предвестие ка
тастрофы. Тревога источалась великолепием, угроза таилась в 
роскоши, пышность попах11вала гибе.1ью. 

Образы лермонтовского «Маскарада» виделись Мейерхольду 
«на границе с бредом, с га.1Люцинацией» 264 . На протяжении всего 
спектакля декорации и завесы Головина вели свою собственную, 
бесшумную и таинственную игру, аккомпанируя игре актеров и ей 
от~,ликаясь. Уже главный портальный занавес, отделявший про· 
сцениум от сцены, красный с черным, собранный пышными фесто
нами, отделанный серебром, а внизу по самой середине украшен
ный веерообразно раскинутыми картами, с самого начала своим 
зловещим полыханием задавал тон спектаклю. Всех же занавесов 
было пять, и их поочередное движение расчленяло ход пьесы, дро· 
било его на куски, каждому эпизоду сообщая новое настроение, 
но одновременно и подгоняя действие, создавая ощущение его 

неостановимости, все ускоряющегося движения под откос, туда, 

где смерть и безумие. Заданный режиссером «чертеж» игры 
диктовал актерам соблюдение ритма стиха, во-первых, заранее 
предусмотренные перемещения в пространстве сцены, во-вторых, 

обязательное пластическое обозначение любого изменения эмо
ции, в-третьих. Причем партитура «Маскарада» предполагала 
пластический знак («точку»), предшествующий новому эмоци
ональному состоянию. Конкретные формы тут могли быть разны· 
ми: бросил на рояль перчатки - «точка», откинулся в кресле -
«точка». Они, эти «точки», могли быть и незаметными для зрите
лей, но пропустить «точку» актер не имел права. А вся такая систе
ма «знаков препинания» пов11IюваласI, определенно\Iу р11т\lу. I,ото

рым повелевал режиссер. 

Проникая в дух николаевской России, Мейерхольд и Головин 
давали в этом спектакле широкий и емкий образ империи, оку

тывая ее парадные очертания атмосферой тревожной и мятущейся, 
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ароматом сладко-ядовитым, удушающе-пряным. Россия возникала 
такой, какой она больше не была и быть не могла. В пестром и 
величавом движении маскарада, в напряженном и рискованном 

столкновении скрытых страстей возникало - и с угрозой глядело 
со сuены в зал - прошлое. 

«Маскарад» был для Мейерхольда спектаклем во многих отно
шениях итоговым, завершающим. Многолетняя, пусть с большими 
перерывами, но все же последовательная работа привела к тому, 

что в спектакле наиболее полно реализовались излюбленные идеи 
режиссера. 

6 

К моменту премьеры «Маскарада» в русском режиссерском 
искусстве определились и некоторые другие интересные направле

ния исканий. Они заявили о себе в напряженной и подавленной 
атмосфере 11редвоенных и военных лет, причем характерно было то, 
что опыты велись совершенно разнородные. Не совпадали ни идей
ные uели, ни эстетические формы. 

Первая студия МХТ была организована Станиславским в 
1912 году. Мысль о необходимости создания коллектива молодых 
артистов, с которыми он мог бы проверить новые методы с11стемы и 
экспериментировать без оглядки на кассу и публику, возникла у 

Станиславского по нескольким мотивам и внешнего, практического 
порядка и глубокого эстетического свойства. 

Внешние, практические обстоятельства состояли в том, что 
система, несмотря на все усилия Станиславского, в момент ее 
возникновения в Художественном театре не была принята основ
ной труппой театра. Отношения между Станиславским и Немиро
вичем, как уже сказано выше, ухудшились. Еще в 1911 году Ста
ниславский вышел из состава дирекuии МХТ. И хотя труппа МХТ 
сожалела, что он постепенно отходит от театра 265 , тем не менее ре
шение его было твердым: впредь он соглашался только изредка 
режиссировать и играть небольшие роли. Основное же внимание 
намеревался уделять студии. 

Более глубокие, эстетические причины Станиславский коротко 
изложил в письме к Мейерхольду 10 февраля 1912 года: «Я со
вершенно изверился во всем, что служит глазу и слуху на сuене. 

Верю только чувству, переживанию и, главное,- самой приро
де» 26 ь_ В этих словах вполне отчетливо выражено неприятие «ми
рискуснических» красот, которые насаждали на сuене МХТ Бенуа 
и Добужинский, и, конечно, роскошной зрелищности постановок 
Мейерхольда и Головина. В Первой студии, по словам Б. М. Суш
кевича, усиленно культивировался «аппетит к содержанию: со

держание, содержание до полутона, до вздоха, и - отсутствие 

формы до отсутствия даже звучания. Вот, в сущности, что вынесе
но к этот период - техник~ внутреннего содержания, отсутствие 

всякой внешней техники» 261 Студия, следовательно, начала свою 
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работу в поисках правды чувства, правды переживания, пре
небрегая «всем, что служит глазу и спуху». Очень скоро Стани
славский объявил, что «новый реализм», которого он добивается, 
«не есть реализм быта и внешней жизни, а р('ализм ее внутрен
ней правды - то, что, по-моем_;,:, лучше всего выражается с.rю
вами: «душевный натурализм»_(,~. 

Но «душевный натурализм» Первой студии наполни,~ся, естест
венно, и определенным идейны\1 смыслом. И вот в этом-то плане 
большое воздействие на характер искусства Первой студии 0I<а
зал ближайший помошник Станиславского -- Л. А. Су,~ержиц1-.:ий. 
Многие студийцы впоследствии с уверенностью называли Сулер
жицкого своим «идейным руководителем». Это не совсем верно: 
духовный облик Первой студии складыва,~ся под воздействием rru 
меньшей мере нескольких лидеров - и уч1гтетс>й, то есть Станис
лавского и Сулержицкого, и ученю:ов, то есть молодых Е. Б. Вах
тангова и М. А. Чехова. И все же приверженность Сулержицкого 
к толстовству, к то.1стовским идеям нравственного самоусовер-

шенствования, непротивления злу, к исповедуемой Толстым ве
ре в то, что человек от природы честен и добр. что надо стре

миться к «опрощению», конечно, оказала сильнейшее воздействие 
на внутреннюю жизнь мо.подой труппы и затем на ее искусство. 

Затевая студию, Станиславский отнюдь не собирался превра
тить ее в театр, хотя бы и маленький. Ему нужен был не театр, 
а творческая лаборатория. Но так как собравшиеся в Первой сту
дии молодые артисты МХТ все изголодались по ролям и так каI< 
соблазн продемонстрировать успешные результаты занятий систе
мой неискоренимым маловерам основной труппы был очень вели~<, 
то инициативе студийцев, решившихся на свой страх и риск в 
свободное от занятий время подготовить сперва один спектакль, 
потом другой и т. д., открывался широкий простор. Постановщи
ками оказывались наиболее инициативные и даровитые ученики 
Станиславского и Сулержицкого. 

Процесс превращения «лаборатории» в театр быстро вырвался 
из-под контроля руководителей. Станиславский и Сулержицкий 
едва поспевали корректировать работы учеников. В конечном сче
те результат вышел совсем неожиданный: никогда в жизни, ни до 
Первой студии, ни после нее, Станиславский такого количества 
одаренных режиссеров не подготовил. Из Первой студии вышли 
Е. Б. Вахтангов, Р. В. Болеславский, Б. М. Сvшкевич, А. Д. Дикий, 
А. Д. Попов, И. Н. Берсенев, С. Г. Бирман. 

Характер постановок Первой студии (при всем их различии) во 
многом был обусловлен вынужденной бедностью декораций, а так
же особенностями помещения, где спектакли рюыгрывались. По

мещение (бывш. кинотеатр «Люкс») было настолько маленькое 
( 176 мест), что соорудить хотя бы скромные подмостки не пред
ставлялось возможным. 

От сцены и от рампы отказались, играли прямо на полу перед 
немногими рядами стульев, причем «сцену» от зала отделяла 
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узенькая полоска сукна. Актеры могли почти вплотную подходить к 
зрителям, сидевшим в первом ряду. Декорациями обычно с1уж11:1и 
сукна, на фоне которых возникали те или иные вполне достоверные 
детали. «Из складок сукна,- писал Марков,- появлялся камин 
или печь, в которых по всем правилам реалистических соответствий 

пылал жаркий огонь. На колеблющихся суконных «стенах» висели 
портреты, выделялось заиндевевшее от мороза окно. Было важно 
дать ощущение комнаты - не саму комнату» 269 . 

Бедность обстановки резко контрастировала с тогдашним 
оформлением спектаклей МХТ; Первая студия не имела дела с 
именитыми живописцами, ее художники безвестны. На сцене соз

давалась система немногочисленных опознавательных знаков, 

достаточных, чтобы возникло «ощvщен11е комнаты», или «ощуще
ние бара», или «ощущение мастерской». Существенно важно 
заметить, что все дореволюционные спектакли Первой студии пред
лагали исключительно «ощущения» интерьеров. Это был комнат
ный театр - и не только потому, что свои представления он давал 
в большой комнате, а не в многолюдном зале, но и потом,,, что 
объектом его искусства становилась жизнь, замкнутая в комнатах, 
в четырех стенах. Однако же «четвертая стена», обязательная для 
спектаклей раннего МХТ, тут не обладала священной неприкос
новенностью и непроницаемостью: как уже сказано, актер мог 

вплотную подойти к зрителям первого ряда. Условная лин11я чет
вертой стены в этот миг пересекалась. Возникала возможность 
непосредственного общения со зрительным залом, самого искрен

него излияния сокровеннейших переживаний в публику. 

«Близость артистов и зрителей сливала их. Смотрящим каза
JJось, что они помещены в ту самую комнату, в которой живут 
действующие лица, и что они случайно присутствуют при том, что 

совершается в жизни пьесы. В этой интимности,- утверждал С~:_а
ниславский,- заключалась одна из главных прелестей студии» 210 

Интимность театра обусловила доверительный тон его сострада
тельного искусства. «Большие вопросы человеческого духа были 
отодвинуты треволнениями души: судьбы эпохи, страны, челове
чества - сvдьбами несчастного «маленького человека» ... Объек
том искусства стала сама по себе субъективная искренность ак
тера-человека, правда его личных переживаний, его самовыраже
ние» 271 

Закрепляя за собой все достижения психологического реализ
ма, «душевный натуралюм» придавал правде переживания испо

веднический оттенок. Короткая дистанция между актером и зри
телем обязывала к абсолютной естественности тона и пластики. 
Добиться такой естественности оказалось возможно в значитель
ной мере потому, что актер тут освобождался от многих, непремен
ных на большой сцене, требований внешней выразительности. Не 
надо было форсировать звук: самый тихий шепот слышали все. 
Отпадала необходимость энергичного жеста: любое, едва замет
ное, импульсивное движение без ошибки воспринималось и «прочи-
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тываJJось» аудиторией. Нигде дотоJJе не oбJJaдaJJ такой красноречи
востью язык rJJaз: каждый взrJJяд становился содержате.1ен 11 вня
тен, как сJJовесная репJJика. 

Все эти новые возможности, которые принесла с собой ситуа
ция маJJенького, «комнатного» театра, молодые режиссеры Первой 
студии использоваш1 по-разно,1у. Болеславский в постанов1<е «Ги
бели «Надежды» Г. Гейерманса пыта"1ся внестн в 11с1<усство Гlер
вой студии дух сурового романтизма - эти попыт1<11 были наиме
нее оригинальны, но работа Болеславс1<оrо побудила Станис-1ав
ского отметить в игре моJJодых артистов «особую, дотоле неведо-

, мую нам простоту и углубJJенность передачи. Я о;т:~осил ее н~ без 
основания к нашей общей работе «по системе»-'-. С другои же 
стороны, первая работа Вахтангова -«Праздник мира» Г. Гаупт
мана - вызвала раздражение Станиславского. ( Jн «говорил, что 
это какая-то боJJезнь, истерия», что а1<теры играют «неврасте

нично» 273 • Такого рода впечатления высказали 11 критики. Ябло
новский досадовал: в пьесе изображена семья, где «все любят друг 
друга, и все каждую секунду друг друга мучают, оскорбляют, 
издеваются друг над другом, нервы выматы~_ают друг у друга. 

Кошмар, судорога, анатомический театр»_, 1• Гуревич тоже 
склонна была вин1пь автора, а не режиссера: «Н~·рв11чсская 
несдержанность изображенных Га\1 птманом людей сообщалась 

~ ~-~ 

в некоторых местах самому характеру игры»-'". 
Есть все же основания думать, что «характер игры» продик

товал молодой Вахтангов, что в этот момент в его искусстве впер
вые угаданы были надсадные, взвинченные ноты сценического 
экспрессионизма, которые в будущем мошно прозвучали в поста
новках «Эрика XIV» и «Гадибука». Во всяком случае, в своей 
следующей студийной работе - в «Потопе» Бергера -- Вахтангов 
двинуJJся быJJо в том же направJJении. Но ecJJи пocJJe генеральной 
репетиции «Праздника мира» СуJJержицкий благодушно говориJJ, 
что «в художественной обJJасти мы предоставиJJи поJJную свободу 

действий моJJодым сиJJам», а «в сJJучаях некоторого несоrJJасия мы 
уступаJJи им право решения» 276 , то генераJJьная репетиция «Пото
па» заставиJJа руководитеJJей студии «власть употребить». По j I о
му поводу Вахтангов с горечью писаJ1: «ПришJJи другие JlЮди: Су
JJержицкий и СтанисJJавский, пришJJи, грубо вJJeзJJи в пьесу, не
чутко затоптаJJи мое1._хозяйничаJ1и, не справляясь у ~1еня, 1,роили 

и рубиJJи топором» 2". 

Это означаJJо, что уже к 191.-J I oJy внутри Первой студии воз
никJJи серьезные противоречия. ДJJя СтанисJJавского и СуJJержиц
кого этаJJоном, «высшим достижением» cтaJJ с11с1пакJ1ь Сушке
вича «Сверчок на печи» по Диккенсу; в этой постановке, по словам 
СтанисJJавского, «может r5ыть впервые, зазвучаJJи те гJ1убо1<ие сер
дечные нотки сверхсознитеJJьного чувства, в той мере и в том виде, 

в каких они мерещи,1ись мне тогда» 278 . 

«Сверчок на печи», показанный впервые 24 ноября 1914 года, 11 
правда бь!JI спектакJJь во многих отношениях знаменатеJJьный. 
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Сыгранный в духе «рождественской сказки», гармоничный, н,1ив
ный и нежный, по интонаuии несколько напоминавший «Синюю 
птиuу» МХТ, «Сверчок», писал Марков, «по сvществv ... обозначил 

u 279 - - u 

протест против воины» . Прямота и наивность, с которои зву-
чала тут проповедь гуманности, добра, веры в человека, восприни

малась в обстановке шовинистического угара первых месяuев 
войны как попытка дать отпор пропаганде насилия, вражды, всем 
вообще военным лозунгам. 

Все спектакли, которые студия успела показать в годы войны, 
проникнуты были - в большей или меньшей мере - теми же на
строениями. Толстовские идеи в искусстве студии многое определя
ли. Если вообще можно говорить о политической программе этого 
театра, то программа была паuифистская. И поскольку кровопро
литная империалистическая война, в которую втянула Россию са
модержавная власть, ничего, кроме страданий, народу не прине
сла, постольку паuифистское по духу искусство Первой студии 
вызывало живую симпатию зрителей. 

Напротив, попытка Комиссаржевского возбудить в публике 
патриотическ1-1й ажиотаж была встречена полным равнодушием. 
Одно время режиссерские работы Комиссаржевского казались 
многообещающими. После того как он завершил серию стилиза
торских экспериментов и от комедий Островского, Мольера, Гоuuи 
внезапно повернул к прозе Достоевского, ему на первых порах со
путствовал успех. В 1912 году в театре Незлобина Комиссаржев
ский поставил инсuенировку «Идиота». Следуя за «Карамазо
выми» Немировича-Данченко, Комиссаржевский добивался 
«матовости», приглушенности сuенических красок. «Весь роман,
вспоминал Марков,- возникал как бы из тумана ... Скупые мизан
Сllены, такой же скvпой свет, отсутствие ярких красок ... Господ
ствовало ощущение· сырости» 280 . Спектакль шел в сукнах, меня
лись только задники, очень лаконичные: то одно окно вагона, 

то черный контур грязноватой квартиры Рогожина, то золотисто
тусклые драпировки гостиной Настасьи Филипповны, причем 
везде доминировала мгла, в которой будто плавали бледные лиuа 
героев. Едва ли не лучшая из всех работ Комиссаржевского, 
постановка эта обладала пронзительно-резким ощущением духа 

и стиля автора. Режиссеру удалось наконеu добиться взаимопони
мания с незлобинскими актерами. Мышкин - Н. П. Асланов, 
Настасья Филипповна - Е. Т. Жихарева, Рогожин - А. П. Нели
дов прониклись, по словам Сахновскоrо, «веянием Достоев
ского» 281 . На незлобинской сuене (где это случалось редко) 
сложился ансамбль, выверенный по камертону психологической 
правды. 

В 1914 году Комиссаржевский основал в Москве, в Настасьин
ском переулке, собственный театр, который он назвал именем 
своей прославленной сестры. Помещение Театра имени В. Ф. Ко
миссаржевской было таким же маленьким и тесным, как и то, где 

давала спектакли Первая студия МХТ. Но вести игру на полу, 
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на одном уровне с партером, Комиссаржевский не пожелал: 
в его театре соорудили небольшие, но все-таки возвышавшиеся над 

зрительным залом подмостки. Репертуар театра озадачива:1 пестро
той: Диккенс и Федор Сологуб, Аристофан и Достоевский, причс,1 
опять-таки с Достоевским - с инсценировкой «Скверного ане,,
дота» - сопряжена была наиболее интересная режиссерская 

работа, в которой Комиссаржевскому помогал молодой художни1, 
Ю. П. Анненков. «Сделано было так, словно воспаленный гла:~ 
Достоевского упал на одни предметы и лица, зорко вы~~.,атив 
нищету и убожество жизни, а остальное как-то смазалось ... » - -. От 
нервной трагедийности «Идиота» Комиссаржевский в «Скверном 
анекдоте» двигался к едкой 11 саркастической фантасмагории. 

Но ни идейные, ни стилистичес1<11е устре\1.1ения Ко'Vlиссаржев
ского не обладали устойчивостью. Его тянуло то к диккенсовской 
интимности и теплоте, то к площадной комедийности аристофанов
ской «Лизистраты», то к водевильной фриво.1ьности сологубовской 
пьесы «Ванька-ключник и паж Жеан». Среди всех этих разнона
правленных опытов наибольшее значение придавалось попытке 
вдохнуть новую жизнь в высокопарную патетику классицистской 

трагедии В. А. Озерова «Димитрий Донской», воскресить ту 
«искусственную красоту стилистики» 283 , которая еще во времена 
Белинского казалась устаревшей и фальшивой. Старинная траге

дия Озерова представ.1ялась Комиссаржевскому 11рекраснn1м 
поводом восславить «народную гордость» и с достоинством утвер

дить в годы войны «возможность героического» 284 . 

Соответственно таким намерениям Комиссаржевский тщился 
придать действию монументальность, парадность, державную 
торжественность, заставляя актеров принимать горделивые позы и 

с пафосом декламировать многословные тирады озеровских героев. 
Эти натужные усилия оказались тщетными: патриотический пафос 
режиссуры ни малейшего отклика в зрительном зале не вызывал. 
Спектакль только лишний раз доказывал правоту Станиславс1<ого, 
утверждавшего, что в дни тяжких боев и тяж1<их поражений 

«театральная война» выглядит «оскорбительной 1<арикатурой» 285 . 

Трагедия Озерова в постановке Комиссаржевского не только не 
пользовалась успехом (Ю. В. Соболеву спектак.1ь показался 
«длинным и утомляющим» 280 ), это бы еще полбеды. Она просто 
никого не заинтересовала, вписавшись в общий контекст офи
циозно-патриотических зрелищ. 

В конечном счете деятельность Комиссаржевского в русском 
театре 1910-х годов дала весьма скромные результаты. Он с каж
дым годом все продуктивнее работал как режиссер-педагог, воспи
тал многих интересных актеров. Но выдвинуть сколько-нибудь 
определенную эстетическую программу и более или менее пос:1е
довательно реализовать ее не сумел. 

С этой точки зрения А. Я. Таиров выгодно отличался от Комис
саржевского твердой целеустремленностью и верностью однажды 

избранному пути. Первой по-настоящему программной работой 
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Таирова была «Сакунтала» Калидасы, которой и открылся Камер
ный театр в 1914 году. 

С момента основания Камерного театра Таиров категориче
ски объявил линию рампы «священной», неприкасаемой. Пересту
пать рампу было строжайше запрещено. Актеры Таирова имели 
право обращаться в публику с монологами или «апартами», но во
влекать зрителей в действие, в игру, «общаться» с публикой ни 
в коем случае не могли. 

«Сакунталу» декорировал П. В. Кузнецов, в театре работавший 
впервые. Восток, который он знал хорошо, ничего общего с Восто
ком Калидасы не имел. От кузнецовской Индии веяло Бухарой. По 
краям сцены Кузнецов поднял на дыбы четверку голубых коней: 
подобно кариатидам, они стояли попарно, справа и слева, на 
больших пьедесталах-вазах. Между четырьмя вздыбленными 
конскими фигурами простиралась голая плоскость планшета. 
Пустота сцены подчеркивалась монохромностью задников -
зеленого, розоватого, синего. Лишь изредка на этом одноцветном 
фоне появлялись условные, прозрачно-резные деревца. Впечатле
ние было такое, словно пространство подготовлено для танцев, 
для балетного представления. Более того: Таиров организовал 
по хореографическому принципу и весь мизансценический строй 
спектакля. 

Ничего подобного русская драматическая сцена дотоле не зна
ла, и такой поворот явно застал врасплох критиков. Таиров же 
осуществил этот поворот отнюдь не импульсивно, напротив, он 

действовал обдуманно, с далеким прицелом. «Спектакли балета,
признавался он спустя несколько лет в «Записках режиссера»,
пожалуй, единственные спектакли, на которых я могу еще в совре
менном театре испытать настоящую творческую радость и волне

ние» 287 . Таиров хотел привить драматическому театру хореографи
ческие средства выразительности - балетную согласованность 
движений, красоту и чистоту позы и жеста. И прямо заявлял, что 
его цель - превратить массовки в подобие кордебалета. 

Балетная форма спектакля предоставляла актерам возмож

ность продемонстрировать пластическое мастерство, а «поэзии те

ла» Таиров тогда (и впоследствии) придавал огромное значение. 
Кроме того, эстетика балетного зрелища предполагала присутст

вие прима-балерины и, значит, центростремительную партитуру, 

героине подчиненную. Для Таирова, который всегда хотел выдви
нуть в центр одну героиню, Алису Коонен, эти балетные принципы 

были удобны и выгодны. 
Итак, первой новостью «Сакунталы» была балетность формы. 

Другое новшество, непривычное глазу зрителей и критиков, кото
рое преподнес этот спектакль, состояло в локальности красок, 

безоттеночности сильного и звучного цвета. С легкой руки Павла 
Кузнецова Таиров взял курс на чистый, звонкий, интенсивный 
цвет - без импрессионистской зыбкости, без таинственно-колеб
лемой светотени. Каждая краска говорила полным голосом. 
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Оба этих принципа легко согласовались и друг с другом и с 
экзотичностью пьесы. Но они были избраны не для «Сакунталы» 
только. Варьируясь и всякий раз по-новому применяясь, они впо
следствии долго сопутствовали исканиям Таирова, настойчиво уво
дившего свой театр подальше от обыденной повседневности. 

Экзотика «Сакунталы» никак не соприкасалась с социальной 
реальностью, окружавшей театр. Дела на фронтах шли скверно, 
русские армии отступали. Настроения в Москве господствовали 
унылые. А на Тверском бульваре творилось искусство, которое ни
какой Москвы, ни прошлой, ни нынешней, знать не знало и знать 
не хотело. «Мы,- говорил Таиров,- не сторонники изображения 
на сцене ежедневности Н/дных будней, переживаний, которых в 
жизни без того много» 28 • Публику, посещавшую его спектакли, 
удивляли неземная яркость красок, невесть откуда взявшееся 

ликование цвета, певучесть движений. 
Алиса Коонен, безраздельно властвуя на этой сцене, вовсе не 

испытывала тревоги, характерной и для роскошных александрин
ских спектаклей Мейерхольда и для скромнейших спектаклей Пер
вой студии МХТ. Чуждая модной нервичности в духе Е. Н. Рощи
ной-Инсаровой или В. Л. Юреневой, Коонен как будто совсем не 
ко времени заговорила на опаляющем языке страсти. Е~ героини 
напоминали о натурах исключительных и цельных, «о временах 

простых и грубых». Они не взывали к жалости, не нуждались в 
сострадании. Гордые или скорбные, мятежные или обреченные, 
они не раздваивались, не колебались. 

Ограничив действие пределами планшета, руководитель 
Камерного театра очень скоро стал требовать у художников не 
только эскиз, но и макет оформления. Макеты, от которых Мейер
хольд наотрез отказался еще в Студии на Поварской, понадоби
лись Таирову как твердая гарантия трехмерной, объемной деко
рации. Ибо Таиров двигался от декорации-картины к декорации
структуре. Причем характерная особенность архитектоники 
таировских композиций состояла в том, что чаще всего, даже и 
тогда, когда казались вздыбленными, они пластались горизон

тально, предлагая актерам плоские, удобные игровые площадки. 
Это правило соблюла и А. А. Экстер, которая впервые со

трудничала с Таировым в постановке трагедии Иннокентия 
Анненского «Фамира-кифаред» (1916). Хотя Экстер и «сломала» 
планшет, но сломала так, что выгодные для группировок менад 

и сатиров горизонтальные ступени распростерлись во всю ширину 

сцены. Вопреки горестной фатальности пьесы, Экстер придала 
кубистической декорации гордую монолитность. Однако абстракт
ная форма воспринималась как своего рода пейзаж: синие конусы 
напоминали кипарисы, синие кубы - нагромождения скал. 

Костюмировка сохраняла некоторые признаки «эллинского 
колорита», но хитоны, пеплосы и хламиды (малиново-красные 
у менад) едва прикрывали нагие тела актеров и актрис. 

Анненский развернул античный сюжет навстречу символист-
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екай идее всевластия рока. Поэт мрачно указывал предел, порог, 
который человек, пусть даже наделенный большим талантом, 
перешагнуть не вправе: за этим порогом царили уже не люди, 

а боги. 
Ничего не меняя в тексте, Таиров по-иному расставил акценты: 

вызов, который Фамира бросил в лицо богам, был для режис
сера значительнее, нежели воспоследовавшая за этим кара. 

После «Фамиры» Таиров обратился к «Саломее» Уайльда. И он 
сам и Экстер все более пристальное внимание уделяли костюму. 
Впоследствии, несколько утрируя, писали, что Камерный театр -
«теат:> костюмов». Это, конечно, преувеличение. Но что верно, то 
верно: проблема костюма всегда была чрезвычайно существенной 
и для Таирова и для его художников. 

Если в «Ф,,Jмире» костюмы были, так сказать, минимальны, не 
столько облекали, сколько открывали тела, то костюмная сюита 
«Саломею>, напротив, массивна, громоздка. Кроме ярких тканей 
Экстер применила тут тонкие металлические каркасы, обручи, 
даже фанеру и превратила театральный костюм в движущийся 
вместе с актером фрагмент сценической архитектуры. 

Занизив портал, вытянув по горизонтали вдоль линии рампы 
мощные ступени и воздвигнув толстенные колонны, Экстер наглу
хо замкнула пространство. Колонны выпирали вперед, ступени 
диктовали актерам движение вниз, к авансцене. Бесµ.~умные сдви
ги красочных полотнищ создавали ощущение текучести всей кар
тины, озаренной багряно-красными лучами света. 

В тесных пределах площадки Таиров сухо вычерчивал свои 
мизансцены .. Длинные копья воинов Ирода, то устремленные 
ввысь, то грозно накренившиеся, аккомпанировали стр@rому 

пластическому рисунку. Как ни странно, громоздкие костюмы не 
мешали актерам, напротив, костюмы диктовали скупой, лаконич
ный жест. Экономность· движений была предписана всем - и 
монументальному Ироду - И. И. Аркадину, и гибкому Иокана
ану - Н. М. Церетелли, и надменно-дерзкой Саломее - А. Г. Ко
онен. Послушные таировскому чертежу, «актеры стали больше 
людьми». В Саломее - Коонен угадывались «решимость и свое
образный расчет»: «она была цельной» 289 . Уайльдовская героиня 
одержима необузданной страстью, она сгорает в любовном 
пламени. Коонен повернула роль по-своему, воспела не возбужден
ную чувственность, но возмущенный дух. 

Подобно поэтам-акмеистам, которые противопоставили зыб
кости символистских образов тяготение к классической ясности, 
блоковской «тоске и смуте»- твердую чеканку немногословного 

стиха, Таиров, хотя он ставил символиста Анненского, ставил 
пьесы Калидасы и Уайльда в переводах символиста Бальмонта, 
намеревался ставить «Розу и Крест» Блока, тем не менее настой
чиво противился символистским идеям и символистской манере. Он 
упорно продвигался от туманности прорицаний, жалоб, эмо
циональных всплесков к графической чистоте очертаний, локаль-
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ной звучности цвета, от невнятицы - к графической четкости, 
от минорности - к суровому трагизму. В центре таировского 
спектакля выс11:1ась фигура героини или героя, року неподвласт
ных, готовых бросить вызов богам и судьбе. 

Революции 1917 года, Февральская и Октябрьская, застали 
русских режиссеров в момент, когда они испытывали понятную 

тревогу, предчувствуя подступавшие, по слову Блока, «неслыхан
ные перемены». Неустойчивость монархии, полнейшую парализо
ванность государственного аппарата, бессилие и распад поме
щичье-буржуазного режима, увязшего в кровавом болоте войны, 
видели и сознавали все художники. Почти все они упорно искали 
пути к широкой, подлинно народной аудитории, но пока еще найти 
с ней общий язык не умели. Эта задача была решена :111шь впо-
следствии - за огненной чертой Октября. · 



* 
ГЛАВА ТРЕТЬЯ 

АКТЕРСКОЕ ИСКУССТВО 

Основы, заложенные в актерском искусстве, еще в начале 
XIX века, несли в себе такой нравственный заряд, что определили 
собой развитие театра до конца столетия, перешагнув через его 
рубежи, При всех противоречиях, при всех ощутимых трудностях 
каждого театрального организма, каждой труппы русское актер

ство в целом ощущало свое призвание в продолжении великих 

щепкинских и мочаловских традиций - традиций демократи

ческого, гуманистического искусства, исполненного любви и сочув
ствия к человеку, Поколения актеров сменяли друг друга, откры
вая новые возможности сценического реализма, раздвигая его 

рамки, погружаясь в глубинные пласты постижения меняющейся 
жизни, во все более тонкие и изощренные изгибы человеческой 
психологии, Но вместе с тем к концу века становилось особенно 
ощутимо, что славные традиции постепенно ветшают, выдыхаются. 

вырождаются в штамп, в рутину. На это часто обращает внимание 
критика, осознают это сами театральные деятели. «Возможно 
ли требовать от актеров новых наблюдений, разнообразных типов, 
разных приемов игры, искания новых форм выражения индиви

дуальности автора,- писал К. С. Станиславский в начале 900-х го
дов,- словом 1 возмежно ли ждать от них творч,еской работы, 
когда каждая пьеса изготовляется в одну или max1mum в десять 
репетиций? Наконец, может ли у человека хватить фантазии 
на создание 50-100 ролей в год, а ведь нередко такое количество 
выпадает на долю провинциальных артистов. Удивительно ли, что 
эти бедные труженики вынуждены прибегнуть сначала к кустар
ному, а потом и к фабричному способу изготовления своих ро
лей» 1• Положение актеров столичных казенных театров, конечно, 
не так плачевно, но для них непреодолимым тормозом в работе 
является пресловутая контора императорских театров, которая 

вторгается во все сферы художественной деятельности театра, 
начиная от назначения к постановке пьес и кончая назначением 

ролей в них. «Что такое сейчас актер в театре? «Исполнитель» - и 
не только ролей, а всех распоряжений и указаний, которые сып-
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лютея на него со стороны лиц, решающих судьбу театра. Чем 
должен быть актер в театре? «Художником» -- господином своего 

дела. Он должен быть подчинен и в строгой дисциплине, но только 
таким же художникам, которые знают, как надо вести дело, 

к чему его вести ... » 2 . Таковы размышления убежденного апологета 
роли актера в театре А. И. Южина по наболевшим вопросам, 
которые он изложил в «Личных заметках об общих вопросах 
современного театра», опубликованных в 1902 году. Острую 
обеспокоенность положением дел в Малом театре проявляет 
один из его л'учших актеров, А. П. Ленский. Во многих своих 
статьях, заметках, докладных, письмах он вновь и вновь возвра

щается к проблемам, стоящим перед театром. В докладной записке 
В. А. Теляковскому «Будущее Малого театра» ( 1899) он вынужден 
констатировать: «Да, много скорбных годов !lережнл наш театр, 
много лет задыхался он в бессмысленных пошлостях наводнявшего 
его репертуара ... Разве мало мы, артисты, мало просили, молили 
избавить нас от этого надругательства над несчастным театром 
и над нами? .. Чем больше мы просили, тем больше ставилось 
нелепых пьес, одобряемых нашими глубокомысленными комите

тами, и тем чаще они повторялись» 3 . Не просто недовольство, 
но глубокая неудовл_етворенность определила для М. Н. Ермоловой 
самую возможность такого ее заявления в письме к своему другу 

Л. В. Средину от 15 декабря 1899 года, почти 110сле тридаатилет
ней службы ее в императорском театре: «Не удивляйтесь, если 
услышите, что я покину Малый театр и, может быть даже, перейду 

к Алексееву» 4 . И дело здесь уже не только в гнетущей бюрокра
тической власти конторы, в безликом, иссушающем художника 
репертуаре, а в сознании ощутимого для нее разрыва со зритель

ным залом, потери прежнего контакта с ним и в понимании, что 

в Москве появился молодой театр, где этот живой контакт со 
зрителем существует. Не случайно лучшая трагическая актриса 
России, недавняя властительница дум студенческой молодежи 
и интеллигенции, ревностно посещает спектакли Художественного 
театра, восхищаясь его тонким, трепетным, истинно правдивым 

искусством. Посмотрев первый же спектакль художественников -
«Царь Федор Иоаннович»,- Ермолова сразу же сопостаВИs'13 
его с тем, что творится на ее родных подмостках: «Вот это игра! 
Это постановка! Мы наденем поверх корсетов телогреи да шубки, 
кокошник на голову и думаем, что мы боярыни. Мы - ряженые! 
У Станиславского надо учиться!» 5 

Понимание того, что кризисное положение театра на современ
ном этапе его развития может разрешиться только с появм·нием 

фигуры режиссера-художника, который один в состоянии соеди
нить разрозненные пока нити сложного театрального организма, 

проникало в сознание старшего поколения актеров. Ленский, ко 
времени создания Художественного театра предпринявший уже 
попытки внести какие-то изменения в монументально-неподвиж

ную структуру Малого театра, писал в 1899 году Теляковскому, 
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что не только низкосортный репертуар является тяжким «недугом» 

Ma,1oro театра: «Был и есть у него еще недуг, не менее 1·оры<НЙ, 
че~1 первый. Этот недуг - отсутствие ансамбля! Ансамбль на 
нашеи сцене - явление случайное. А для того чтобы он стал явле
нием обычным, к сожалению, недостаточно одного участия круп
ных артист11ческ11х сил театра, как это полагают многие. (Спек

такли Художественного театра это уже доказали.- Е. П.) Пусть 
каждый из участвующих в пьесе артистов создает свой, хотя бы 
необычайной яркости образ, все же это будет не ансамбль, а только 
богатый матер11ал для него. Ансамбль создается J.руrим, столь же 
необходимым худож~иком сцены, как и артист, и этот художник 
сцены - режиссер!» Половинчатые реформы, которые осущест
вил Ленский в Новом театре, открытом, как известно, в том же 
году, что и Художественный, не дали ощутимых творческих 
результатов. 

В противовес робким экспериментам Нового театра первые же 
спектакли Художественного со всей очевидностью показали, что 
столь давно чаемая реформа театрального искусства наконец про
изошла. С возникновением МХТ русское сценическое искусство 
уже не могло отгородиться от тех принципиальных открытий, кото

рые явили его спектакли. И хотя то новое, что вошло в театральную 
жизнь с Художественным театром, не сразу и не всеми было вос
принято, оно заставило задуматься всех мыслящих театральных 

деятелей. Главное - молодой театр быстро сумел восстановить 
потерянную было связь театрального искусства со зр11телем. Впер
вые не отдельный актер, а целый театральный организм сразу 
и на долгие годы становится властителем дум широких слоев де

мократической аудитории. Он пр11влек своего зрителя не только 
эстетической стороной спектаклей, но прежде всего демократиз

мом и глубоко национальной духовностью своего искусства. Эта 
духовность рождалась из того ансамбля никому дотоле не ведомых 
актеров, который создавался единой творческой волей режиссе
ров, рассматривающих спектакль как целостное художественное 

произведение. И с каждым годом становилось все очевидней, что 
именно этот путь - путь создания спектакля как целостного 

художественного организма - является единственно возмож

ным и продуктивным для современного развития русского сце

нического искvсства. 

Необход~н,·о сразу же отметить, что при своем основании Худо
жественный театр все свои режиссерские усилия связывал с обнов
лением, радикальными реформами именно в актерском искусстве. 
« ... Я поставил бы идеалом для каждого актера,- писал Стани
славский в набросках об актерском амплуа, относящихся к началу 

900-х годов,- полное духовное и внешнее перевоплощение. Пусть 
такая це.1ь окажется недостижимой, как недосягаем всякий идеал, 
но уже одно посильное стремление к нему откроет таланту новые 

горизонты, свободную область для творчества, неиссякаемый ис
точник для работы, для наблюдательности, для изучения жизни и 
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людей, а с.г1едовательно, и для са:vюобразования и самоусовершен

ствования» 7 . Признавая за артистом «общественную миссию со
трудничества с автором и проповедническую роль» 8, Станис1ав
ский ждет от актера, что он «илонит художественную и иную 
ложь со сuены, за\1ен11в ее художественной правдой», чтобы зри
тель «искал в театре отражение настоящей, а не бутафорской 
жизни» 9 . Озаnоченный вопроса"v111 актерской психотехники, он об
ду\rывает план «Руководства для начинающих актеров». «Мне м_е
рещ1пся,-- пишет он в 1902 году своей постоянной корреспондент
ке В. В. Кот"1яревско11,- 1,а1,ая-то гра~1\1атика дра,1атического ис
кусства, какой-то задачник для подготовительных практических 

занятий. Его я проверю на де;1с в школе» 10 . В дальнейшем эти 
поиски выльются в создание системы актерского творчества, кото

рая формировалась в проuессе 1,аждодневной напряженной рабо
ты театра. Конечная uель этих исканий - следуя заветам Щепки
на и Чехова, слить их «в общем стремлении к художественной про
стоте 11 к сuенической правде» 11 . 

Стремление к правде сuеничес1,ого искусства одушевляет дея
тельность крупнейших актеров данного периода, хотя подступы к 
этой правде они ищут на иных путях и дорогах. «Прирожденное 
значение театра, его смысл,- писал Южин в 1902 году,- быть, 
так сказать, сгущенной жизнью, ее верным и всеобъемлющим отра
жением в м11ниатюрL>, в наиболее типичных проявлениях всего, из 

чего она складывается. Его область - судьба людей со всеми их 
инднвидуа,1ьными особенностями, страстями, характерами и 

стремления"v1и, борющихся друг с другом за общественное или 
личное счастье, за свои верования, убеждения, чувства и инте
ресы» 12. 

Ярый идеолог «актерского театра», самодовлеющей само
стоятельности актерского искусства, противник любого вмеша
тельства режиссера в процесс актерского творчества, Южин, как 
и многие другие актеры его поколения и верования, будет продол
жать искать эту правду на проверенных дорогах профессиональ
ного мастерства и привычной старой театральности. Его, как и его 
коллег, ждет на этом пути немало успехов и громких побед. В но
вом амплуа продолжает покорять зрителей М. Н. Ермолова. Утон
чается, наполняясь обостренным социальным содержанием, мас

терство М. Г. Савиной и Е. К. Лешковской. По-прежнему востор
женно встречает публика своих любимцев К. А. Варламова и 
В. Н. Давыдова. Яркой звездой сверкнуло гениальное дарование 
В. Ф. Комиссаржевской, покорившей зрителей своей личной, ис
поведнической темой. Любимцами публики становятся такие раз
ные актеры и актрисы, как Е. Н. Рощина-Инсарова, Е. Т. Жихаре
ва, Е. А. По.1евицкая, В. Л. Юренева, Л. Б. Яворская, В. Н. Пашен
ная, А. А. Остужев, Ю. М. Юрьев, П. Н. Орленев, П. В. Самойлов, 
и другие, выступающие в традин110нных или вновь возникших 

амплуа. «Актерский театр» еще не сдает своих позиций. Подтверж
дением этому служит хотя бы тот факт, что такой выдающийся ре-
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жиссер, как Мейерхольд, почти за десять лет своей службы в Алек
сандринском театре ничего не смог сдвинуть в этой по-своему мощ

ной цитадели, оставшись здесь автором пусть блестящих, но только 
отдельных спектаклей. И тем не менее многие отдают себе отчет, 
что средства «актерского театра» исчерпываются, что будущее 

неизбежно остается за театром режиссерским, который один спосо
бен объединить разрозненные актерские индивидуальности, для 
того чтобы освоить и воплотить новые явления действительности, 
новую драматургию, ее отражающую, новые человеческие ха
рактеры. 

Но Художественный театр, быстро завоевавший прочные пози
ции как в отечественной, так и в мировой культуре, не отрекался 
от своих корней, сохранял верность традиционному искусству соз
дания реалистического образа, гармонически сочетающего в себе 
начало индивидуальное, психологическое и социально-историче

ское, но пропущенное через выношенное им искусство пережива

ния. «Художественный театр возник не для того,- писал Ста
ниславский,- чтоб уничтожить старое, но для того, чтоб восста
новить и продлить его ... Чтоб брать художественные и ценные 
образцы из жизни и приносить их на сцену, нужна высокая 
артистичность и совершенная техника. Она не дается сразу и раз
вивается годами ... » 13 • 

Верность традициям реализма и многообразие поисков в новом 
соотношении режиссерского и актерского искусства - таков путь 

развития актерского искусства в рассматриваемый период. 

2 

Утверждая основные традиции Малого театра, А. И. Южин не 
уставал повторять: «Театр - это актер, это актеры, это труппа ... 
Задача режиссера как художника - создать на сцене все окру
жающее человека, а значит, и отражающееся на его душе. Созда
вать же самого человека на сцене, во всей его духовной сущ

ности - это и право и обязанность актера» 14 . По мнению Южина, 
в конце XIX века возникла опасность искажения этой неизменной 
задачи театра. 

Создание реальных характеров, сочетающих типическое и 
индивидуальное, оставалось «правом и обязанностью» актеров 
Малого театра как в центральных, так и в эпизодических ролях. 
Но возможности корифеев театра и труппы в целом не только 
не использовались - всячески ограничивались могущественной и 
многочисленной администрацией. Она выбирала репертуар и 
фактически им руководила, она сохраняла окостеневшие принципы 

формирования труппы по амплуа, которые были особенно губи
тельны для младшего поколения театра. В 1898 году в труппе 
числились пятьдесят один актер и шестьдесят семь актрис; гро

моздкая труппа мешала сама себе, необходимость реорганизации 

ощущалась всеми поколениями. Правда, в 900-х годах возобла-
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дала тенденция к уменьшению актерского состава (к 1909 году 
труппа имела лишь шестьдесят два человека; по настоянию 

Южина была введена система контрактов, позволяющая 
избавляться от актеров ненужных и приглашать новых). Контора 
вынуждена была считаться с руководителями театра - сначала 
А. П. Ленским, затем А. И. Южиным. Тем не менее с каждым 
годом все яснее становился кризис актерского искусства старей

шего театра. Ощущая себя хранителями традиций Гоголя и 
Островского, мочаловской «истины страстей», гуманистического 
реализма Щепкина, актеры старшего поколения Малого театра 
понимают невозможность осуществления этих традиций в по
верхностном современном репертуаре, в шаблонном режиссерском 
решении. В то же время актеров настораживала и отталкивала 
активность режиссуры; поиски новых соотношений актера с общим 
решением спектакля, опыт Художественного театра подчас вос
принимался как дань моде и как признак слабости самого актер
ского искусства. Понятие «спектакль Малого театра» оставалось 
традиционным, не претерпело в новом веке существенных измене

ний: «Малый театр той поры вспоминается мне какой-то пестрой 
галереей хороших актеров. Это было собрание ярких индивидуаль
ностей, которые владели секретом сыгранности и создавали порой 
хорошие спектакли. Мы нередко покидали театр, потрясенные тем 
или иным актерским исполнением» 15. 

В «галерее актеров» лидировали, как и прежде, М. Н. Ермо
лова, А. П. Ленский, А. И. Южин, Н. А. Никулина, Е. К. Лешков
ская, О. О. и М. П. Садовские, О. А. Правдин, К. Н. Рыбаков, 
А. А. Яблочкина, пришедшие в труппу в основном в 70-80-х го
дах. Они определяют лицо театра, его реалистическую тради
цию, они учителя и образцы для актеров младшего поколения -
пришедших в 90-е годы Е. Д. Турчаниновой, В. Н. Рыжовой, 
И. А. Рыжова, Е. М. и П. М. Садовских, Н. К. Яковлева, Н. М. Па
дарина и других. В пополнении, которое придет позднее, сразу вы
делится А. А. Остужев, необходимыми театру станут В. О. Мас
салитинова, В. Н. Пашенная, М. М. Климов, В. А. Сашин, 
М. Ф. Ленин; надежды на обновление труппы будут связываться 
с возможностью приглашения актеров других столичных трупп 

и провинции - в афишах Малого театра возникнут имена 
К. В. Бравича, Е. Н. Рощиной-Инсаровой, В. А. Шухминой, 
Н. А. Смирновой, Е. Т. Жихаревой, будут вестись переговоры с 
В. И. Качаловым, Е. А. Полевицкой. Но показательно, что эти при
глашения если и осуществлялись, то оказывались большей частью 
кратковременными «гастролями» на императорской сцене. Актеры 
«со стороны», при их индивидуальной значительности, не приносят 

обновления, скорее, появление их подчеркивает трудное положе
ние театра. 

Кризис усугубляется тем, что стареют или уходят из жизни не
посредственные ученики Щепкина, участники премьер Островско
го. В 1899 году умерла Н. М. Медведева, сыгравшая значительную 
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роль в судьбе Ермоловой, любимая актриса молодого Станислав
ского; в 1901 году скончался В. А. Макшеев, через пять лет -
Н. И. Музиль, истинный «актер Островского». Безвременна кончи
на А. П. Ленского в 1908 году, в 1910 году труппа теряет прослу
жившего сорок лет на Малой сцене М. П. Садовского и легендар
ного Ф. П. Горева. 

В 1905 году в связи с тяжелой болезнью покидает сцену 
Г. Н. Федотова. В ее лице театр теряет не только выдающуюся ак
трису, но и человека, чей нравственный авторитет был многие годы 
опорой театра. Отказавшись в конце века от прославивших ее 
ролей молодых героинь, она играет теперь в основном роли матерей 
или всевозможных «дам из общества» в пьесах Сумбатова, Шпа
жинского, Зудермана, Ожье - властных, самодовольных, расчет
ливо лицемерных. Истинные типы отжитого времени - ее Хлёсто
ва ( 1899) или старая барыня Ислаева в «Месяце в деревне» 
( 1900). К лучшим ролям Федотовой этого периода следует отнес
ти Марфу в «Царе Борисе» А. К. Толстого ( 1899), Волумнию в 
«Кориолане» ( 1902), о которой С. Г. Кара-Мурза вспоминал: 
«Каким истинно драматическим и благородным пафосом дышала 
речь Гликерии Николаевны, обращенная к Кориолану, когда мать 
просила своего сына выйти к народу и принести повинную. Слов
но подлинная патрицианка, во всем величии своего материнского 

благородства и в ореоле почти неземной святости стояла Федо
това - Волумния перед Кориоланом, когда он, изгоняемый из 
отечества, прощаясь с матерью, пал перед ней на колени. А каким 
глубоким горем, не гневом, а негодующей тоской звучала и откли
калась в сердцах зрителей фраза Волумнии, брошенная в лицо 
Кориолану: «Должно быть, ты родился от вольской матери, а не от 
римлянки!» 16 Последний раз московский зритель увидел Федото
ву в сцене из «Дмитрия Самозванца и Василия Шуйского» в 
1912 году. «Никогда в жизни,- писал Немирович-Данченко,
ни в одной роли она не была так изумительно, глубоко проста, как 
в своем последнем выходе, на пятидесятилетии ее сценической 
жизни, в роли царицы Марфы. Не было в зале человека, который не 
был бы потрясен именно необычайной простотой, никогда в такой 
степени раньше ей не свойственной» 17 . 

Утрачивает свое прежнее место в жизни театра прославленная 
исполнительница ролей Островского Н. А. Никулина. Носительни
ца старой манеры театральной выразительности, она еще в конце 
века вызывает жесткий отзыв Немировича-Данченко: « ... не тонка, 
резка и чересчур определенна в своих сценических приемах» 18 . Ни
кулина еще в предыдущем периоде перешла на пожилые роли, но, 

как вспоминала Е. Д. Турчанинова, «до старости сохранила боль
шой темперамент, и, вероятно, поэтому на сцене она никогда не бы
ла старухой, хотя играла старух и надевала седой парик». Был 

" u " 19 
в неи «комиу:ескии огонь, которыи светил, и грел, и сверкал» . 
«Постаревшая простушка»- так определяет Марков ее амплуа в 
эти годы. В 1900 году она пополняет свой список ролей Островско-
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го, зажигательно сыграв Гурмыжскую, но вне социальной глубины 
авторской характеристики. В ее исполнении Турусина ( 1905) была 
«ханжой поневоле», и «под серым пеплом ее благочестия еще не 
совсем угас темперамент»- она была «тою же Мамаевой, но по
старевшей лет на десять» 20 . Отмечая в 1911 году пятидесятилетие 
своего служения на Малой сцене, Никулина выбрала для по
становки пустенькую, но дающую выигрышный сценический мате
риал пьесу Н. Л. Персияниновой «Большие и маленькие». В роли 
старой дамы, самозабвенно играющей на бирже, она представила 
«колоритную фигуру, жалкую и трогательную в одно и то же время 

и весьма характерную для предвоенных настроений азарта и бир

жевого ажиотажа» 21 . 

Воспоминаниями прошедшего времени становятся триумфы 
Ермоловой в ее героических ролях, молодые романтические герои 

Ленского и Южина. 
Теперь наступило для Малого театра время, когда «стирается 

значение героика-романтической темы, столь важной для теат
рального искусства, меняется манера игры, рассчитанная на стра

стную патетическую декламацию и выразительную пластичность, и 

одновременно усиливается внимание к психологической глубине 
и тонкости раскрытия душевного мира человека ... Театр стоял пе
ред задачей утвердить в искусстве прежде всего реального челове
ка, лишенного ложного пафоса, абстрактной героичности, искал 
героическое в повседневном» 22 . • 

Эти поиски были значительны в творчестве Ермоловой, которая 
продолжает оставаться центральной фигурой в актерском искус
стве этого времени, покоряя не только трагическим накалом своего 

исполнения, но огромной нравственной силой своих героинь, их 

благородством и человеческой цельностью. «Даже увлеченная 
модными в то время новыми театральными течениями молодежь,

свидетельствует Марков,- не могла не покориться ее гению. Она 
занимала особое положение в крикливой торопливости тех лет. 
И во всех создаваемых ею образах мы видели все то же проникно
венное лицо Ермоловой, и мы не могли не оценить мощи и красоты 
той правды, которую Ермолова несла со сцены» 23 . «Совестью, 
нелгущим зеркалом искусства» 24 назвал ее А. Р. Кугель. 

Максимально требовательная к себе, она медленно, словно 
нерешительно, ищет новые возможности для приложения своего 

таланта. Она уже почти не играет свои прославленные геро
ические роли. В 1898 году она ненадолго возвращается к Марии 
Стюарт, а в 1902-м - к Орлеанской деве, но новые классические 
роли почти не создаются, исключение - королева Екатерина в 
шекспировском «Короле Генрихе VIII» (1903). Словно продолжая 
прежние трагедийные образы, играет Ермолова благородную, 
преданную мужем женщину, раскрывая красоту ее скорби, подлин
ное величие страдания. 

Ермолова создает цикл новых для себя ролей Островского. 
Поднимаясь над традиционным бытовым прочтением, актриса 

196 



открывает неожиданную силу и стойкость в героинях комедий, при
надлежащих купеческому кругу,- в Ксении ( «Не от мира сего», 
1899), в Вере Филипповне («Сердце не камень», 1902): «Намеки 
автора превратились в яркие картины прекрасной женской души, 

стоячей воды, которая неожиданно всколыхнулась. И самое сокро
венное в этой душе делалось ясным, и первое застенчивое чувство 
уже отцветающей женщины трогало до слез. У всякой другой 
актрисы интонации, в каких она играла Веру Филипповну, дали бы 
сентиментальность, у г-жи Ермоловой приближались к гениаль
ности» 25 . 

В речи, произнесенной на юбилее Ермоловой в день пятидеся
тилетия ее сценической жизни, Южин говорил об особенностях 
«духовной сущности» актрисы, подчеркнув «ее преклонение перед 
красотою, радостью и плодотворной силой страдания ... Все ее су
щество проникнуто убеждением в том, что только путем страдания, 
путем непрерывной и непременно мучительной борьбы можно дой
ти до высшей радости. Вот почему никто, как она, не умел освещать 
ослепительным блеском того крестного пути, которым жизнь ведет 
человека к свободе и ~частью» 26 . 

Эта тема в исполнении Ермоловой объединяла классику и 
современность - от юной Эмилии Галотти до прощающейся с 
жизнью королевы Екатерины. Она раскрывалась не только в тра
гической обреченности Настасьи Филипповны из инсценировки 
«Идиота» ( 1899), но и в драме скрытой любви, которую пережи
вала тургеневская Наталья Петровна Ислаева ( «Месяц в 
деревне», 1900). В круг истинно ермоловских ролей органично 
вводился даже легкий комедийный образ королевы Анны в «Ста
кане воды» ( 1915). Отмечая, что Ермолова была «необычайно 
хороша» в этой роли, что здесь сказалось «все неизмеримое 
богатство ее сценической натуры», Кугель говорит о той гра
ни, которая отделяет «талант от гения, мастерство от величия». 

И грань эту видит в том, что Ермолова, в отличие от своих партне
ров, была «во все моменты равна себе, равна роли, играла с той 
божественной натуральностью, с какой поет соловей. Ее интонации 
были абсолютно верны, ее жесты абсолютно истинны, ее мимика 

абсолютно правдива» 27 . 

Биографы Ермоловой - Н. Е. Эфрос, А. И. Южин, С. Н. Дуры
лин, П. А. Марков - единодушно свидетельствуют как о единстве 
ермоловской темы, так и о ее развитии в поздних ролях. Образ ма
тери, неиссякаемость и муки материнской любви многое определя
ют в творчестве актрисы. Играя Зейнаб в «Измене» ( 1903), Ермо
лова сочетала романтическую торжественность с безукоризненной 
психологической точностью: 

«Вот коротенькая сцена второго акта: старик Глаха, изумитель
но воплощенный А. П. Ленским, приводит к ней двух юношей, один 
из которых ее сын. Не сводя горящих глаз именно с него, Ермоло
ва протяжно, еле слышно спрашивает: 

- Который? 
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Но она уже узнала его, хотя не видала его двадцать лет, хотя из 
годовалого ребенка он стал уже мужчиной. И когда Ленский отве
чает ей, глядя на нее единственным уцелевшим после боев за 

родину глазом: 

- Тот, на кого ты глядишь,- то в этом обмене двух исключи
тельных художников коротенькими репликами полностью отража

лось все, что оба героя пьесы пережили в прошлом и чего они ждут 

от будущего» 28 . 

Успех «Измены» был громаден, напоминал об успехах «Марии 
Стюарт» и «Орлеанской девы». Спектакль увлекал старых теат
ралов, помнивших премьеры Ермоловой 80-х годов, спектакль ув
лекал молодежь, которая видела в исполнении Ермоловой пример 
свершенного подвига. 

В любимой роли Зейнаб Ермолова выступила в марте 1907 года, 
перед уходом в длительный отпуск, необходимость которого сама 
актриса мотивировала так: «Я чувствую, что уже не в состоянии 
играть ни Медею, ни Клеопатру, силы мне изменяют ... Мне нужен 
этот год отдыха,чтобы отойти от театра, успокоиться и примирить
ся с мыслью, что я уже более не «героиня». Сразу, на глазах публи
ки мне тяжел этот переход ... Мое артистическое чутье говорит мне: 
«Пора» 29 . 

После спектакля, как известно, состоялось вовсе не предусмот
ренное начальством чествование Ермоловой с короткой речью са
мой актрисы о служении идеалам и традициям Малого театра, с 
золотым венком, поднесенным зрителями, и деревянным квадратом 

старого помоста сцены, подаренным театральными рабочими. На 
следующий день в Литературно-художественном кружке был вы
ставлен портрет Ермоловой работы В. А. Серова. Портрет запечат
лел актрису такой, какой воспринимали ее поколения зрителей, и 
словно предварил ее будущие создания. Это Ермолова, читающая 
в концертах 1914-1915 годов некрасовское «Внимая ужасам вой
ны». Это Ермолова, вышедшая на сцену Малого театра ровно через 
год после чествования, 4 марта 1908 года, в роли Кручининой. Фо
тографии Ермоловой - Кручининой разительно напоминают се
ровский портрет. В этой роли «мелодрама отступала на второй 
план. Неодолимая человеческая тоска, неизжитое горе, постоянная 
неудовлетворенность пронизывали образ Кручининой. Только не
многими штрихами отмечала в ней Ермолова профессиональные 
черты актрисы ... В последнем акте ее горе превращалось в крик 
всеобъемлющей радости, в которой, казалось, она обнимает не 
только найденного ею сына, но и весь зрительный зал» 30 . 

На странице, соседствующей с описанием Ермоловой - Кручи
ниной, П. А. Марков вспоминает ее в роли старой римлянки из 
пышной стихотворной трагедии А. Пароди «Побежденный Рим» 
( 1913): «Когда, облаченная в серую тунику, с пепельно-седыми 
волосами, слепая в последнем акте приближалась к дочери и, про

щаясь, дрожащими руками ощупывала дорогое ей лицо, когда с 
трепетом, спеша, она искала сердце дочери и, наконец, наносила 
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короткий удар, приносивший ей освобождение в смерти,- дыхание 
античной трагедии проносилось по залу» 31 . 

Ермоловой приходилось играть все, что назначала контора. Ку
гель в 1907 году посвятил передовую статью в своем журнале Ер
моловой, не имеющей достойного ее репертуара: «Стыд - вот впе
чатление, которое вынесет сценический мир, а с ним вся театраль
ная публика, а с нею и вся культурная Россия, от известия об уходе 
Ермоловой и о тех мерах «пресечения и предупреждения», которые 
так усердно применяло театральное начальство ... Стыд и позор ... 
Величайшая трагическая актриса не имеет что играть, не играет, 
играет пустяки» 32 . 

Она не умела беречь силы, играть пустяки как проходные роли. 
«Ермоловскими женщинами» становились у нее героини ничтож
ных пьес К. Фибих или В. А. Крылова. 

Актриса совсем другого поколения, других вкусов В. П. Ве
ригина вспоминает, как играла Ермолова в пьесе Зудермана 
«Да здравствует жизнь!» (1902): «Поначалу я долго не могла 
отделаться от мысли, что вижу перед собой банальную драма
тическую героиню. Ермолова остановилась у двери, держась вы
соко поднятой рукой за портьеру, и впилась зубами в платок, точь
в-точь как провинциальная героиня. Однако Ермолова жила на 
сцене живой жизнью, и скоро я поняла, что ее позы и жесты органи
чны, свойственны ей. С каждой минутой артистка покоряла все 
больше и больше: речь ее звучала просто, естественно. Последний 
акт был невиданным мною озарением. Что-то непонятное творилось 
со зрительным залом, когда Беата поднимала бокал со словами 
«Да здравствует жизнь!» и выпивала отравленное вино. То, что 
ослепляет, невозможно разглядеть. Вот почему видевшие Ермо
лову не могут рассказать подробно о ее игре» 33 . 

Мотивы очищения страданием материнства, в котором сочета
ется трагизм и героика, отчаяние и надежда, неисчерпаемы в твор

честве Ермоловой, играет ли она старую княжну Плавутину-Пла
вунцову, узнавшую в крепостной девке свою незаконную дочь 
( «Холопы», 1908), или герцогиню де Круасси, скрывающую тайну 
рождения своего сына ( «Израиль», 1911). И две героини в драмах 
Ибсена становятся «ермоловскими женщинами». Элла Рентгейм 
( «Джон Габриель Боркман», 1904) мужественна в своем одино
честве, в тайной любви к Боркману, которая сменяется самоотвер
женной любовью к его сыну. В роли фру Альвинг ( «Привидения», 
1909) сливались трагедия разбитой жизни и сила материнской 
любви. Критики и мемуаристы отмечали неожиданный для Ибсена 
и закономерный для актрисы мотив рассвета, неодолимости жиз
ни в финальных словах фру Альвинг: «Посмотри, Освальд, какой 
чудный день занимается. Яркое солнце». 

В это солнце верила актриса и ее героини. Вера, сила, страсть 
Ермоловой совершенно оправдывали даже фальшивую роль Ма
рианны и сцену исцеления ею слепого солдата в пьесе С. Разумов
ского «Светлый путь» (1916). 
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Ко всем ее образам относятся слова Южина, сказанные им еще 
в 1900 году: «Она национальна, глубока и сильна своей правдой. 
Много было, есть и будет отличных артистов на всех сценах мира, 
но только те артисты имеют право на общественное значение, ко
торые, кроме таланта, носят в себе глубокую и неразрывную связь 
со своим народом и, что бы они ни играли, их творчество должно 
глубоко корнями врастать в родную почву. Только тогда их худо
жественное значение имеет смысл и цель. Ермолова поняла это, 
и умом и сердцем, и вот почему Ермолова - знамя русского теат
ра нашего времени» 34 • 

Кризисный период жизни Малого театра болезненно остро ощу
щал А. П. Ленский, хотя для Ленского-актера наступил новый рас
цвет. 

Бывший долгие годы «первым любовником» труппы, он в но
вых для себя ролях развивал всегда ему свойственное стремление 
к характерности, объединяющее присущую ему мягкость с четкой 
выверенностью сценической формы. Естествен возрастной переход: 
блистательных красавцев Паратова и Дульчина сменяют Мамаев 
(1905) и Дудукин (1908). Социальная точность сочеталась в этих 
образах с цельностью реального характера. Идеальный партнер 
Ермоловой в романтических ролях, Ленский остается таковым и в 
бытовых диалогах. Слушая Ермолову - Кручинину, Дудукин «по
дает почти одни только реплики - его глаза, каждый мускул лица 

выражают столько участия, сострадания к горю другого, что, смот

ря на это безмолвно-выразительное лицо, покрытое дымкой печали, 
зритель выносил не меньшее впечатление, чем если бы он услыхал 

из уст его целый монолог на тему сострадания к ближнему» 35 . 

Не только сострадание, но слезы зрителей вызывал Ленский в 
роли Муромского, отчаянно отстаивавшего честь дочери ( «Дело», 
1900); играя же дряхлого и глупого губернатора в «Просителях» 
( 1908), он уверенно использовал сатирические краски, соответ
ствующие стилистике Салтыкова-Щедрина. Интереснейшие на
ходки возникли и в роли городничего ( 1901) - умного, дальновид
ного, переживающего катастрофу в финале. Поиски синтеза ко
медии и психологической драмы приходили порой в противоречие 
с гоголевской стилистикой, во многом разрушали ее. Ощущая это, 
исполнитель быстро отошел от роли, сыграв ее всего несколько раз. 

Не иссякало стремление к современным ролям; в пестром репер
туаре Малого театра им игрались дельцы, чиновники, разоряю
щиеся помещики, литераторы, «на Ленского» писал Южин-Сум
батов роли стареющего князя Дубецкого ( «3 а кат») или Истоков а 
( «Ирининская община»), и роли эти в исполнении Ленского ста
новились типами сегодняшней России: «Ленский - адвокат 
Истоков,- писал А. В. Амфитеатров,- нечто совсем необычайное. 
Давний поклонник этого замечательного артиста-художника, я 
никогда еще не видел его в более совершенном перевоплощении 

в заданный тип. Нет в России известного адвоката, о котором 
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можно было бы сказать - вот кого играет Ленский. Вдохновенное, 
мощное, истинно типическое творчество самой глубокой наблюда

тельности, самого живого и сильного темперамента. Не боюсь 

употребить самое высокое слово хвалебного диапазона - Лен
ский ... играет Истокова гениально» 36 . 

Играя в том же 1901 году нефтяного магната, миллионера 
Шиантурова ( «Нефтяной фонтан»), Ленский подчеркнул сходство 
своего героя с реальным прототипом, неразборчивым в средствах 

дельцом. Флегматично, неторопливо перебирая четки, бродил 
Шиантуров по роскошным комнатам своего особняка, по «нарзан
ной галерее Кисловодска», скопированной на сцене. Не сцениче
ская копия человека - точный, завершенный, страшный тип вре
мени. 

Героические роли европейской драмы в начале 900-х годов сме
нились ролями, принадлежащими одновременно монументальной 

трагедии и психологическому театру. В «Короле Генрихе VI 1 !» 
( 1903) на первый план выдвигается честолюбивый Вольсей. Кри
тики отмечают сложность образа. Мягкость Ленского становится 
убедительной краской характера: «Особенно удаются ему те сцены, 
где надменность всевластного кардинала уступает место иным чув

ствам» 37 . 

В ибсеновской «Борьбе за престол» в роли дряхлого епископа 
Никол аса ( 1906) актер развил мотивы неутолимого честолюбия, 
безжалостной борьбы за власть. 

Незаурядный художник-любитель и скульптор, Ленский в про
цессе работы над ролью вылепил бюст-портрет Николаса. Скульп
тор беспощаден к своему герою, старику с лицом хищника; в то же 
время в портрете передается отношение актера к роли, исполнен

ной, как он утверждал, «удивительной силы и красоты» 38 . Зрите
лям он запомнился в этом сочетании скульптурно-пластического 

решения и перевоплощения в ибсеновский образ борца за престол, 
ужасного в своем хладнокровии и цинизме. 

Ю. И. Айхенвальд в статье о современном искусстве упрекнул 
Ленского за то, что тот играл не «посланца Сатаны», но реального 
человека, что в образе были подчеркнуты «комические моменты ро

ли, стариковская слабость и страх смерти» 39 . В этом как раз за
ключалась сила исполнения, лишенного оттенков как мистицизма, 

так и физиологичности. Ленскому была важна последователь
ность психологического процесса, прослеженного во всей его прав
де, в сочетании силы мысли и воли Николаса и исступленного стра
ха смерти. Поэтому Ленский решительно отказался от выигрыш
ной сцены появления призрака епископа и так же решительно 

подчеркивал в своем гриме сходство с Победоносцевым, остро 
воспринятое зрителями. Современники ставили рядом Штокма
на - Станиславского и Николаса - Ленского по силе впечатле
ния: «Это было вдохновенно. Так мог играть только великий, миро
вой актер ... Ленский с ролью Николаса мог бы объехать весь мир, 
и это было бы его триумфальным шествием» 40 . 
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Утверждая, что актер - основа театра, что цель его - худо

жественное воспроизведение жизни, А. И. Южин воплощал эти 
принципы в своей драматургии, в руководстве труппой Малого теат
ра после смерти Ленского, в собственной актерской практике, 
которая с годами становилась все более разнообразной. Южин 
всегда ощущал себя хранителем традиции, культуры театра. 
Считал, что в подлинные традиции Малого театра непременно 
входит героика-романтический репертуар, что Малый театр немыс
лим без шекспировских и шиллеровских трагедий, без торжествен
ных исторических спектаклей. Сам много играл в подобных спек
таклях, великолепно владея искусством моногола, ритмом возвы

шенного стиха. 

В 80-х годах в его репертуаре преобладали романтические ге
рои Шиллера и Гюго - Дюнуа, Мортимер, Карл Моор, Рюи Блаз; 
шекспировские роли - Гамлет и Яго, Макбет и Ричард I I I - отно
сились к тому же циклу романтических ролей актера. В ХХ веке он 
продолжал играть Макбета и Ричарда III, впервые вышел в ролях 
Кориолана и Шейлока, в 1908 году решился сыграть в Малом теат
ре Отелло, до того игранного только в провинциальных гастролях. 
Биографы справедливо подчеркивали значение национального на

чала, впечатлений детства и юности в трактовке шиллеровских 
и шекспировских образов. Предания Грузии, старинные обычаи -
все это находило непосредственное отражение в романтических 

ролях Южина, в самой их стилистике: «Если гений Ермоловой и 
Ленского сумел и в героическом репертуаре оставаться нетеат
ральным (даже в лучшем смысле этого слова), то Южин был в 
героических пьесах всегда театрален» 41 • · 

Эта театральность, приподнятая романтичность, роднящая 
персонажей Шекспира и Гюго, сохранилась на протяжении всего 
творческого пути актера. Гуманистическое начало определяло 
решение роли Отелло: «Артист обнаруживал в Отелло бесхитро
стную душу мавра, доброту и простодушие его природы. Отелло 
Южина детски доверчив, он безусловно и неограниченно верит 
всем окружающим ... Южин подчеркивал благородство происхож
дения Отелло, его родовитость, его высокое служебное положение, 
поэтому он был величествен, тон его речи - полон достоинства, 
осанка импозантна» 42 . 

В ХХ веке Южин продолжал выступать в пьесах Островского. 
В «Василисе Мелентьевой» ( 1914) он тщательно разрабатывал 
исторически достоверный грим Ивана Грозного; ни одно слово не 

терялось в развернутых монологах. С 80-х годов играл он во всех 
возобновлениях «Бешеных денег» свою любимую роль Телятева, 
возвращался к эпизодической роли Бодаева в «Лесе», предваряя 
ею своего Крутицкого, упрямо не замечающего необратимых пе
ремен жизни. К любимым ролям относился и Репетилов, игранный 
на протяжении многих лет. Если Ленский обозначал преемствен
ность характера Фамусова от Репетилова, то Южин, напро
тив, отделял своего светского болтуна от позднейшего Фамусова 
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( 1917) - больше бюрократа-чиновника, нежели московского ро
довитого барина. 

С годами «в Южине появилась новая черта - ирония. Он оча
ровательно стал играть в комедиях» 4i_ Отлично чувствуя коме
дийное начало Островского, актер столь же непри·нужденно во
площал стремительность ритма, оттенки искрометных диалогов 

Фигаро с Сюзанной - Лешковской (1910), остроту и изящество 
ума Болингброка в его диалогах с герцогиней Мальборо - Леш
ковской и королевой Анной - Ермоловой. Исполнение роли Фи
гаро в пятьдесят три года оправдано значительностью и разно

образием разработки роли, зрелостью ума южинского героя, 
размышляющего о превратностях и несправедливостях жизни. 

Актеру-литератору, чуткому к оттенкам речи, к конкретности 
места действия, всегда интересны роли современного европей
ского репертуара. Он соблюдал меру характерности в изящных 
диалогах Уайльда или Пинеро, он был (вернее, стал в 900-е годы) 
мастером национального колорита - передавал мелодию, ритм 

размеренной речи норвежца Боркмана ( 1904), стремительность 
реплик француза Жибуайе ( 1903), высокомерr1ое остроумие 
старого лорда Кавершема из «Идеального мужа» ( 1909). 

Игранные Южиным герои современной отечественной драмы 
родственны этим персонажам, живущим в Лондоне или Париже, 
они объединены не только самой индивидуальностью актера, но 
ощущением их социального родства. Он наблюдал в русской 
действительности миллионеров, разбогатевших сегодня и наследо
вавших богатства предыдущих поколений, авантюристов адво
катов, новых Дульчиных и Паратовых (Паратова Южин сыграл 
в 1911 году), и воплощал их на сцене в пьесе Колышка (Бельский 
в «Дельцах», 1907) или Александрова (Будай в нашумевшей «Ис
тории одного брака», 1912). В собственных пьесах он также играл 
«вождей» современной жизни, сильных, цинично-трезвых людей, 
одержимых стремлением к власти или богатству, а чаще - к тому 
и другому одновременно. Темный делец Кастул, властный и цинич
ный ( «Закат», 1899), расчетливый карьерист Темерницын 
(«Вожди»), пожертвовавший любовью ради карьеры,- типиче
ские персонажи времени, персонажи актера в его характерном 

амплуа. Биограф справедливо видит в этих ролях своеобразное 
преломление личной темы Южина: «Наибольшие удачи были в тех 
ролях, которые давали актеру хотя бы некоторый материал для 
показа человека сильной воли, деловой энергии и осознанной 
целеустремленности ... Сила и воля здесь, в современных образах, 
были окрашены горечью разочарования» 44 • 

Руководитель труппы Малого театра после смерти Ленского, 
Южин поддерживал единство и высокую культуру актерского 
мастерства собственным примером. Как и у Ленского, у него 
сильно начало партнерства, незамкнутости на собственном испол
нении. Мастер романтического монолога, Южин разнообразен в 
реалистических диалогах современных спектаклей. 
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Постоянная участница этих диалогов - Е. К. Лешковская. 
В «Закате» (1899), в «Накипи» (1900), в «Зиме» (1906), в «Огнен
ном кольце» ( 1913) замечательны их сцены-поединки, психологи
чески насыщенные, тонкие и напряженные, исполненные то любви, 

то расчета, то ненависти. 

Своих прославленных «хищниц»- Глафиру, Лидию Чебокса
рову - она уступила в 900-х годах более молодым актрисам. Сама 
же исполняла роли Мамаевой ( 1905), Оrудаловой ( 1911), немоло
дой хозяйки светского дома Звездинцевой в «Плодах просвеще
ния» ( 1907). Актриса соответствовала своему амплуа «rранд
кокет» и выходила за его пределы, играя актрису Нильскую в «Бу
реломе» (1900) или капризную Дорочку из «Пустоцвета» (1903): 
«Лешковская создала свой особый тип женского кокетства, в кото
ром гораздо больше грации, нежности, чем хищности и лукавства. 

Это совсем особого типа кокетство, без малейшего привкуса вуль
гарности»,- писал биограф актрисы, подчеркивая, что в 900-е го
ды у нее «на первый план выдвигается новая группа ролей. Это 
роли, в которых уже ощущается надвигающаяся старость, в ко

торых чувствуется особая трагедия женской души» 4 • 

Мамаева Лешковской словно продолжала ее Глафиру в своих 
диалогах-играх с поклонниками; мотив увядания, страха перед 

будущим был еле заметен, чуть окрашивал комедийный образ 
московской «львицы». В других образах этот мотив становился ве
дущим, поднимался до трагизма, который также был доступен и 

важен для Лешковской: «Великолепный знаток женской психоло
гии, Лешковская ведала скрытые женские ходы каждой роли. Она 
легко переходила от наивного фарса к драме, и ее всегда изощ
ренные сценические приемы были оправданы психологией, душев
ными движениями и взрывами. Так, в «На полпути» Лешковская, 
начав почти с буффонной комедии, вводила постепенно драмати
ческие ноты в финале пьесы. Помню ее помертвевшее лицо в раз
говоре с покинувшим ее любовником, и беспомощные руки, дер
жащие шляпу и машинально втыкающие в нее булавку, и роко
вое окно, к которому она медленно и неотвратимо приближалась, 
чтобы из него броситься» 46 . 

В роли уайльдовской светской авантюристки миссис Чивлей 
( 1909) преобладали краски комедийные, в «Дебюте Венеры» 
Э. Гойера (1913) доминировали драматические мотивы. Опереточ
ная примадонна «срывает с головы золотистый парик, и Венера 

на глазах зрителей превращается в седовласую старуху. Надо бы
ло видеть, с каким тактом, артистическим целомудрием проводила 

эту сцену русская актриса» 47 . Всегда чувствуя жанр пьесы и ее 
возможности, Лешковская превращала в шедевры поверхност
ные современные комедии и мелодрамы, оправдывая искусствен

ные ситуации. Поэтому так важны ее индивидуальность, цикл 
созданных ею образов на всех этап,1х истории Малого театра. 

Грустна и симптоматична для этоr 1J времени судьба Ф. П. Горе
ва, «героя-любовника» 80-х годов. 13ернувшись в Малый театр в 
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1905 году, Горев заново - и успешно - дебютировал в драмати
ческой роли старого директора гимназии («Фантазер»). А затем 
играл в «Отuе» Стриндберга, смягчая безжалостное авторское 
решение. В день своего сценического сорокалетия, в 1909 году, 
он выступил в роли барственного и легкомысленного генерала Вла
дыкина ( «Казенная квартира» В. А. Рышкова). Слава романти
ческих геро.ев принадлежала прошлому. Определение «реликвия 
прошлого» вполне подходило актеру, который остался в памяти 
театралов романтическим героем прошедших лет. 

М. П. Садовский был старше Горева, он уже нечасто появлялся 
на сuене, постепенно уступая свои прославленные роли Хлеста
кова, Мурзавеuкого, Мелузова актерам младшего поколения. Но 
ощущение исчерпанности никогда не возникало по отношению к 

этому актеру. В Малом театре ХХ века Садовский оставался тра
диuионалистом, скептически относившимся к режиссерским 

новаuиям. Для него незыблемы принципы актерского театра 
прошлого века и заповеди Островского. «Все на свете подвержено 
переменам - от людских мыслей до покроя платья; не умирает 
только правда, и какие бы ни являлись новые направления, новые 
настроения, новые формы в литературе, они не убьют творений 
Островского» 48 - эта речь Садовского, произнесенная перед 
спектаклем «Не в свои сани не садись», показанным в связи 
с пятидесятилетием театрального дебюта Островского, выражает 
убеждения, которым всегда следовал актер. 

Согласно этим принципам артист играл новые современные 
роли - опустившегося, спившегося артиста в «Двух судьбах» 
( 1899), судебного пристава, провинциального мечтателя, поклон
ника Дюма в «Закате» ( 1899), оправдывающего свою фамилию 
злобного Тявкина в «Отрезанном ломте» Потехина. В эпизоди
ческих ролях Островского актер воплощал замыслы автора. Его 
трактирщик Маломальский в «Не в свои сани не садись» ( 1903), 
обитатель московского захолустья Петрович в «Не было ни гроша, 
да вдруг алтын» ( 1903), шанта,кист Голутвин в «На всякого муд
реца довольно простоты» ( 1905) - типы отжитого времени, сохра

нившие остроту и в спектаклях нового века. 

В октябре 1909 года отмечалось сорокалетие службы Садовско
го в Малом театре; актер выступил в роли Досужева в «Доходном 
месте»: «Нужно было видеть, что сделал Садовский из перехода от 
одной двери к другой, к которому, в сущности, и сводится весь До
сужев. Нужно было слышать эти несколько фраз. Это «манто», 
сброшенное на руки половому ... Два-три бытовых броска - и 
вскрыта uелая психология бездомного, никчемного лишнего 

человека. Это был момент титанического подъема. Театр замер. 
И казалось, что даже вздох облегчения вырвался у толпы, когда 
Садовский ушел за кулисы. Его Досужев бил по нервам, мучил. 
Как мучает страница Достоевского. Точно сорок лет таланта, 
что-то огромное, стихийное человек вдруг уложил на протяжении 

одного явления, нескольких фраз» 49 . 
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Одним из лучших актеров труппы до самой своей смерти 
продолжал оставаться К. Н. Рыбаков, несший на себе ведущие 
роли бытового репертуара. Южин называл его «одним из гранит
ных устоев красоты», со смертью которого (в 1916 году) «опус
тело место громадной важности, выбыла одна из несокрушимых 
опор русского театра, ушла в землю исключительная по своей вели
чине сила ... » 50 . 

Хотя Рыбаков принимает участие в современных отечест
венных и зарубежных пьесах, основу его репертуара, как и ранее, 
составляет классика, и прежде всего Островский. Способность к 
органическому перевоплощению позволила ему создать длинную 

галерею образов Островского, притом ни один из них ни в чем не 
походил на другой - ни по характеру, ни по приемам лепки обра
зов. Тонкость его подхода к роли сказывалась, например, в том, что 
беспардонное хамство Брускова ( «Тяжелые дни», 1899) Рыбаков 
окутывал почти детской наивностью и простодушием, а «мрачного, 
медлительного, тяжелого» Кнурова ( 1911) он представлял «опа
ленным страстью» к Ларисе. В последнем акте «Бесприданницы», 
предлагая Ларисе поездку в Париж и боясь ее отказа, он «про
износил свои реплики с неожиданной предупредительностью» 51 . 

А сколько выразительности, тонкости психологических нюансов 
было в его Любиме Торцове ( 1908) в сцене, когда он просит 
Митю пригреть его: «Глаза умоляюще поднялись только раз, боясь 
отказа, фигура «вошла в себя», руки не находят места; они не в 
движении, но неспокойны, и вам становилось холодно, глядя на 
закоченевшего Любимушку в летнем пальто» 52 . Жизненная 
полнота создаваемых Рыбаковым образов сочеталась с их укруп
нением, обобщением. В его Юсове ( 1907) художественная цель
ность, стройное соотношение отдельных частей, «подобостра
стия вверх и высокомерия вниз, живоглотства и сентиментальности 

говорили так красноречиво об историко-бытовой верности» 53 . 

Беневоленского Рыбаков делал «важным» чиновником, который 
«больше всего боится показаться не «солидным», порой сгущая 
краски, но тем не менее играя его «с большой выпуклостью и с яр
ким комизмом» 54 . В образе Варравина ( 1900) он дал страшный, 
сатирически обобщенный тип. «Когда тяжелыми шагами,- пи

шет М. Ф. Ленин,- он проходил по сцене, жутко было сидеть в зри
тельном зале. Вы чувствовали: кто столкнулся с Варравиным на 
одной дорожке, тот погиб. На этом зверином лице нет улыбки, 
глаза, чтобы все видеть, вращаются по-особому» 55 . 

В 1902 году Рыбаков впервые сыграл городничего монумен
тальным, внушительным, жестко властным. При первых исполне
ниях роли Фамусова ( 1911), в которой Рыбаков заменил Ленского, 
«чуда перевоплощения» еще не произошло, образ получился «не
сколько меньшей выпуклости и законченности, чем привыкли 
видеть в Малом театре при предшественниках». Но уже и тогда 
критика отмечала «великолепное овладение текстом и мастерскую, 

полную выразительности и яркости его передачу, так что не 
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ускользнул, не прошел бледным ни один фамусовский стих ... » 56 
Но от спектакля к спектаклю образ рос и шлифовался и вскоре по 
праву стал считаться одним из совершенных созданий актера. 

«Фамусов Рыбакова,- пишет В. А. Филиппов,- был с начала до 
конца прирожденным барином, с детства привыкшим повелевать 
и, лишенный многих заразительно комических штрихов его 
предшественников, ощущался зрителем как оплот всего обскуран

тизма эпохи, для которого никакой натиск никаких Чацких не 
страшен» 57 . 

С неиссякающей активностью на протяжении всего периода иr
рае_т О. А. Правдин, творческая манера которого не претерпела 
никаких изменений по сравнению с предшествующими годами. Тем 
не менее его выверенное, крепкое мастерство позволяет ему зани

мать одно из ключевых мест в труппе. Ограниченность его мастер
ства, базирующегося на тщательной внешней обработке деталей, 
их зафиксированности, особенно бросалась в глаза на фоне орга
нического творчества остальных корифеев труппы, извлекающих 

разнообразие внешних форм выражения из постижения внутрен
него существа образа. Созданные Правдиным сценические фигуры 
легко разлагались на несколько доминирующих черт, которые 

иногда назойливо подчеркивались актером. Характерной в этом 
смысле является его игра в хронике Островского «Дмитрий Само
званец и Василий Шуйский» ( 1909). «Кроме лукавства,- пишет 
Эфрос,- которое составляет основное содержание роли и ее 
исполнения, их общий фон, r. Правдин передает патриотический 
пафос Шуйского, его искреннюю религиозность. Речь его всегда 
медоточива, а глаза всегда лукавы и пытливо вглядываются 

в окружающих, внимание его всегда настороженно». Вспоминая 
эту же роль Правдина в спектакле почти двадцатилетней давности, 
критик замечает, что актер «сохранил те же очертания образа 

и большинство тех же деталей, какие были в первом его исполне
нии» 58 . Подобная творческая манера оказывается неплодотвор
ной, когда актер сталкивается с такими ролями, как Тарелкин 
(1900) или Шейлок (1916). Его Тарелкин был лишен сатириче
ского масштаба, превратившись в традиционный персонаж коми
ческого неудачника; его Шейлок остался на уровне жанровой, 
бытовой фигуры злобного и жалкого старика, а его Арган ( «Мни
мый больной», 1910), решенный в приемах внешнего бытового 
комизма, походил на традиционный водевильный персонаж. Под
линные удачи ожидали Правдина чаще всего в эпизодических 
ролях, где была достаточна его острая наблюдательность, умение 
находить точные детали и характерный внешний облик. Своему 
«дельцу из политических кулис» Трипье ( «Очаг», 191 О) он прида
вал «апломб и вульгарный шик», внося в роль «много лукавства, 

вкрадчивости, иронии» 59 ; в старике Передрягине ( «Царь при
роды», 1909) показывал «и уцелевшее среди всего сора маленького 
обывательского существования золотое сердце», и «отрыжку 
б u u 60 
ылого идеализма давних студенческих мечтании и порывании» . 
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В «Истории одного брака» (1912), изображая «старого вивера», 
«щеголял своим испытанным умением передавать русскую речь 

с иностранным акцентом» 61 . 

Репертуар Н. М. Падарина, пришедшего в Малый театр в 90-х 
годах прошлого века, был очень обширен. На протяжении всего 
периода он был одним из самых загруженных актеров в мужской 
части труппы. «Большого роста, крепко сколоченный, со звучным, 
крепким голосом, которым он умело распоряжался, Падарин,
вспоминает Марков,- владел яркими сценическими красками 
бытового плана» и лучше всего играл «людей крепких, ясных, 

" 62 прямолинеиных - те роли, где чувствовалась народность» . Вне 
психологических усложнений и романтизации, но с большой внут
ренней убежденностью рисовал Падарин цельный и волевой образ 
Минина ( 1899), сделав его «горячим и страстным поборником 
своей идеи». Не прибегая «к аффектации, театральному пафосу», 
на который легко сбиться в этой пьесе, он «остается простым и 
реальным, импонирует убежденностью, горячностью и искрен
ностью своего чувства» 63 . Уже внешний облик его старого 
чиновника Веточкина («Холопы», 1908) - «хитрые глазки, мяг
кая, неслышная походочка, вкрадчивый голос»- давал точное 
представление- об этом «жалком человеке, чернильной душе, 
пиявке». Но когда его герой узнавал о бегстве своей дочери 
к княжескому сыну, он преображался: «не помня себя, обезумев 
от горя, забыв свою рабью повадку», «исступленный, растрепан
ный, с расстегнутым воротом, ползая на коленях перед старым 

князем», он требовал, чтобы ему вернули дочь. В этой сцене Пада
рин, обладавший «подлинным драматическим темпераментом», 
«производил сильное, почти трагическое впечатление» 64 . 

· Присущие актеру «характерный бытовой говор», «бытовые жес
ты» и отсутствие в его даровании мягких тонов ограничивали круг 

его ролей. И когда он выходил за пределы этого круга, его пости
гали неудачи. Критика и зритель были единодушны, например, 
в неприятии его профессора Сторицына в одноименной пьесе 
Андреева ( 1912). Лирический, несколько даже романтический 
налет, . который окутывал этот образ, _тонкая психология его 
души - все это было чуждо артистической натуре Падарина. 
«Было непримиримое противоречие,- писал Эфрос,- между тем, 
что говорил о себе Сторицын и что о нем говорили другие в пьесе, 
и тем, что стояло перед глазами зрителя». Но он же отмечает, что 
для третьего акта, где актеру предстоит пережить «громадные 

больные чувства», «приблизиться по некоторым с_воим пережива
ниям к героям Достоевского», у Падарина «больше средств, 
чем у других мужчин труппы Малого театра»: «Он умеет пере
давать этого рода бунты души. Чувства были пережиты и выра
жены ярко, сильно, правдиво и именно заразительно» 65 . 

Творческую манеру Н. К. Яковлева отличали мягкость и лег
кость комедийных красок, прекрасное чувство ритма, пластич
ность, тонкое владение речевой харакrеристикой, заразительный 
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темперамент. В первые годы его работы на сцене ему подчас не хва
тало глубины и объемности постижения внутренней сущности об
раза. В его искрометном, плутоватом, динамичном Фигаро 
( «Свадьба Фигаро», 1899) не просвечивал едкий, насмешливый ум, 
поэтому знаменитый финальный монолог не производил должного 
впечатления. Его Счастливцев ( 1898) был весел, забавен, смешон, 
но не чувствовалось в нем горечи прожитой неудачливой жизни. 
Со временем этот образ у Яковлева усложнится, получит глубокие 
и законченные очертания и станет одним из лучших в его обширном 
репертуаре. Его наивный и непосредственный Хлестаков, сыгран
ный впервые в 1902 году, также надолго вошел в репертуар ак
тера, обогащаясь, обрастая массой новых и очень тонких дета
лей. Умение Яковлева придавать образу ощутимую социальную 
окраску сказалось при исполнении им Ноздрева ( 1902). По вос
поминаниям Турчаниновой, он был здесь «красочен, широк, шумен, 
бурен в своем нахальстве, выписан острыми гоголевскими мазка

ми. Делалось страшно за людей, которые попадали в руки тако
го Ноздрева. Так велика была его цепкость, его манера «обвивать 
корнями», что создавалась атмосфера безвыходности» 66 . Наделен
ный большим темпераментом, сочетающимся с лиризмом, Яковлев 
был очень хорош в Андрее Белугине ( 1903), достигая «высокой 
силы драматизма» в четвертом акте, где он «ошеломлял зрителей 
силой оскорбленного чувства» 67 . «Характерным и вместе трога
тельным» было его «великолепное исполнение» роли Тихона 
в «Грозе» ( 1911) 68 . В длинной череде современных образов осо
бенно выделялся его Клавдий Коровин («Насильники», 1913), где 
лень, слабодушие, внутренняя расслабленность окрашивались 
беззащитной мечтательностью и душевной чистотой его героя. 
Как и многие другие комедийные актеры Малого театра, Яковлев 
был превосходным мастером сценического эпизода. 

В 1909 году на комедийные роли из коршевского театра при
ходит М. М. Климов (1880-1942), который органично вписался в 
труппу Малого театра, ибо его яркая, сочная реалистическая игра 

совпадала с творческими принципами лучших актеров театра. Он 
играл очень много, чаще отрицательных персонажей и по преиму
ществу в современной драматургии. Его отечественные и «перевод
ные» жулики, проходимцы, обыватели, мелкие и крупные дельцы, 

политиканы, авантюристы, купцы и т. д. всегда были жизненно 
убедительны и захватывающе театральны, так как каждому из них 

актер находил точную и исчерпывающе выразительную форму. 
Для творческого почерка Климова этих лет характерна была роль 
Чмокова в «Даме из Торжка» (1912), где он играл «помещика из 
породы подколесиных, трусливого с женщинами, но весьма жено

любивого, застенчивого до болезни, но все мечтающего оказаться 
дон жуаном и покорителем женского сердца». «Фигура писана,
свидетельствует Эфрос,- как карикатура, без страха переложить 
краски, перегустить комизм. И так же сыграна, с отличною сме
лостью, которая верит себе, верит, что вкус у держит от грубого, и 
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потому"ничего не боится. Получилась фигура живая, колоритная, 
получился художественный шарж, который тут и нужен. Пре
красны ¼ Климова все интонации, прекрасен грим, прекрасны 
жесты» 6 . Другие краски использовались актером в «Идеальном 
муже» ( 1909), и чувствовалось, что его лорд Горинг «не только 
играет афоризмами, но в них _:_ красивый след дум и переживаний 
сердца» ,u. 

По-прежнему безраздельно царствует в бытовом репертуаре 
О. О. Садовская, ни в чем со временем не утратив богатств своего 
уникального дара. По словам Южина, никто из актеров так, как 
она, «не vмел и не умеет воплощать Россию на сцене говором, 
лицом, вс~м существом» 71 . Она сохраняет непререкаемую власть 
над зрителем, продолжая играть свой прежний репертуар и 
создавая новые шедевры. «Каждое ее слово - перл, каждое ее 
движение - прелесть»,- восторженно заключает критик описа

ние финальной сцены графини-бабушки Садовской в очередном 
возобновлении «Горя от ума» 1911 года: «Прямо на публику 
двигается какая-то жуткая, допотопная фигура с тусклым взгля
дом, с движениями автомата - ясно, что ноги несут эту старуху 

совсем не в ту сторону, куда она хотела бы идти. Так и кажется, 
что эта ходячая ветошь сейчас упадет и рассыплется» 72 . 

Праздником Москвы был бенефис Садовской в 1904 году, по 
случаю двадцатипятилетия ее службы в Малом театре: «Старый 
друг - лучше новых двух»- это могла вчера сказать и юбиляр
ша О. О. Садовская и публика ... Между нею и зрительным залом 
все время была натянута нить, из души в душу. 

- Вон Пульхерия Андреевна идет,- говорит среди пьесы, гля
дя в окно, Оленька,- и зрительный зал засмеялся от одного пред
вкушения нового появления артистки на сцене ... » 73 . 

Садовскую чаще всего, и справедливо, соотносят с репертуаром 
Островского. Но актриса, как и в прежние годы, постоянно играла 
современные роли в бытовой драматургии. Ее помещицы, ком
паньонки, хозяйки меблированных комнат, московские миллионер
ши, кухарки, просительницы в давно уже забытых пьесах подни
мались актрисой до уровня персонажей Островского. Когда на 
сцене появлялась ее старуха Эчепар ( «Красная мантия», 1904 )
измученная, темная, расчетливо жестокая,- эффектная, почти 

детективная пьеса в какие-то моменты вызывала в памяти «Власть 
тьмы» и «Грозу». И рядом -«сверкающая красками» передрягин
ская теща из «Царя природы» ( 1909). Исполнение Садовской, 
по словам Эфроса, было здесь «идеально правдиво и все насыщено 
тем заразительным комизмом, перед которым безоружен даже са

мый закоренелый ипохондрик. Все сцены О. О. Садовской идут 
под несмолкающий смех зрительной залы, хотя нигде артистка не 
нажимает комических педалей и все средства ее так просты и чис

ты. Но непосредственный комизм так и бьет ключом, говорит в каж
дой интонации, в каждом мимическом движении» 7 ➔• 

Садовская - актриса-солистка, напоминающая Варламова 
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своей сценической непосредственностью, нелюбовью к режис
серским новациям, к нарушению традиций. Десятилетия играя 

свои роли, возвращаясь к ним в разных режиссерских возобнов

лениях, актриса словно не замечала дежурных декораций, ей не 

мешала скудость традиционной мизансuенировки. Она любила 

фронтальные мизансцены, могла «держать зал», сидя в кресле ли
цом к зрителям и произнося монолог из пьесы Островского. Су
щественное отличие ее от актера-импровизатора Варламова за

ключалось во внимании к авторскому слову и в интуитивном пости

жении его законов. Солистка Садовская в то же время жила в сис
теме авторских образов. В «Без вины виноватых» ( 1908) критики 
по силе впечатления ставили Садовскую рядом с Ермоловой, 
диалог прославленной актрисы Кручининой и нищей старухи был 
вершиной спектакля. Галчиха -«страшное, жуткое, но во всем 
достоверное существо, усаживалась за столом лицом к рампе -
всклокоченная, со страшными, ищущими, маленькими глазками и 

проваленным ртом, с перемежающимися моментами сознания и 

забытья ... В маленьких острых глазках порой мелькало что-то 
человеческое - и погасало, как только появлялись деньги. Ритм 

сuены напряженный. Ермолова - Кручинина стучится к Галчихе, 
как в запертую дверь, вот-вот, кажется, откроется истина ... И уже 
сама Галчиха не понимает: может, и были мальчик и молодая мать, 
а может, и не были ... И я, зритель, начинаю тревожно верить, что 
она силится вспомнить, но - тщетно» 75 . 

Героини Садовской были словно неподвластны времени: не ску
дел талант актрисы, не скудела любовь зрителей всех поколений. 

На протяжении почти всего рассматриваемого периода наибо
лее репертуарной актрисой является А. А. Яблочкина, состоящая 
в труппе еще с 80-х годов. Круг ее ролей необычайно широк и раз
нообразен: она выступает в комедии, драме, трагедии. Прекрасное 
умение владеть словом, безупречное чувство стиля, всегда до мело

чей продуманная, осмысленная игра отличали все ее создания. 
Она играла Глафиру в «Волках и овцах» (1898) и Лидию в «Беше
ных деньгах» ( 1904), сохраняя рисунок ролей Лешковской. Но, 
не обладая ни заразительным темпераментом Лешковской, ни ее 
умением психологически тонко разворачивать образ, она нередко 
прибегала к наигрышу, утрированному комизму. Она заменяла Ер
молову в Анне Демуриной ( «Uена жизни», 1901) и Неги ной ( 1901), 
но эти роли также были вне возможностей Яблочкиной, актерской 
природе которой были одинаково чужды как тонкий лиризм, так и 
насыщенный драматизм. Эфрос категорически заявил в 1907 году, 
что Яблочкина не может исполнять роли, где «нужно искреннее и 
сильное переживание, трагизм» 76 . Это мнение разделяло боль
шинство критиков. Однако в ролях комедийных, не требующих уг
лубленной психологической разработки, в ролях расчетливых, хо

лодных, лицемерных светских дам Яблочкина часто одерживала 
победы. Среди ее бесспорных удач - Ренева ( «Светит, да не 
греет», 1901), Мамаева ( 1908), Коринкина ( 1908). Продолжая 
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играть Софью в «Горе от ума», она показывала властную хозяйку 
дома, привыкшую к общему подчинению, истинную дочь Фаму
сова, в ней прослеживались черты будущей Хлёстовой. Наталья 
Дмитриевна в том же «Горе от ума» (1911) представала кокетли
вой дамочкой, которая не прочь при случае показать коготки. С по
коряющей непосредственностью сыграла Яблочкина княгиню Лиз 
в «Холопах» ( 1908), «необыкновенно легко, убежденно произ
носила все легкомысленные слова, слетавшие поминутно с как-то 

по-особенному комично СJ!ОЖ_~нных губок, что придавало шщу вы
ражение глупой наивности» 11 • Южин записал в своем «Дневнике 
сезона 1909/ 10 года», что Яблочкина в роли Чилтерн ( «Идеальный 
муж») «удивительно и красива и проста. Очень она обыгрывается 
и развивается» 78 . Освобождаясь от подражательности, нащупы
вая точные пределы своих возможностей, Яблочкина постепенно 
обретала необходимую творческую свободу. 

Непросто складывалась судьба третьего поколения династии 
Садовских - Е. М. и П. М. Садовских, пришедших в театр в нача

ле 90-х ГОДОВ. 
Унаследовав от своих родителей простоту и естественность 

исполнения, умение владеть театрально-выразительной речью, 
Е. М. Садовская была по-своему убедительна в изображении 
натур обыденных, заурядных, но «совершенно не в состоянии спра

виться с чем-нибудь более крупным, сильным, выразительным» 79 . 

Ее Снегурочка ( 1900) привлекала поэтичной женственностью и 
искренней задушевностью тона, но актриса не сумела психологи
чески достоверно передать душевный перелом, происходивший 
в ее героине под влиянием зародившейся любви. В пьесах Остров
ского ей больше удавались роли милых, незатейливых, непосред
ственных девушек, с искренними, но неглубокими чувствами: Ве
рочка в «Шутниках» ( 1901), Дуня в «Не в свои сани не садись» 
(1903), Настенька в «Не было ни гроша, да вдруг алтын» (1903), 
Юлинька в «Доходном месте» ( 1907). В даровании Садовской 
не было ни сильных драматических, ни ярко комедийных красок, 
поэтому она не добивается успеха ни в роли Марьи Антоновны 
( 1903), ни в роли Неги ной ( 1911). В переводном репертуаре ей 
удается поэтически изящный Ариель («Буря», 1905), но роль Реги
ны в «Привидениях» (1909) ·она привычно упрощает, сводя ее к 
элементарной, театрально заштампованной горничной из хорошего 
дома. 

П. М. Садовский был, как считает Марков, «одним из тех ак
теров, которых губили великолепные внешние данные» 80 , крепко 
державшие его в устоявшихся рамках и приемах амплуа героя-лю

бовника, для которого ему, однако, не хватало ни заразительного 
глубокого темперамента, ни эмоциональной яркости. Пытаясь 
компенсировать недостающие внутренние резервы, актер нередко 

впадал в мелодраматизм, декламационность, форсировал звук, 

прибегал к испытанным театральным эффектам. Садовскому 
свойствен был лиризм, мягкая задушевность, он внимателен к 
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психологии своих героев, к бытовой окраске роли, но эти стороны 

его дарования не сразу получили развитие. Его картинно краси

вый Мизгирь был окрашен какой-то натужной, мрачной страст
ностью. Его Чацкий и при первом ( 1902) и при втором обращении к 
роли (1911) оставался «больше при тонах jellпe premier'a» 81 , и 
страстность молодого порыва заменялась у него резкостью и 

озлобленностью. В роли Г лумова ( 1905) актеру не хватило внут
ренней гибкости, хамелеонства, острого и находчивого ума, его ге
рой оставался, по сути, тем простодушным, наивным и недалеким 
малым, каким он хотел казаться своим покровителям. Его Гокон 

( «Борьба за престол», 1906) - душевно размягченный, какой-то 
мягко лирический - напоминал героя салонной драмы. Его Лей
стер («Мария Стюарт», 1910) был «женственным, разнеженным, 
ласковым любовником par excelleпce» 82 . 

Три роли, сыгранные Садовским в сезон 1909 / 1 О года,- Само
званец, Мерич ( «Бедная невеста»), Передрягин ( «Царь при
роды»)- помогли актеру, по мнению Эфроса, «показать себя, 
свою способность к сценическим характеристикам»: «Раньше всег
да почти схематичный, искренний в чувствах, но тусклый и одно
образный в жанре, он проявил большую гибкость и умел придать 
определенную, интересную индивидуальность каждому из своих 

образов, умел делать свои фигуры характерными» 83 . 

По-разному формируется в эти годы искусство знаменитых 
«старух» Малого театра советского периода - Е. Д. Турчани
новой и В. Н. Рыжовой, служивших в театре с начала 90-х годов. 

Самым творчески благоприятным периодом для Турчаниновой 
явилось время существования Нового театра, на сцене которого 
она много и успешно выступала в основном в комедийном репер
туаре. Современникам запомнились ее «резвый, радостный, празд
ничный» 84 Керубино (1899), Марья Антоновна (1898), которую 
актриса играла по-своему, без «резкой комической окраски» 85 . 

Хотя ее Лель в «Снегурочке» был «чересчур скромен, немножко 
вял» 86 , всех покорило простое, безыскусное и очень музыкальное 
пение Турчаниновой. Одновременно она выступает и на основной 
сцене. Ее «смешливая и очень сметливая», «живая как огонь» 87 

Лиза ( 1899) побудила П. И. Кичеева признать Турчанинову 
лучшей после Никулиной исполнительницей этой роли. 

С закрытием Нового театра Турчанинову сразу отодвинули 
на второе положение, используя ее талант, как правило, в незна

чительных и неблагодарных ролях современного репертуара. Но и 
в эти годы она смогла блеснуть в мольеровском репертуаре, где 

проявились присущее ей ч.увство стиля, умение изящно вести стре

мительные диалоги. В пьесах Островского на ее долю выпадают 
небольшие роли, хотя и в них она иногда создает шедевры. Ее роль 
Курицыной в пьесе «Грех да беда на кого не живет» (1910) Эфрос 
считал «совершеннейшей», исполненной «и с большой правдой, и с 
большой характерностью, и с большим комизмом»: «Отличны все 
интонации, отлична вся мимическая игра. Безупречны внешний 
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облик и тон. Это настоящий Островский!» ~8 Постепенно Турчани
нова переходит на пожилые роли, и в ее репертуаре все большее 
место начинают занимать героини пьес Островского (Фелицата, 
Бальзаминова, l'алчиха, Феклуша), которых она играет во всеору
жии своего самобытного мастерства и таланта. 

В. Н. Рыжова в начале своей творческой жизни играла во 
множестве водевилей «для съезда» и «разъезда», участвовала в 

современных пьесах то в небольших драматических, то в гораздо 
более удававшихся ей бытовых комических ролях. Постепенно она 
определяется как актриса театра Островского, играя в его репер
туаре Шаблову («Поздняя любовь», 1909), Феклушу («Гроза», 
1911), Зыбки ну ( «Правда - хорошо, а счастье лучше», 1913) и 
других. В этих ролях раскрывается та мягкая и одновременно 
яркая характерность, то безупречное и колоритное владение 
речью, которые прославят Рыжову в последующие годы. 

Пришедшая в 1901 году из Театрального училища В. О. Мас
салитинова ( 1878-1945) минует почти неизбежную тогда стадию 
водевильных и легкокомедийных ролей, сразу же заявив о себе как 
об актрисе сатирического плана. С первых своих сценических ша
гов она укрепляется на ролях старух, в основном в русском клас

сическом репертуаре. Ее исполнение отличается «заразительным 
внутренним комизмом» 89 , властным темпераментом, точностью, 
почти гротесковостью формы. В Новом театре она сыграла 
Бабу-Ягу в сказке «Разрыв-трава» ( 1901), страшную, опустив
шуюся нищенку в «Огнях Ивановой ночи» ( 1901), одержимую 
своей навязчивой идеей Коробочку в инсценировке «Мертвых душ» 
( 1902). На Малой сцене она создает яркий, завершенный образ 
Пошлепкиной ( 1903), который играет при всех последующих во
зобновлениях «Ревизора», а ее наглая, полупьяная, хитрая Ма
нефа в «На всякого мудреца довольно простоты» стала одной из 
самых значительных, социально конкретных фигур спектакля 

1905 года. Ее неторопливая, но энергичная Мерчуткина ( «Юби
лей», 1904), простодушная баба кухарка, неспособная привыкнуть 
к городской жизни ( «Царь природы», 1909), мающаяся зубной 
болью, исполненная какой-то тяжкой провинциальной тоски Кон
кордия Филипповна ( «Ракета», 1917) и другие почти эпизоди
ческие фигуры всегда останавливали на себе внимание зрителей 
и критики. 

В 1906 году из Театрального училища на комедийные роли 
приходит ученица Ленского О. В. Гзовская ( 1889-1962), которая 
сразу же занимает видное место в труппе, в основном выступая в 

современном западном и классическом репертуаре. Не будучи 
«максималисткой в темпераменте и в его раскрытии», Гзовская, 
по словам Маркова, «вносила в театр остроту современной эс-

90 " " 
тетики» , «чрезвычаиныи вкус», «легкую ироничность», «музы-
кальность речи, пленительность движений и внутреннюю ритмич
ность» 91 • 

В одной из первых своих ролей - Ирене в «Золотом руне» 
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( 1906) - она «создала дивный образ слабой, страдающей и пре
красной в своей беспомощности женщины» 9~. Она была зарази
тельно жизнерадостна, пленительно изящна и неподражаемо 

язвительна в роли Беатриче ( «Много шуму из ничего», 1907), 
но лирические ноты в ее исполнении звучали приглушенно. В ее 
Дездемоне (1908) «не было южной страсти», но поражало ее 
умение «играть чистоту»-«ее чистота носила особый отпечаток 

некоторой холодной душевной прозрачности» 9 :З. В «Цезаре 
и Клеопатре» ( 1909) Гзовская в первой же сцене «с большим 
мастерством выдает все затейливо переплетающиеся черты 

маленькой Клеопатры. И затем уверенно и отчетливо развертывает 
их игру, в последующем ходе комедии почти все время держит 

внимание зрителей заинтересованным и напряженным и не раз 
вызывает в зрительном зале самый веселый смех» 94 . Способность 
к объемной лепке образа сказалась в ее Марине ( «Дмитрий 
Самозванец и Василий Шуйский», 1909), может быть, лучшей 
роли этого периода. «Пленительная красота, обворожительное 
изящество» сочетались в ее Марине с «самовлюбленностью» 
и «ледяной жестокостью». «Когда Марина Мнишек появлялась на 
балу в Москве,- вспоминает Марков, - и произносила первую 
фразу, то перед нами сразу вставала вся панская Полы,uа. До 
такой степени совершенства было доведено исполнение» 90 . 

В 1908 году на роли героинь и «гранд-кокет» приходит 
Н. А. Смирнова ( 1873-1951). Актриса большого, но не очень гиб
кого темперамента, богатой сценической техники, с прекрасным, 
глубоким голосом, она отличалась смелостью и яркостью решения 

ролей, стремилась отойти от привычного трафарета. Первой новой 
для нее ролью в Малом театре была Глафира в «Холопах» ( 1908). 
Ее партнершей в единственной сцене, где занята Глафира, была 
Ермолова. Обе исполнительницы дали здесь такой «большой 
подъем чувств», что заставили зрителя забыть о «мелодраматизме 
ее построения» 96 . Смирнова по разным причинам не стала репер
туарной актрисой Малого театра, сыграла здесь не много ролей, но 
некоторые из них были ее несомненными достижениями. В Елиза
вете ( «Мария Стюарт», 191 О) ей удалось показать душевную тра
гедию королевы, ее чувственность, сочетающуюся с холодной 
жестокостью и коварством. Леди Макбет ( 1914) ей представля
лась «не исчадием ада, не злой и сильной», а «женщиной до мозга 
костей, влияющей на мужа чарами своего женского обаяния» 97 • 

Она была «очень красива какой-то холодной, мертвящей красотой. 
Тему честолюбия и властности она исчерпывала почти до дна. Я до 
сих пор помню ее образ,- пишет Марков,- образ внезапно схва
ченной смертельной тоской женщины, бродящей по переходам 
дворца со светильником в руке» 98 . . 

В 1911 году в труппу была приглашена Е. Н. Рощина-Инсарова 
( 1883-1970). Начав свою сценическую жизнь в самом конце века, 
она с возрастающим успехом выступала в провинции, у Суворина, 
у Незлобина. Критика, по-разному оценивавшая талант актрисы, 
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была единодушна в признании исключительности ее заворажи

вающей индивидуальности, которая накладывала отпечаток на все 
созданные ею роли. 

Играя в основном во второсортных пьесах (Маргариту 
Готье, Елену Ларош в «Тайфуне» и т. п.), она с щемящей болью 

передавала смятение чувств современной женщины, ее внутрен
ний надлом, какую-то неискоренимую раненость души. «Это было 
прекрасное, трепетное, оригинальное дарование,- вспоминала 

Н. А. Смирнова.- Что бы она ни играла, она всегда играла инте
ресно. Ее необыкновенно выразительные, огромные темные глаза 
с необычайной сил0й выражали скорбь обиженной, оскорбленной 
женской души, трагический ужас перед неразрешимыми загадка
ми жизни. Голос у нее был немного хриплый, тусклый, но ... он при
давал своеобразную прелесть произносимым словам, какой-то на
лет грусти и усталости. Изящная гибкая фигура, Qчень красивые 
руки, пластичные движения сообщали женственную прелесть соз
даваемым артисткой образам» 99 . Она подчиняла своей внутрен
ней теме все свои роли. «Анфиса Рощиной,- писал Эм. Бескин,
не обжигает, напротив, она вся сосредоточенное страдание, подав

ленная слеза, затаенная драма. Она не рыдает, не стонет. Только 
в глазах ее глубокая скорбь, глубокая тоска. Может быть, это не та 
Анфиса, которую написал Андреев. Но это Анфиса большой актри
сы» 10 0 . Эту очень характерную для себя роль Рощи на сыграла 
у Незлобина в 1910 году, незадолго до перехода в Малый театр. 
Актрисой «очень большого и очень интересного таланта, очень 
привлекательных данных» считал ее и Эфрос, хотя ее неполную 
удачу в Катерине ( «Гроза», 1911) не относил к «случайности дан
ной роли», подчеркивая, что ей скорее присущ «больной нерв», чем 
«глубокие, сосредоточенные переживания» 10 1• 

В свойственной ей манере Рощина драматизировала роли, этого 
не требующие в этого не выдерживающие. Так, в «Романе тети 
Ани» ( 1912) она показывала свою героиню Ольгу «излишне надор
ванною, замученною жизнью и любовными противоречиями», не 

делая исключения и для сцен, где, по пьесе, она должна испы

тывать «радость и восторг любви». Даже ее дама из Торжка в не
притязательной комедии Ю. Беляева (1912), сыгранная, впрочем, с 
большим шармом и изяществом, по преимуществу была «усталая, 
точно и впрямь отведавшая горечи жизни и узнавшая отраву разо

чарования» 10 2 . Последняя роль Рощиной на Малой сцене - Анна 
Демурина в «Цене жизни» (1913), специально возобновленной для 
ее прощальных спектаклей перед уходом в Александринский театр. 
Она играла ее «скупо, сдержанно, неся глубоко в себе великое 
отчаяние, горе и безнадежность». В этой роли, как свидетельст
вует Марков, и автор и Ермолова признавали Рощину выше всех 
прежних исполнительниц 103 . 

Вся творческая жизнь сестры Рошиной - В. Н. Пашенной 
( 1887-1962) связана с Малым театром. Еще в училище Ленский 
прочил своей любимой ученице разнообразный классический 
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репертуар; сохранилась страница его записной книжки с перечнем 

ролей для Пашенной: Мария Стюарт, Дездемона, Офелия, Гла
фира и другие. Многие из этих ролей ей действительно довелось 
сыграть. 

После первых же выступлений Пашенной критики высказывают 
надежду, что в ее лице «русская сцена приобретает настоящую 

драматическую силу, может быть даже - трагическую актрису», и 

отмеча 1~J у нее «силу искренних чувств», умение «трепетат~ нер
вами» . Она не сразу научилась владеть своим стихииным, 
несдержанным темпераментом, правильно направлять его, поэто

му не одержала побед в, казалось бы, предназначенных для нее 
ролях: Марии Стюарт (1910), Катерины (1911), Ларисы (1911). 
Не имея мягких лирических красок в своей палитре, не выработав 
еще крепкого мастерства для создания целостного образа, она 
вела эти роли как бы рывками, иногда давая искренний и сильный 
взрыв чувств, захватывая мощью непосредственно изливающейся 

страстности (например, в сцене свидания двух королев в «Марии 
Стюарт»), но чаще сбиваясь на мелодраматизм, сентименталь
ность, на какие-то ноющие, нарочито чувствительные интонации 

(особенно это ощущалось в Катерине). 
Пашенная играла в текущем репертуаре множество самых 

разнообразных ролей, которые чаще всего были ниже ее возмож
ностей, но которые она наполня.r~а своим мажорным мироощуще
нием, яркостью и ясностью чувств, свойственных ее натуре. Боль
шой успех выпал на долю ее молоденькой девушки Липы в сла
бой пьесе Е. Н. Чирикова «Белая ворона» ( 1908), Пашенная была 
здесь «необыкновенно искренняя, свежая, похожая на обрызган
ные каплями растаявшего снега пушинки вербы, дрожавшие у нее 
в руках, была живым олицетворением юности» 10 5. Ее героини в 
пьесах Сумбатова, 'Рышкова, Алпатьина и других «звали жизнь, 
они не робели перед ней, заключалась в них какая-то решитель
ная бескомпромиссность» 10 6 • К лучшим ролям ее предреволюцион
ного периода относится Евгения в пьесе «На бойком месте» ( 1915). 
Недостаточно еще раскрывая социальную сущность, Пашенная, по 
словам Южина, давала «образ замечательной, исключительной 
красоты по правдивости и настоящей талантливости» 10 7 . «К этой 
роли,- вспоминает Смирнова,- подходили и ее чисто русское ли
цо, и говор, и манеры. Естественная, простая, она тонко переда-

" 
0 б б 101t вала лукавство и хитрость сметливои, увертливои а ь~;, . 

Сразу же по окончании Театрального училища в 1898 году 
в труппу вступает А. А. Остужев (1874-1953). Все его данные 
соответствовали амплуа «героя-любовника». Амплуа П. М. Садов
ского и Остужева совпадают, но для Остужева его амплуа орга
нично сливается с личностью. На него писал Сумбатов юного Дато 
в «Измене». Его Чацкий ( 1902) предельно искренен и порывист, 
монологи произносятся естественно, словно автор и предназначил 

их этому исполнителю. 

К<i!жется, ему и не нужны никакие отклонения в «характер-
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ность». Однако о его Буланове, сыгранном сразу по поступлении 
в Малый театр, критик писал: «Это - лучший из Булановых, кото
рых мне приходилось видеть. Г-ну Остужеву удается передать одну 
черту роли, которая либо вовсе пропадает у других исполни

телей, либо выходит натянутой, ненатуральной. Я говорю о наив
ности Буланова, которая сочетается в нем с деланностью, испор
ченностью натуры. Благодаря тому, что черта эта все время скво
зит в Буланове, некоторые сцены, которые у других исполнителей 
выходят деланными, здесь оставляют впечатление большой, пол
ной естественности» 10 9 • 

В своем единственном сезоне у Кор ша ( 1901 /02) Остужев сыг
рал Алексея в «Детях Ванюшина». В реальной обстановке отцов
ского дома остужевский Алеша Ванюшин был трагически иноро
ден. 

Его персонажи - лирические герои русского и мирового теат
ра: Жадов, Ромео, Незнамов. Остужев играл Ромео в 1900 году, 
в спектакле, поставленном Ленским. В статье об Остужеве 
С. Н. Дурылин писал: «На русской сцене не было Ромео юнее, неж
нее и обаятельнее, чем Ромео Остужева. Молодой артист с юным 
счастливым трепетом первой любви и со светлой печалью переда
вал повесть, которой «печальней не было на свете». Это не все, что 
надо для труднейшей шекспировской роли, но это то, без чего Ро
мео перестает благоухать еле распустившимся весенним цветом, 
без чего Ромео - не Ромео» 1 ib. 

Думается, что эта позднейшая оценка данной роли Остужева 
несколько преувеличена; красавец актер, обладатель изумитель
ного голоса, Остужев в первых своих ролях был ближе к амплуа 
«первого любовника», к стандартному типу юного романтического 
героя, «тенора» драматической сцены. Первые роли Остужева нес
ли на себе явственный отпечаток «оперности», красивой поверх
ностной театральности, но Остужев с открытой душой восприни
мал штампы и декламацию как подлинную традицию. Значение 
роли Ромео в исполнении Остужева не в том, что его внешние дан
ные так соответствуют образу. Прежде всего дело во взволнован
ной лиричности исполнения: молодой актер сливался с персона
жем. Эта полнота переживания, это слияние - целиком в тради
циях русского театра. Лирическое, личное начало Остужева очень 
сильно, его собственная индивидуальность выступала в спектакле 
сильнее, чем это полагалось бы по канонам прошлого века. Он 
словно бы одинаков в ролях Ромео и Жадова; в то же время именно 
эта «одинаковость» не отталкивала, но сильнее привлекала зри

телей, их все больше интересовала именно индивидуальность 
актера, выражение его личных идей и эмоций в образе. 

Биограф справедливо отметит: «Каждая роль для Остужева -
особая вокальная партитура, которую надо исполнить так, чтобы 
до зрителя - точне<.;, до слушателя - дошло все богатство мело

дии, вся пышность темпов, вся сложность модуляций, вложенных 

в нее автором. Искусство bel canto - ис_кусство эмоциональной 
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выразительности. Это и есть искусство Остужева, актера ро
мантической драмы» 111 • 

Остужеву решительно не удался Хлестаков ( 1898), не удава
лись и другие образы, требующие точных примет быта. Но в 
образе Дмитрия Самозванца из исторической хроники Остров
ского ( 1909) трагизм сочетался с лиричностью: «Увлекающийся 
мальчик. Своевольный, капризный, гордый, волею судеб вознесен
ный на гребень исторических событий». Закономерно, что именно 
Остужев стал достойным и любимым партнером Ермоловой в 
«Без вины виноватых» (1908) и «Привидениях» (1909). Его 
Освальд, в противоположность исполнению прославленных «нев
растеников», вовсе не обречен изначально болезни и безумию, но 
предназначен полной, радостной жизни. Ермолова и Остужев во
площали тему, равно близкую обоим. 

Остужев в 10-х годах - актер, обещающий какое-то еще не
проявленное новое качество, которое раскроется много позднее. 

Впрочем, большинство участников труппы,,,принадлежащей к тому 
же поколению, в данное время лишь ищут каждый свою дорогу в 

противоречивой жизни Малого театра этого периода. 

3 

Все важнейшие проблемы творческой жизни были общими для 
обеих старейших драматических трупп России - для московского 
Малого и петербургского Александринскоrо театров. Сочетание 
приверженности реалистической традиции и понимания необходи
мости обновления этой традиции свойственно александринцам. 
Они также сетуют на поверхностный репертуар и шаблонность ро
лей, на засилье чиновничьего руководства, на тесные рамки 
«амплуа». Актеры внимательны к прессе, подробно освещающей 
премьеры Московского Художественного театра, внимательны к 
его спектаклям (главным образом во время традиционных гастро
лей МХТ в Петербурге), но ритм их собственной жизни, распо
рядок и метод репетиций почти неизменен. В среднем премьера шла 
раз в две недели, декорации к бытовым пьесам подбирались из 
старья, статистов обучали, из какой кулисы им входить, у «первых 
сюжетов» классические роли давно были на слуху и в памяти, но, 
«несмотря на талантливость отдельных исполнителей, ансамбль 
совершенно отсутствовал» 112• Кажется, что эти воспоминания 
П. П. Гнедича об Александринском театре рубежа веков относятся 
к Малому театру, настолько восприятие спектаклей и неудовлет
воренность, ими вызванная, напоминают подобные отзывы о мос
ковской сцене. И здесь в каждой постановке могли быть перлы 
исполнения, но об идее, о цельном художественном решении акте
ры не задумывались. 

В то же время, конечно, судьба труппы, жизнь актеров отлич
на от труппы московской. Причем отлична не только в эволюции 
личностей, но в общих тенденциях. Прежде всего - в петербург-
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екай труппе начала века слабее ощущалась непосредственная 
связь с демократическими кругами зрителей. Конфликты с дирек
цией, с конторой в Петербурге менее резки; труппа реально ближе 
ко двору, к дирекции, члены труппы должны отвечать требованиям 
и возможностям императорского театра. 

Петербургская труппа компактней, разнообразнее московской; 
процесс смены поколений начался в Александринском театре позд
нее и проходил менее резко. До конца жизни в полную силу играли 
на его сцене М. Г. Савина, В. В. Стрельская, К. А. Варламов 
( 1915-й - год их смерти); немыслима петербургская сцена без ак
теров, уверенно несущих репертуар еще с 70-80-х годов,
В. Н. Давыдова, Е. И. Левкеевой, В. П. Далматова, В. А. Мичури
ной-Самойловой, Ю. В. Корвин-Круковского. В бытность 
Е. П. Карпова главным режиссером вернулась в театр П. А. Стре
петова, была приглашена из провинции В. Ф. Комиссаржевская. 
Обдуманно пополнение труппы в 900-х годах. Приглашение в театр 
Н. Н. Ходотова в 1898 году, К. Н. Яковлева - в 1906-м, Е. И. Ти
ме - в 1908-м связало их навсегда с этой труппой. То же про
изошло с новобранцами 10-х годов, большей частью учениками 
В. Н. Давыдова - И. М. Ураловым и Б. А. Горин-Горяиновым 
(1911), Л. С. Вивьеном (1913), Я. О. Малютиным и Н. С. Рашев
ской (1914), Е. П. Корчагиной-Александровской (1915). 

· Uб этой труппе сказал Вл. И. Немирович-Данченко: «Мои вку
сы - на стороне александринцев ... Мне это искусство ближе: по 
простоте, легкости, отсутствию навязчивости и подчеркнутости 

и особенно сентиментальности» 113 . Это устойчивые, «родовые» 
черты актерского искусства александринцев. Для него и в ХХ веке 
остается в силе характеристика, данная А. Р. Кугелем еще в 90-х 
годах: «Петербург не верил ни на грош театральному пафосу и 
театральной декламации - неизбежным спутникам театрального 

романтизма и классицизма. В Москве же это было абсолютной цен
ностью вроде Иверской ... Петербург специализировался на коме
диях и на том, если можно так выразиться, полудраматическом 

жанре, который так хорошо в конце XVIII века был охаракте
ризован словом «comedie larmoyante» 114 . 

Знающие возможности своего искусства, соблюдающие тради
ции высокого профессионализма в ведении диалога, во внимании к 
особенностям авторского решения, александринцы были менее не
терпимы к тенденциям обновления театра, которым так проти
вились в Малом театре. В Александринском театре уже в 900-х го
дах успешно работали режиссеры А. А. Санин и М. Е. Дарский, 
верные методам Художественного театра, склонный к стилизации 
Ю. Э. Озаровский мирно соседствовал с А. П. Петровским, сто
ронником бытовой режиссуры. В 1908 году, как известно, труппа 
встретилась с В. Э. Мейерхольдом, по отношению к которому 
ведущие актеры были вначале непримиримо 13раждебны, в даль
нейшем же в большинстве своем либо приняли участие в его рабо
тах, либо признали их право на существо_вание. 
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В этой легкости, всеприемлемости, в блестящем профессиона
лизме актерского искусства александринцев существовали внут

ренние противоречия, которые остро ощущались участниками 

труппы, критикой,- противоречия, во многом определившие 
жизнь театра. «Александринский театр,- писал А. Я. Альтшул
лер,- не только улавливал шум времени, но и усердно спешил за 

модой, боясь прослыть устаревшим и отсталым. Нужно было уго

дить всем. Эклектичность, «всеядность»- характерная черта ху
дожественного лица Александринской сцены начала ХХ века ... 
В театре соседствовали различные, подчас противоположные 
идейно-художественные тенденции. В то же время творческая ро
бость, отсутствие твердых критериев и принципов приводили театр 
к тому, что ни одна из этих тенденций не могла занять в нем веду
щего места. Здесь наблюдался интерес к творчеству Горького, но
ваторству Художественного театра, традиционализму, стилизации, 
«мирискусничеству» и фривольным сюжетам» 115. 

В монографии о старейшем драматическом театре Петербурга 
с точным названием «Театр прославленных мастеров» А. Я. Аль
шуллер посвятил развернутый раздел жизни труппы в эпоху ре
волюции 1905 года. Ранее неизвестные факты и документы опро
вергают устойчивую позицию прежних историков театра, говорив
ших о полном его общественном индифферентизме. Позиция 
некоторых членов труппы была общественно-прогрессивна и явно 
противостояла позиции не только двора, но и непосредственного 

руководства. В годы реакции труппа держалась своим мастер
ством, реалистическими традициями, возникшим интересом к иска

ниям режиссерским и художественно-декорационным. Однако 
кризис ощущался всеми, усугублялся тревогой войны, напряжен
ностью жизни столицы в канун социалистической революции. 

Необратимые изменения жизни, ее противоречия неизбежно 
воплощались в искусстве актеров всех поколений. Очень чутка 
к этим переменам первая актриса столичной сцены М. Г. Савина. 
Современная ей пресса очень обширна и достаточно противоре
чива. В статьях-фельетонах, в многочисленных шаржах Савина 
предстает властной «первой дамой» александринской труппы, 
успешно выживающей соперниц и диктующей свою волю режиссе

рам, свои заказы драматургам. Она действительно покровитель
ствовала драматургам, писавшим «на Савину» благодарные роли: 
светской дамы, увлекшейся юношей - товарищем сына, актрисы, 
совмещающей сцену с удачной игрой на бирже, провинциальной 
модницы, уверенной в своей неотразимости, столичной модницы, 
взбаламутившей провинциальный уголок. 

В ее обширном гастрольном репертуаре непременно соседству
ют «История одного увлечения», «Благотворительница», <<Дамская 
болтовня», «Пациентка». Савина играет эти пьесы с безукориз
ненным вкусом, сочетая зоркую наблюдательность и чувство меры, 
открывая неожиданные оттенки образа. Так, в «Буреломе» 
А. М. Федорова ( 1900) «г-жа Савина изумительно играла Ниль-
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скую, соп аmоге играла. Она создала новый и верный тип. Ниль
ская - женщина, которая вся живет на поверхности и даже не 

знает, что у нее самой в глубине-то живет. Она ни злая, ни добрая, 
ни дурная, ни хорошая, она «наша очаровательная». Никого не лю
бит, никого не ненавидит. Ко всем ластится, всеми пользуется ... 
Г-ну Федорову очень удалась эта фигура, о которой нельзя даже 
сказать - симпатична она? Антипатична? Современна - и все 
тут. Надо с ней считаться» 116 • 

Другая роль в пьесе того же второстепенного драматурга. 
«Савиной удаются,- вспоминала В. Л. Юренева,- простые 
будничные фигуры вроде героини пьесы А. Федорова «Обыкновен
ная женщина». Нудное, невзрачное существо. Она любит какого-то 
человека, очень несчастливо, без взаимности. Однажды, чтобы 
привлечь к себе его внимание и понравиться ему, она приезжает из 
города на дачу, где он живет, прифрантившись, в новой жел
той кофточке. Она входит оживленно, задорная, полная самых 
радужных надежд. Но, оказывается, в ее отсутствие произошло 
несчастье: у него был припадок, и смерть приближается к ее лю
бимому. Только что вы видели Савину смеющуюся, кокетливую, 
наивно принарядившуюся, теперь она лежит на ступеньках терра

сы сраженная, в некрасивой позе. Лицо горькое, надменное. Ко
ротким остервенелым жестом она вырывает из-под аккуратного 

кушака желтую кофточку, такую ненужную теперь. К тем же 
вершинам выразительной мимической игры, к знаменитым пау
зам Савиной надо отнести и финал третьего акта в пьесе Потапенко 
«Крылья связаны», тоже очень незначительной; Савина играет в 
ней земскую учительницу *, зазябшую от одиночества, бедности, 
осенних дорог. Учительница сталкивается с мужчиной, которого 
любила в прошлом. Он предлагает соединить их жизни. Перед учи
тельницей выбор. Савина сидит у накрытого к обеду стола. Долго, 
неподвижно думает. В руках машинально вертит столовый нож. 
Все соблазны, вспыхнувшие сейчас от его слов, точно проходят пе-
ред ее глазами ... Три разделенных бегом секунд удара ножом 
по столу. Один ... Два ... Три ... Решение принято. Точка. Савина 
аккуратно кладет нож около вилки. Встает. Жизнь идет даль
ше» 17_ 

Вовремя простившись с «Дикаркой» Островского, с тургенев
ской Верочкой, Савина сыграла в 1903 году Наталью Петровну 
из «Месяца в деревне». Спектакль ставил А. А. Санин, только что 
расставшийся с Художественным театром. Он раскрыл бытовую 
достоверность пьесы Тургенева, и единство его замысла счастливо 
сочеталось с искусством актеров (Беляев - Н. Н. Ходотов, Ра
китин - В. П. Дал матов). 

Самая «тургеневская» в этом ансамбле - Савина. Точность ее 
исполнения принадлежала XIX веку, искусству критического реа
лизма, абсолютному знанию всех подробностей жизни своего пер-

* Ошибка мемуаристки. Савина играла роль земского врача Ксении Радич. 
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сонажа. Тонкость ее исполнения уже сродни чеховским пьесам, не
мыслимой прежде глубине воплощения внутреннего мира чело
века. 

«Дама из семейного альбома», как назвал героиню Савиной 
автор восторженной рецензии, скрывала свои мучения, равные 
мучениям Федры, но «без классических воплей»: «Признание у нее 
вырывается криком «Я люблю!», но это простая слабость, которую 
Наталья Петровна немедленно стремится замаскировать притвор
ством. И в этом притворстве ее геройство. Вся натура содрогается 
от желания любви, руки сами собой тянутся навстречу, а она пере
делывает все это в шутливый порыв» 118 . 

Новые роли Савиной порой совпадали с ролями Ермоловой и 
были отличны от решения московской актрисы. В противополож
ность ермоловской драматизации роли Евлалии в «Невольницах» 
Савина в 1899 году «играет превосходно, с оттенком грациознейше
го комизма, все время граничащего с фарсом, но не вступающего 
в эту область» 119 • И Веру Филипповну из «Сердце не камень» она 
играла с 1899 года в течение многих лет, подчеркивая комедийную 
противоположность мечты героини и реальности жизни. Роли, тре
бующие открытого драматизма, ей зачастую не удаются, как не 
удалась Зейнаб в «Измене» ( 1906); патетика вообще чужда при
роде ее таланта. 

Мы знаем, как много сделано Савиной для поднятия прести
жа актера, как плодотворны и практичны были ее начинания в ра
боте Театрального общества, конкретна помощь товарищам по 
сцене. Она не отгораживалась от жизни, но ее общественная 
деятельность сосредоточивалась главным образом на проблемах 
театра и актерства. Те общественные вопросы, которые так важны 
Ходотову или Комиссаржевской, для Савиной, скорее, предмет на
блюдения, возможность сценического воплощения. Чуткость к 
современным типам, воплощение их изменчивости - вот кредо 

Савиной, но не выход непосредственно в жизнь.· 

Чеховские образы были актрисе интересны, но полного слия

ния ее трактовки и авторского решения не произошло в возоб
новлении « Чайки» 1902 года, где Савина играла, казалось бы, для 
нее созданную Аркадину. Лишь роль Сарры в «Иванове» ( 1909) 
сопровождается отзывами критиков о «поразительной правдиво
сти»: « ... исполнение г-жи Савиной было таково, что как-то странно 
было читать в заголовке пьесы «Иванов», а не «Сарра» 120 • 

Чеховская драматургия не совпадала с искусством Савиной, 
определенным, точным; чеховские же мотивы неожиданно вопло

щались Савиной в других современных ролях. Забыта пьеса 
И. В. Радзивилловича «История одного увлечения» ( 1898), но опи
сание ухода Савиной - Елены из дома - словно описание чехов

ской сцены: «Елена остается одна. Беззвучными шагами она ходит 
по сцене, что-то шепча. Обе руки ее у подбородка, пальцы в паль
цы ... Подходит к столу, берет какую-то книгу и старательно укла
дывает ее на камин ... Задыхающимся голосом, который вылетает 
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короткими хриплыми звуками, требует шляпу, накидку, меняет 
приказания, уходит за кулисы, и оттуда слышны ее отрывистые, ме

таллические, резкие реплики горничной» 121 . 

Ермолова и ее героини возвышались над бытом. Савина и ее 
героини жили в реальности, служащей актрисе основой ее «про
курорского» подхода ко многим персонажам. По отношению к 
Фимке из одноименной пьесы В. О. Трахтенберга это определение 
было неприменимо. Несчастная. Фимка, тайком выходящая на 
панель для заработков, была для Савиной жертвой общества. 
Конечно, в этой роли 1905 года Савина увидела связь с Катюшей 
Масловой, которую ей так и не удалось сыграть; банальная 
пьеса Трахтенберга стала благодаря ее исполнению событием 
столичной жизни. 

Ю. Беляев в своей рецензии на спектакль резко отделял совер
шенное исполнение от «дешевой публицистики, рассчитанной на 
успех i «верхов» (под «верхами» подразумевалась галерка.
В. П.) 22 . Для Беляева, «нововременца», сочетающего остроту и 
изящество пера с отчетливым консерватизмом мировоззрения, 

Савина была вне тенденций времени, чистой актрисой, виртуозно 
играющей и светских «львиц» и Фимку. Актриса была умнее, 
сложнее, чем представлялось критику-дифирамбисту. 

В «Короле» ( 1908) Савина вышла в роли старой тети Мани, пе
кущейся о родне и ничего не могущей сделать для налаживания 
мира в семье. Снова поразила зрителей «первая дама император
ского театра» как блистательная характерная актриса. Причем не
удивительно, что Савина с такой острой наблюдательностью игра
ла провинциальных модниц, бойких литературных дамочек, всяко

го рода «пациенток»: в них она претворяла знакомый материал, с 

детства привычные типы. В «Короле» она сыграла женщину, при
надлежавшую среде, которую актриса почти не знала, здесь легко 

утрировать внешние черты, манеру говорить - особенности, бро
сающиеся в глаза. Савина этого не сделала. Правда внешнего 
изображения подчинена раскрытию образа в лучших традициях 

русского реалистического театра - образа психологически насы
щенного, социально точного. 

Именно в исполнении Савиной ясны черты, приближающие зау
рядную, в общем, пьесу Юшкевича к драматургии Чехова, с кото
рым роднит актрису тонкость передачи внутренней жизни, и к дра
матургии Горького. 

Савина раскрывала огромные возможности своего искусства, 
играя госпожу Уоррен ( 1907) и Матрену в «Горячем сердце» 
( 1914). С 1907 года до конца жизни играла она Плавутину-Пла
вунцову в «Холопах», совершенно отлично от Ермоловой, не боясь 
жесткого, точного изображения глубокой старости. Преимущест
веНJ::!О сатирические краски использовала она, играя в «Живом тру
пе» Ка ренину ( 1911): « ... Ка ренина в ее изображении прежде всего 
избалованная, насквозь эгоистичная женщина с капризно-колю
щими интонациями ... Когда Абрезков пробует воззвать к религии 
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Анны Дмитриевны, она отвечает бегло и небрежно:«Да, да, проще
ние. Как и мы оставляем должникам нашим»- и сопровождает 
свои слова юмористической ужимкой, долженствующей показать, 
что Каренина не более как светская ханжа и лицемерка» 123 . 

Последней значительной ролью Савиной стала Елена Иванов
на в «Зеленом кольце», поставленном Мейерхольдом в 1915 году. 
Как и ее героиня, Савина присматривалась к жизни молодежи, 
пыталась понять новое поколение и тревожилась за него. 

Петербургская публика обожала свою «троицу»- Давыдова, 
Варламова, Стрельскую. Как ныне фотографии популярных кино
актеров, распространены были в 900-х годах фотографии, изо
бражающие «тетю Варю»- грузную Стрельскую, которая держит 
под руки не менее грузных партнеров. Все они добродушны, уютны, 
в то же время артистически элегантны. 

Добродушие - существенная грань искусства В. Н. Давыдова. 
Как черта характера она свойственна многим давыдовским персо
нажам, от Фальстафа ( 1904) до Чебутыкина (1910). Разумеется, 
перешагнув в 1899 году свой полувековой юбилей, артист не 
играл уже ни Бальзаминова, ни чеховского Иванова. В его репер
туаре - Любим Торцов, Хлынов в «Горячем сердце», Кнуров, 
Каркунов в «Сердце не камень». В течение всей жизни возвра
щается актер к Расплюеву, продолжая традицию П. Садовского 
и совершенно свободно существуя в этой живой традиции. 

Много играя «крыловщину» и «рышковщину», Давыдов умел 
поднимать эти роли до своего уровня; в работе с учениками он так
же следовал своим непреложным убеждениям. «Театр - это жи
вая школа жизни,- говорил он нам,- школа, которая учит нас 

добру и прогрессу ... - вспоминал впоследствии Л. С. Вивьен.
Деятельность в искусстве - всегда общественная деятельность, и 
она накладывает на работников театра почетный, но особенно 
тяжелый долг перед своими согражданами» 124 • 

Один из участников готовившейся постановки «На дне» в им
ператорском театре, Давыдов не смирился с категорическим зап
рещением спектакля и в 1903 году выступил в роли Луки в кон
цертном исполнении на сцене Дворянского собрания; в летнем 
театре Павловска в том же году актер сыграл Бессеменова. 

Внимание Давыдова к обновлению репертуара, к воплощению 
новых проблем современности проявилось и в его участии в спек

таклях, знаменующих прямой отклик на общественные события 
1905 года. Давыдов - старик учитель Кастьянов, живущий на по
кое в бедной квартирке огромного доходного дома ( «Стены», 
1907), богатейший купец Беспалов, сыновья которого принадлежат 
к разным станам - капиталистов-накопителей и революционеров 
( «На распашку», 1906), старик фабрикант Гросман ( «Король», 
1908). 

В этих пьесах и спектаклях использовалась и заострялась 

ситуация «Мещан»; поколению отцов противостояли дети-рево

люционеры. Давыдов увлекал зрителей напряженностью раздумий 
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Кастьянова, который не просто любит дочь-революционерку Еле
ну, но старается понять ее, сочувствует не только ей - молодому 
поколению, стремящемуся перестроить мир. Вариантом образа 
Бессеменова был давыдовский Беспалов (перекликается с Горьким 
и смысл фамилий персонажей). «Тонко, до мельчайшего жеста -
например, когда он, глумясь над забастовщикам1и, говор;.т, что 
они теперь будут глотать воздух,- была им задумана и проведена 
вся роль от начала до конца, и там, где нужен был нервный подъем, 
г-н Давыдов проявил столько силы, что впору молодому артис
ту» 125,- отзывался рецензент о Давыдове - Гросмане, сыгран
ном в 1908 году, когда так остра была память о трагедии недавних 
событий революции. 

В последующие годы постоянно участие Давыдова в спектак

лях отечественной классики, жизнь в образах Грибоедова и 
Островского, Гоголя и Сухова-Кобылина. Не принимающий ре
жиссуры Мейерхольда, непримиримый ко всем его начинаниям 
и опытам, Давыдов активно отстаивает принципы традиционного 
реализма, веря в их жизнеспособность и подтверждая ее всем 
своим огромным актерским опытом и талантом. 

Ни зрители, ни сотоварищи актеры, ни театральное начальство 
не мыслили Александринский театр без К. А. Варламова. На этой 
сцене он выступал с 1875 года, переиграв огромное число ролей. 
Играл легко и радостно, привлекая зрителей своим эпическим 
благодушием, свободной естественностью жизни на сцене (вклю
чавшей его знаменитые импровизации на темы авторского текста). 
Он играл уверенного в своей гениальности Крутицкого ( 1901), 
играл Ахова, воспылавшего поздней страстью к разбитной девице, 
ловко его одурачившей ( 1903), Курослепова, который таращил 
заплывшие глаза на небо, уверенный, что небо сейчас свалится на 

его голову (1904), добродушного и страшного Юсова (1913). 
Вполне соответствовало особенностям его таланта название пе~
вой развернутой монографии о нем: «Царь русского смеха» 1 6 . 

В течение многих лет во всех возобновлениях «Женитьбы» Вар
ламов играл Яичницу, в «Ревизоре» - Осипа. 

«Знавшие К. А. Варламова при одном упоминании его имени 
уже улыбались. И на сцене первое появление его огромной, с мяг
кой поступью фигуры вызывало смех, который ... превращался в го
мерический хохот, когда Варламов начинал говорить ... «Чего моя 
нога хочет?»- задает Варламов - Ахов вопрос, выставив ногу и 
указывая на нее рукой с вывернутой наружу ладонью. И кончено! 
Театр, задыхаясь от неудержимого смеха, рукоплещет своему 
JIIOбИMil\'» 127_ 

В то.же время «царю смеха» были доступны многозначные об
разы. «Помню, с каким волнением,- писал впоследствии Н. В. Дри
зен,- я покидал театр после «Борцов» М. Чайковского. Известно, 
что пьеса заключается в трагическом конфликте развратного отца 
с дочерью. Отца играл Варламов, дочь - Комиссаржевская ... 
Удивительным Галтиным был Варламов. Этот артист, признан-
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ный толпой за присяжного комика, лишний раз доказал ошибоч
ность такого мнения» 12~. 

Дарование Варламова неожиданно совпало не только с обра
зом Симеонова-Пищика в «Вишневом саде», который был просто
душно наивен в каждой реплике, но и с ролью Сорина из «Чайки», 
который был у Варламова грустно-лиричен и беспредельно добр. 

Если Давыдов и Савина непримиримо относились и к симво
листской драматургии и к режиссуре Мейерхольда, то Варламов 
жил в стилизованных мизансценах, в версальской пышности 

мейерхольдовского «Дон Жуана» с неизменной своей непосред
ственностью и наивностью. 

Знаменитое исполнение Варламовым роли Сганареля (1910) 
вошло в историю русского театра как классический пример полного 
использования режиссурой всех данных гениального актера «пе
реживания»: «На дружный ансамбль марионеток - один только 
актер. И какой дивный, божественный, именно божьей милостью 
актер!!! Когда этот монументальный Сганарель заговорил, то 
не осталось сомнения, что передо мной подлинный великий худож
ник, который неуместен среди прочих только потому, что прочим 
совсем не место на сцене» 129,- писал А. Бенуа в статье «Балет в 
Александр инке». · 

Бенуа противопоставлял Варламова режиссеру, но режиссер 
этот, отлично чувствовавший и не менее Бенуа любивший сти
хийную ясность дарования Варламова, дал ему ту степень совер
шенной свободы на сцене, которая и обусловила возможность 
определения «великий художник». 

Нерушимо положение в театре В. В. Стрельской. Неизменная 
«комическая старуха», переигравшая всех свах и чиновниц 

Островского, бесчисленных старых помещиц, экономок, тетушек в 
современных пьесах: «От старушки Стрельской веяло, как из 
духовки, очаровательным семейственным теплом» 130 . «Тетя Варя» 
добродушна и в ролях Кукушкиной и Манефы из «Мудреца». 
Выступая в амплуа О. О. Садовской, следуя тому же реалисти
ческому методу, Стрельская играла свои роли вне той глубины, 
разнообразия, бесстрашной правды, которые были свойственны 
Садовской. Е. П. Корчагина-Александровская, принятая на то же 
амплуа сразу после смерти Стрельской, невольно подчеркивала 
ограниченность искусства своей предшественницы, столько лет 
развлекавшей петербуржцев. 

В Малом театре эволюция актеров, утверждение их в труппе 
связаны с расширением их первоначального амплуа, с выходом 

за его пределы; александринцы чаще совершенствуются в грани

цах амплуа, открывая в этих границах новые профессиональные 
возможности, доводя их до совершенства. Так, В. А. Мичурина-Са
мойлова занимает с прежним блеском амплуа «гранд-кокет»; со

вершенный «фат» Александринской сцены - В. П. Далматов, вер
нувшийся по приглашению дирекции в 1901 году, снова играет Ми
ловидова, породисто-хладнокровного Кречинского, Телятева в 
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«Бешеных деньгах». В вариантах своего амплуа Далматов очень 
разнообразен. «Он мечтал сыграть «Месяц в деревне» Тургенева 
в той перспективе, какая должна быть дана для пьесы сороковых 
годов, и непременно с Савиной - Натальей Петровной. Мечта эта 
осуществилась» 131 . Словно продолжением роли Ракитина стал 
далматовский Абрезков в «Живом трупе»; Далматова хотелось 
видеть Мейерхольду в роли Неизвестного в «Маскараде», постав
ленном пять лет спустя после неожиданной смерти истого «алек
сандринца». 

И как нечто чужеродное отторгла петербургская сцена, с одной 
стороны, «последних трагиков», таких, как Стрепетова и Дальский, 
с другой - современнейшее искусство Комиссаржевской. В 1900 
году дирекция расторгла контракт с П. А. Стрепетовой, унизив, 
выбросив из театра великую русскую актрису за три года до ее 

смерти. В том же 1900 году был уволен и Мамонт Дальский, хотя 
внешне судьба его была противоположна судьбе Стрепетовой. Его 
успех на императорской сцене в течение десятилетия ( 1890-1900) 
был огромен. Он продолжал играть роли начала 90-х годов - Гам
лета и Жадова, Фердинанда и Кина в мелодраме «Кин, или Гений 
и беспутство». В инсценировке «Идиота» ( 1899) в роли Рогожина 
он совершенно затмил остальных исполнителей: «Во всей видимо
сти Дальского было что-то мрачное, но бурливое, чувствовалось 
какое-то кипение в груди его, рвущееся на волю из-под спуда ка

менного мешка, этого полного мрака дома, где все как будто 
«скрывается и таится» 132 . 

Дальский то совершенно пренебрегал костюмировкой и гримом, 
то годы посвящал обдумыванию роли во всех деталях: «Для меня 
каждый спектакль - это новый акт творения. Я играю Гамлета 
сегодня в парике, завтра без парика, сегодня в усах, завтра с боро
дой, сегодня блондином, завтра брюнетом. Гамлет для меня не 
тип, а изменчивый характер, как изменчивы все люди» 133,- ут
верждал актер свое отношение к образу, свое право на самостоя

тельность трактовки. В последние сезоны столичной службы 
Дальского мало занимали в новых ролях: дирекция считала воз
можным в наказание за строптивость назначать Дальскому роли 
квартального в «Ревизоре», надзирателя в «Свадьбе Кречин
ского». Но когда Дальский появлялся Жадовым или Незнамовым, 
действительно в спектакле свершался «акт творения»: «Приподня
тый тон и некоторый пафос исполнения еще ярче подчеркивался в 
иных местах художественной простотой. В модуляциях голоса, му
зыкальных нюансах, в переходах от пафоса к простоте и был глав

ный эффект впечатления ... У всех такая читка страдала бы напы
щенностью. Но Дальский покорял органически присущим ему тра
гизмом: в его темпераментном исполнении не было фальши, била 

ключом мощь. Его декламационность была пронизана эмоциональ
ностью, его сценическое слово зиждилось на тончайшей психологи
ческой основе» 134 . 

«Кином русской сцены» называл Дальского учившийся у него 

228 



Шаляпин, и актер оправдывал эту ассоциацию сочетанием «гения 
и беспутства», бескорыстием и третированием дисциплины Алек
сандринскоrо театра. Поклонник и последователь М. Т. Ивано
ва-Козельского, Дальский аккумулировал в своем творчестве чер
ты «героя» прошедшего века и «неврастеника» новой эпохи. После 
юбилейной роли Отелло, сыгранной «человеком нашего вре
мени» 135 , актер вернулся в провинцию. 

Несмотря на зрительский успех, чужим в труппе был П. В. Са
мойлов, прослуживший всего четыре года ( с 1900-ro по 1904-й) в 
труппе, с которой была связана вся жизнь его отца, В. В. Самой
лова. В 1902 году покинула труппу В. Ф. Комиссаржевская. 

В мемуаристике и биографической литературе о Комиссаржев
ской распространено мнение, что годы пребывания в петербургской 
труппе были для нее годами почти бездействия, что ее активно 
«затирала» Савина. На деле актриса играла много, и роли ее совер
шенно расходились с ролями Савиной, на которые, в свою очередь, 
никак не претендовала Комиссаржевская. Но привычное амплуа 
«инженю-драматик» было теено для индивидуальности актрисы. 
Комиссаржевская имеет беспрецедентный успех, и прежде всего 
у демократического зрителя, студенчества, видевшего в ней выра
зительницу своих идеалов. В ролях Ларисы, Наташи ( «Волшеб
ная сказка», 1898), Марикки («Огни Ивановой ночи», 1901), 
Сони ( «Дядя Ваня», 1901) она выражает страстный протест про
тив обывательских пут жизни во имя утверждения прав личности. 

Душевная стойкость и бескомпромиссность ее героинь, внешне та
ких хрупких и незащищенных, находили активное понимание и 

поддержку зрителя. Комиссаржевская ушла не потому, что мало 
играла, а потому, что ее мятущемуся искусству становилось уже 

тесно в рамках императорского театра. 

-Горячей любовью студенчества в эти годы пользуется «неврас

теник» Александринскоrо театра Н. Н. Ходотов ( 1878-1932). 
Принятый в труппу в 1898 году, ученик Давыдова по Театральному 
училищу, Ходотов был тесно связан с демократическими кругами. 

В противоположность многим маститым коллегам, он живо инте

ресовался политической жизнью страны, много участвовал в кон

цертах, сбор от которых шел на нелегальные цели. Как близких 
себе по духу воспринимала молодежь ходотовских Треплева 
( 1902), Беляева ( 1903), Петю Трофимова ( 1905). «Вечный студент 
императорского театра», неблагонадежный его элемент, Ходотов 
вносил иногда в свои роли откровенно публицистические ноты, об
ращая, например, многие реплики Пети Трофимова непосредст
венно в зрительный зал; гневом звучал у него монолог Прота
сова ( «Живой труп», 1911) в сцене допроса, также адресован

ный зрительному залу. 
Многие роли, относящиеся к амплуа «неврастеника», он напол

нял «большой нервной силой», «щедро отдавал им самого себя, 
трепет своего голоса, свои слезы, свою душевную страст

ность» 136 . Но Освальда, в отличие от Орленева, играл мягко, 
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лирически. «Мне так надоела патология в этой роли,- писал кри
тик,- что я с радостью приветствую артиста, сумевшего совер

шенно от нее отрешиться» 137 . В его Незнамове (1910), Жадове 
( 1913), Тихоне ( 1916) и других «была привлекательная душевная 
простота и чистота, внутренняя сосредоточенность и лирическая 

озаренность; чувство, вызываемое ими, было в своем роде «жа
лостливое» чувство, но жалостливое без примеси пренебрежения, 
в том особом значении, в каком русское слово «жалость» так 
близко сходится с представлением о любви» 138 . 

Противоположен Ходотову был Р. Б. Аполлонский, «герой» по 
внешним данным, живущий лишь интересами театра. С 80-х годов 
играл он Гамлета, Фердинанда, Эрнани, но был в них сух и холо
ден. Актер раскрыл свои истинные возможности уже в новом веке, 
когда сыграл безмерно одинокого, замкнутого в холоде мысли 
андреевского профессора Сторицына (1912), а особенно - Про
тасова в «Живом трупе» ( 1911): «Спокоен с виду был Прота
сов Аполлонскоrо - странный человек с растрепанной бородой, со 
взглядом погасшим и голосом приглушенным. Несмотря на то, что 
он все время держал себя в руках, нетрудно было понять: с ним 
происходит что-то страшное, он потрясен до глубины души и жить 
ему нестерпимо тяжело ... » 139 • 

В 10-х годах на первый план в театре стал выходить 
Ю. М. Юрьев. Как «герой» он был совершенно противоположен 
Дальскому; главное, в чем его упрекали критики,- холодность, 
аффектация, заменяющая темперамент. Кугель утверждал, что 
патетическая декламация Юрьева в первых его ролях была «заве
зена» из Малого театра и контрастировала с реалистическим гиб
ким диалогом александринцев. Много работая над собой, Юрьев, 
однако, не старался преодолеть свою индивидуальность, напротив, 

проявлял ее, находил свои ракурсы трактовки образов: «Его Чац
кий - кстати заметим, что именно дебют в роли Чацкого открыл 
ему доступ к «первому положению»,-особый Чацкий. Это брез
гливый Чацкий, отчитывающий физиономию Москвы, потому что 
ее пошлость и банальщина оскорбляют красивую форму жизни. 

Он стряхивает эту пошлость, как стряхн?'Л бы какое-нибудь насе
комое, ползущее по рукаву его фрака» 40 . 

Играя Ромео и Карла Моора, Уриэля Акосту и Самозванца, 
Юрьев все эти роли как бы переводил в тональность Гюго. Ни Эр
нани и Рюи Блаз, ни античный Ипполит, напоминающий гре
ческую статую, сыгранные мастерски, умно, стильно, не увлекали 

зрителей. 
Юрьева совершенно не коснулось веяние лиризма, столь силь

ное у Остужева. Вообще он ближе «школе представления» в ее 
высоком профессиональном смысле. Актер отлично чувствовал 
стиль автора, умел читать стихи, он безукоризненно пластичен, но 
современники вспоминали больше о толковании классических 
ролей, нежели о перевоплощении, о слиянии с ними. Вообще 
актер не искал путей слияния с современностью. Актер, которого 
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можно было бы назвать эпигоном романтизма, Юрьев нашел 
себя в течение последующих лет в строгом, стилизаторски пышном 
театре Мейерхольда, стал его актером-протагонистом. 

Этому театру была близка сама индивидуальность Юрьева. 
Еще в «Ипполите» 1902 года явно декларировались и воплощались 
на сцене принципы французской школы. Особенности актерской 
манеры Юрьева сказывались в таком спектакле, как «Старый Гей
дельберг» ( 1908), где Юрьев играл некоего принца, сначала в его 
студенческие годы, затем во время недолгого возвращения в город, 

где прошла его юность. Пьеса была по-немецки сентиментальна и 
по-немецки трезва в морали - всяк сверчок знай свой шесток: оби
татели Гейдельберга умиленно принимали благосклонность и 
дружбу принца, сознавая расстояние между своим существова
нием и его величием. В сентиментальной бытовой пьесе у актера 
появлялись элементы стилизации, «Старый Гейдельберг» стано
вился созвучным поискам Бакста в «Ипполите», Головина - в 
«Антигоне». Это чувство стиля прошедших эпох, нечастое у акте
ров ощущение своей слиянности с оформлением получило закон
ченное выражение в спектаклях, поставленных Мейерхольдом. Дон 
Жуан (1910) и Арбенин в «Маскараде» (1917) стали триум
фами Юрьева-актера. Ироническое название знаменитой статьи 
А. Н. Бенуа о «Дон Жуане»-«Балет в Александринке»- Юрье
вым могло восприниматься только как похвала. Роль его существо
вала в пышном живописно-зрительном ряде спектакля, вовсе не 

реставрировавшего представление мольеровских времен, по ком

поновавшего его элементы в свободной и расчетливой, при всей 
своей капризной неожиданности, стилизации. «Ю. М. Юрьев -
превосходный по своей живописности Дон Жуан, в костюме 
которого вспыхивали и трепетали ленты и кружева, непрерывно 

меняющий «аттитюды», обольстительный видом и холодный серд
цем» 141 _ 

Образ Дон Жуана, в котором сопрягались времена «короля
солнца» и предреволюционный Петербург, был продолжен Арбе
ниным с его светским демонизмом и с «интонацией трагической из
девки над окружавшим Арбенина равнодушием, над бесчеловеч
ностью мира, в котором он жил» 1 2 . 

Пессимистичны отклики многих критиков, когда они не просто 

оценивали очередной спектакль, но размышляли о судьбе старого 
театра: 

«На днях, после очень долгого перерыва, попал в Александрин
ский театр,- писал Ю. Д. Беляев.- В пустынном фойе артистов, 
куда я пришел во время первого действия, меня встретили по

койники. 
Маленькая бронзовая Стрельская с простертыми руками, у ног 

ее цветы. Такой же маленький толстяк Варламов с добродушным 
лицом. А под большим неоконченным портретом Далматова (рабо
ты Головина) появился портрет М. Г. Савиной. 
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Больше года я не был в Александринском театре в фойе артис
тов. Тогда - на стильном диване сидела Марья Гавриловна, уго
щала чаем, без умолку говорила. Она была очень умной женщиной, 
острой на язык. И раз она появилась в фойе - естественно, она 
превращалась в «хозяйку». Она была у себя «дома»: и дом этот, 
красивый сам по себе· ( фойе артистов Александринского театра -
одно из самых прекрасных помещений в Петрограде), оживлялся, 
становился еще прекрасней. 

Теперь остался только ее портрет ... Точно «хозяйка» ушла из 
дому, и дом остался пустой ... 

Никогда так остро не чувствовалось отсутствие хозяйки. Все 
без цели; труппы как целого нет; «чехарда режиссеров» продирает

ся на сцену, как в трамвае; незанятость даже «первых сюжетов». 

Сборы огромны - идет «Иванов Павел». Раньше многое свалива
ли на «заслуженных», на Савину - ясно, что это - не от нее. 
В труппе царит «спустя рукава» 43 . 

На рубеже XIX-XX веков противоречия и тревога о будущем 
были более свойственны Малому театру, в предреволюционные го
ды ситуация стала несколько иной. В Малом театре доминирует 
и объединяет труппу последовательная установка Южина на ак
терский театр, режиссеры ни по дарованиям своим, ни по эстети
ческим позициям не претендуют на руководящее положение в кол

лективе. В Александринском театре нет и такого единства. Живые 
начала искусства актеров существовали, но требовали новых сти
мулов, новых эстетических идей. 

4 

Принципы, которыми руководствовались создатели Художе
ственного театра при формировании труппы, были столь же новы 
и необычны, как и все затеваемое ими дело. Во время знаменитой 
первой встречи Станиславского и Немировича-Данченко, когда 
обговаривались все организационные стороны будущего театра, 
особенно тщательно, может быть, обсуждалась проблема актеров. 
Впервые в истории театра в основу подбора труппы ставились не 
столько эстетические, сколько этические, нравственные критерии. 

Кандидатура талантливого актера отвергалась потому, что «он 
приспособил себя к карьере, свой талант - к требованиям публи
ки, свой характер - к капризам антрепренера и всего себя - к 
театральной дешевке». И отдавали предпочтение актрисе «не за ее 
талант, а за ее порядочный и приличный тон», который «так необ
ходим и редок на сuене», или актеру с «идеалами, за которые он 

борется» 144 • 

Фундамент труппы, собравшейся летом 1898 года в Пушкине 
для первых репетиций, составили лучшие из соратников Ста
ниславского по Обществу искусства и литературы и лучшие 
из учеников Немировича-Данченко по Филармоническому 
училищу. К ним присоединились выпускники Театрального 
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училища при Малом театре и молодые, еще не испорченные рути
ной актеры провинциальных театров. По интенсивной переписке 
Станиславского и Немировича-Данченко в подготовительный 
период видно, как досконально обдумывается каждая канди

датура, все ее плюсы и минусы, возможности, перспективы. 

Возникает практическая необходимость пригласить нескольких 
опытных провинциальных актеров; мелькают имена И. М. Шува
лова, В. В. Чарского, М. Е. Дарского, А. И. Адашева, А. Л. Виш
невского. В труппу принимаются трое последних, из них только 
Вишневский навсегда свяжет свою жизнь с Художественным 
театром. 

Всю эту неоднородную массу предстояло «спаять, слить во
едино, привести к одному знаменателю», ознакомить с «главными 

основами» 145 того искусства, которое исповедовали основатели 
МХТ. 

Любители из Общества, хотя количественно и занимали не 
столь значительное место в труппе (десять человек из шестидесяти 
трех), были ее опорой в силу своих единых творческих принципов, 
проверенных на практике совместной работы. Их отличала редкая 
для непрофессионалов строгая дисциплинированность, чувство от
ветственности за общее дело, опытом доказанное стремление к ан
самблевости, умение и желание работать «не сольно», подчиняясь 
строгой воле и незыблемому авторитету своего режиссера - Ста
ниславского. Пройдя хорошую школу в постановках преимущест
венно классического репертуара, следуя за Станиславским в его 
исканиях новой сценической правды, они и дальше были готовы ид
ти по этому пути. Не случайно из их состава только два человека -
А. А. Санин (в 1902 году) и М. Ф. Андреева (в 1906-м)- покинули 
по разным причинам театр, остальные продолжали служить в нем 

до конца жизни. 

«Филармонистов» в первом сезоне было несколько больше, 
чем любителей,- двенадцать человек. Их тоже многое объединяло 
между собой. Немирович-Данченко воспитал в них любовь к при
стальному анализу психологии действующих лиц, к тонкому про
никновению в стилистику автора, любовь к новой драматургии, 

ставящей перед актером новые, неизведанные задачи. Правда, из 
«филармонистов» первого призыва вскоре театр покинуло восемь 
человек (в основном в 1902 году), но еще до этого в него вступили 
ученицы Немировича-Данченко Н. С. Бутова, Е. П. Муратова и 
Н. Н. Литовцева. 

Самым значительным, во многом решающим для существова

ния театра стал приход в 1900 году В. И. Качалова, а в 1903-м -
Л. М. Леонидова, занявших в театре центральное положение. 

К сезону 1903 /04 года происходит стабилизация актерского со
става, определяется его ядро, которое будет незыблемым весь рас
сматриваемый период, несмотря на новые притоки и оттоки актер

ских сил. 

На опыте первых сезонов Станиславский и Немирович поняли, 
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что нельзя формировать труппу, рассчитывая на случайное появле
ние нужных театру актеров. В 1901 году при МХТ создается школа, 
из которой в 1902 году принимается в театр М. Н. Германова, в 
1906-м - Л. М. Коренева и А. Г. Коонен. В 1902 году после экза
менов в школе Станиславский пишет В. В. Котляревской: «Хочу 
поделиться с Вами большой общей радостью. Первый год пробы 
школы дал изумительные результаты. Благодаря практическим 
работам ученицы в первом году играют интереснее, художествен
нее и опытнее любой выпускницы из последнего класса других 
училищ» 146• 

Одновременно с формированием труппы шел процесс выявле
ния существа актерского искусства МХТ. Первые его спектакли 
покоряли и захватывали зрителей прежде всего непредвзятым 
художественно целостным подходом к пьесе, изобретательностью, 
свежестью постановочного решения, питаемого подлинно жизнен

ными истоками, невиданной, немыслимой прежде слаженностью 
ансамбля и высокой общей культурой. Актер еще как бы не вычле
нялся из этой художественно представленной картины жизни 
(исключение критика делала только для Станиславского и Мо
сквина в «Царе Федоре»). И критика поспешила упрекать театр 

в отсутствии актеров, в том, что режиссура «задавила» актеров. 

Но, как справедливо считает П. А. Марков, «режиссерский пафос 
Станиславского и Немировича-Данченко в значительной степени 
объяснялся тем, что они должны были умно найденными приемами 
восполнить недостаток новой актерской техники» 147 , необходимой 
для воплощения новых режиссерских решений. Пестрая, неопыт
ная труппа была уже готова к естественности существования на 
сцене, к созданию характерности играемых персонажей, но еще не 
способна была воплощать характер, о'браз, тип. Первые ростки 
новой манеры игры робко проросли в «Чайке», вызвав энтузиазм 
зрителей и критики. Не столько отдельные актерские удачи 
(О. Л. Книппер - Аркадина, М. П. Лилина - Маша), сколько 
новый тон, всепроникающая атмосфера, созданная общими 
усилиями режиссеров и актеров, принесли успех спектаклю 

и открыли новые горизонты перед актерами. «Они овладевали,
пишет Марков,- тонким и своеобразным искусством, когда 
незаметное движение, случайно брошенное слово оказывались 
красноречивее эффектных жестов и декламации. Возникали 
знаменитые полутона, мимолетные содержательные паузы, обор
ванные фразы, многосмысловые интонации, как будто театр пе
редавал неуловимые и сокровенные ощущения и помыслы лю

дей» 148_ 

Упреки в «мейнингенстве», бывшие общим местом в критике 
первых спектаклей МХТ, постепенно исчезают, все больше сосре
доточивается внимание на актерском исполнении, ибо «иксы» и 

«игреки» постепенно превращаются в актеров яркой индивидуаль
ности и большого мастерства. «Весь внутренний сценический 
путь Художественного театра,- напишет позже Н. Е. Эфрос,-
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его сценическая история есть процесс кристаллизации актерских 

индивидуальностей» i-1 9 _ Кристаллизация эта происходила на 
путях освобождения от внешней характерности ко все более 
углубленному вскрытию психологии представляемого лица. 
Меняется система взаимоотношения режиссера и актера, когда 
режиссер «один решал весь план и все подробности постановки, 

писал misc en scene и решал все вопросы за актеров. Теперь 
режиссер уже не монарх, как прежде, когда у актера не было 
яркой индивидуальности... Надо понять, что репетиции раз
деляются на два периода: первый период исканий, когда труппа 

должна помогать режиссеру, и второй - период творчества, когда 
режиссер помогает труппе» 150 . Это сказано Станиславским 
в начале 1908 года. 

Процесс стабилизации актерского мастерства таил в себе опас
ности, быстро уловленные руководителями театра. Это были опас
ности превращения живого и трепетного искусства переживания в 

проверенные, удобные для актера и уже полюбившиеся зрителем 

штампы «настроенчества», полутонов и т. п. Станиславский видит 
эти опасности не только у лучших актеров труппы, но и у себя 

самого. «Как уберечь роль от перерождения,- размышляет он,
от духовного омертвления, от самоде;;жавия актерской набитой 
привычки и внешней приученности?» 1 1 Как сознательно, по свое
му желанию находить перед каждым спектаклем творческое само

чувствие, как докопаться до тех подсознательных и волевых им

пульсов, которые могут создать благоприятную почву для возник
новения вдохновения,- вот что особенно начинает волновать его. 

В поисках путей спасения от закоснения мастерства, в стремле
нии расширить и углубить его диапазон и зародится то, что впо

следствии получит наименование «системы Станиславского». 
«Первый опыт практического применения найденных мною в лабо
раторной работе приемов внутренней техники, направленной к 
созданию творческого самочувствия, был произведен в пьесе Кнута 
Гамсуна «Драма жизни» 152,- вспоминал Станиславский в «Моей 
жизни в искусстве». Э·rа постановка не дала ответов на волновав
шие Станиславского вопросы. 

Приступая к следующей экспериментальной для себя работе в 
области актерского искусства, к «Месяцу в деревне», Станислав
ский снова выдвигает перед собой вопросы: «Как обнажить души 
актеров настолько, чтобы зрители могли видеть их и понимать то, 
что в них происходит? .. Нужны какие-то невидимые излучения 
творческой воли и чувства, нужны глаза, мимика, едва уловимая 

интонация голоса, психологические паузы» 153 . На это~;.,раз победа 
приходит к нему и как к режиссеру и как к актеру. Это поддержи
вает его веру в необходимость продолжать работу с актерами в 
этом направлении. 6 сентября 1908 года, как свидетельствует 
запись В. В. Лужского, «в верхнем фьйе была собрана молодежь 
из труппы, Константин Сергеевич, Стахович, Сулержицкий. 
Объявлено об организации так называемой «филиальной группы». 
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Здесь мы впервые услышали определения Станиславского - театр 
представления, театр переживания и другие основы его «систе

мы». Впоследствии из этой группы была образована 1-я сту
дия» 154 . Молодежь - это «сотрудники» и актеры, которые выходи
ли в массовых сценах или играли крошечные эпизоды. Молодежь 
поступала как из школы при МХТ, так и из школ, организованных 
его актерами - А. И. Адашевым (открыта в 1906 году) и С. В. Ха
лютиной (в 1908-м); в первой из них по новому методу преподавали 

Станиславский и Сулержицкий. Из этих школ в 1910 году в МХТ 
пришли А. Д. Дикий, В. В. Готовцев, Л. И. Дейкун, в 1911-м -
Е. Б. Вахтангов, С. Г. Бирман, С. В. Гиацинтова, в 1912-м -
М. А. Дурасова и А. Д. Попов. В это~1 же году принят в труппу 
М. А. Чехов, полтора сезона проработавший в Суворинском, театре, 
а годом раньше - начинающий провинциальный актер И. Н. Бер
сенев. 

Энтузиазм молодежи, воспринявшей систему как путеводную 
звезду в актерском искусстве, породил и в труппе определенный 
интерес к исканиям Станиславского. Немирович-Данченко предло
жил ознакомить труппу театра с основными положениями системы 

перед репетициями «Живого трупа». После этого система была 
официально принята театром как основной метод работы. 

Однако Станиславский понимал, что опытные, уже сложившие
ся актеры, занятые напряженной каждодневной работой, не могут 
полностью отдаться экспериментам и поискам, которые он вел, тем 

более что в труппе долго сохранялось скептическое отношение к 

системе. Делая первые шаги в создании методологии актерского 
творчества (и опробовав ее уже на практике), он хочет в лабора
торных условиях, вне стен и каждодневной работы метрополии 
продолжить свои опыты с молодежью новой выучки, среди которой 
было немало по-настоящему одаренных людей, страстно поверив
ших в истинность предложенных им путей постижения тайн их про
фессии. Для углубленной работы с ними нужно было создать то, 
что Мейерхольд когда-то «удачно назвал «театральной студией». 
Это не готовый театр и не школа для начинающих, а лаборатория 
для опытов более или менее готовых артистов» 155 . Рядом со Ста
ниславским во главе студии стал Л. А. Сулержицкий, человек тех 
же убеждений, тех же этических и эстетических идеалов, но про
думанных и утверждаемых, может быть, с большей последователь

ностью, чем делал это сам Станиславский. «Леопольд Антонович 
был для нас,- вспоминала Л. И. Дейкун,- глашатаем тех перво
начальных непреложных истин, которые впоследствии Константин 
Сергеевич обогатил своими новыми открытиями в области теат
рального искусства и воплотил это в стройной «системе Станислав
ского». А в то время система была еще, можно сказать, в зачаточ
ном состоянии. Шли поиски, делались пробы, создавался ряд 
упражнений, этюдов, помогающих актеру приблизиться к твор
ческому состоянию, помогающих актеру быть органичным на 

сцене» 156 . 
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Эти занятия вскоре вылились в спектакль «Гибель «Надежды», 
который имел, по словам Станиславского, «совершенно исключи
тельный успех и очень явно обнаружил в игре молодых артистов 
особую, дотоле неведомую нам простоту и углубленность переда
чи» 157 . «Высшим художественным достижением» студии Стани
славский считал постановку «Сверчка на печи» 158 . 

Первые студийные спектакли, наглядно показав эффективность 
исканий Станиславского в области законов актерского творчества, 
выдвинули целую плеяду выдающихся актеров и режиссеров -
Чехова, Вахтангова, Попова, Дикого, Бирман и других, - чьи 
дарования в полной мере развернутся уже в советском театре. 

Обозревая пройденный театром пятнадцатилетний путь, Стани
славский говорил: «После ряда исканий, побед, ошибок и разоча
рований мы, отправляясь от реализма внешнего, через схематиза
цию, импрессионизм и символизм пришли к реализму внутрен

нему» i 59. 

За почти двадцатилетие -своего существования Художествен
ный театр совместными усилиями Станиславского и Немировича
Данченко дал не просто ряд спектаклей, ставших эпохой в отече
ственном и мировом театре. Создатели театра к исходу данного 
периода собрали и выпестовали крепкую, сплоченную труппу вы
дающихся мастеров, способных решать самые сложные, самые 
смелые творческие задачи. 

Станиславский и Немирович-Данченко были режиссерами -
руководителями этого процесса формирования новой школы 

актерского искусства. Станиславский-актер стал совершенным ее 
воплотителем. 

Станиславский неоднократно подчеркивал, что как актер он 
сложился под влиянием Малого театра. В качестве его сцениче
ского идеала достаточно долго соперничали великолепные харак

терные актеры Н. И. Музиль и М. П. Садовский, А. П. Ленский 
с его разнообразием сценических приемов и поразительной спо
собностью к перевоплощению и оперные красавцы, «баритоны», 
актеры броских и проверенных сценических штампов. 

Мы можем проследить еще в любительской биографии актера, 
как образцы Малого театра побеждали, вытесняли «баритона». 
А главное, как подражание сменялось уверенным, свободным твор
чеством, обращением к самой реальности, из которой черпали свое 
искусство те же мастера Малого театра. 

Станиславский настолько убежден во всемогуществе, в спаси
тельности введения реальности на сцену, что сделал ее источником 

и критерием всех своих сценических созданий - от бытовых пьес 
Островского до трагедий Шекспира. 

Известно, что роль Тригорина ( 1898) в «Чайке» Чехова акте
ру не удалась, что его не принял автор, что его исполнение в один 

голос отвергли все рецензенты. Он уверенно подошел к чеховской 
роли со своими методами характерного актера, игнорировав ту 

тонкость, ту сплетенность судьбы Тригорина с другими судьбами, 
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которую так полно раскрывал он для других исполнителей как 

режиссер. 

В последующих чеховских ролях Станиславский был «самым 
чеховским», как единодушно признавали критики - доброжелате
ли и недоброжелатели. За год, прошедший со дня постановки 
«Чайки» до премьеры «Дяди Вани», актер проделал огромную эво
люцию, в которой нельзя преуменьшать роль Немировича-Данчен
ко. Именно в союзе с ним актер Станиславский стал пользоваться 
в работе над ролью средствами чеховского театра, сочетая тради
ционное бытописательство с многослойностью решения, с новыми 
приемами типизации, внесенными в русский театр Чеховым. 

«Растворение театра в жизни» оказалось здесь необходимым. 
Но растворение это не несло элементов натурализма. Станислав
ским ощущалась и раскрывалась поэтика Чехова; его Астров 
(1899) и Вершинин (1901), Гаев (1904) и Шабельский из «Ива
нова» ( 1904) были именно чеховскими образами благодаря 
поэтичности своей сценической жизни, благодаря тончайшему 
отбору выразительных средств. 

Разнообразны средства, которые использовал Станиславский 
в работе над этими ролями. Образы разорившихся, никчемно бес
помощных бар Гаева и Шабельского трагикомичны. Актер, ис
следуя эти характеры, произносил приговор самим типам совре

менной жизни, не имеющим будущего. Астров, Вершинин - персо
нажи, воплощающие ту личную, лирическую тему Станиславского, 
которую нелегко вычленить в разнообразной «характерности» его 
актерского творчества. 

Его всегда привлекали люди чистые сердцем, люди доброй жиз
ненной цели. Так, основным героем его ранней актерской работы, 
любимым персонажем был Ростанев из инсценировки «Села 
Степанчикова»- Дон Кихот из русского поместья, защищающий 
правду, справедливость, устремленный к помощи людям. 

В чеховских ролях эти черты преобразовались, но не исчезли. 
Астров и Вершинин Станиславского закономерно сделались не 
только правдивейшими образами русской интеллигенции, но идеа
лами для реальных русских интеллигентов. Это были люди долга, 
которому они следовали без громких слов и унылых жалоб, люди, 
исполненные чувства исторической ответственности перед своим 
народом, не замкнувшиеся в уюте и соблазне обывательской жиз
ни, но этой жизни противостоящие. Мотивы стойкости, бесстрашия 
перед жизнью особенно остро воспринимали зрители, их подчер
кивала критика. «Астров выдержан им с такой полнотой жизнен
ной правды,- писал один из критиков,- что его одного уже дос
таточно, чтобы упрочить славу Станиславского. Живая, изнываю
щая в пустыне личность Астрова, бодрого и жизнерадостного по 
природе, способного горы сдвинуть, лучше всего освещает мертвен
ность окружающего запустеюfя, безлюдья и обнищания жиз
ни» 160 . «В изображении Станиславского полковник Вершинин.
свидетельствовал другой критик,- является единственным све-
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жим, бодрым, полным нравственной мощи, сильным и обольсти
тельным человеком среди остальных «нудных» персонажей» 161 . 

Те же мотивы развивались Станиславским - совершенно по
разному - в ролях ибсеновского доктора Штокмана ( 1900) и Са
тина в «На дне» ( 1902). 

Штокман - одна из самых знаменитых ролей Станиславского. 
«Играет, как великий артист» 162 - таково было мнение Ермо
ловой об этом исполнении. Правдивость, поразительная естествен
ность были доведены актером до предела - иллюзия реальной 
жизни совершенно разделялась зрителями. «Станиславский играет 

Штокмана милым, экспансивным, близоруким ученым,- писал 
П. М. Ярuев,- но с идеально свободной, смело открытой душой и 
бесконечной «волей к истине». Полубог в оболочке веселого, под
вижного, часто смешного, немного конфузливого, совсем простого 

163 u • ' 
«милого» человека» . Станиславскии играл не протестанта по 
природе, не героя-одиночку, изначально обреченного на уедине

ние, на непонимание. Его персонаж был человеком «из толпы», 
обыкновеннейшим обитателем обычного города, человеком, от
стаивающим элементарные нормы жизни - не больше. Новатор

ство характера, взрывчатости конфликта и заключалось в том, что 

элементарные нормы жизни оказывались под запретом, что обще

ству выгоднее была ложь, чем правда, провозглашенная просто
душным Штокманом. 

Актер русифицировал ибсеновского героя, приблизил его к 
своим чеховским персонажам, совершенно упразднив свойствен
ный Штокману мотив одиночества. В прессе шли дискуссии о не
совпадении «русского Штокмана» со Штокманом пьесы. «Ибсен 
здесь не при чем» 164 , - заметил Д. В. Философов; другой критик 
посвятил развернутую журнальную статью «не ибсеновскому» 

Штокману Станиславского под названием: «Горе героям!» 165 . 

Пьеса, написанная Ибсеном в 80-х годах, оказалась нужней
шей для России 1900 года, роль Штокмана, как играл ее Стани
славский, стала важнейшим явлением не только театра - самой 
общественной жизни страны. Актер не предвидел такой интенсив
но сочувствующей реакции зрительного зала на свое исполнение, 
но включение Штокмана непосредственно в жизнь было законо
мерно. Не отвлеченно-романтические герои, стоящие над реальной 
жизнью, волновали теперь Россию, но позиции реальных людей, 
их осознание целей жизни, их выбор этих целей. 

В игранном через два года Сатине исполнитель принял неожи
данную «интонацию докладчика», подсказанную ему Немиро
вичем-Данченко, и, раскрывая правду жизни обитателя ночлежки, 

воплотил романтическое начало личности, сохранившей себя в 
противоестественных для человека условиях существования: «Г-н 
Станиславский сделал Сатина несколько картинным. Было больше 
живописности, чем нужно, чем позволяла правда «дна». l-ю отдель
ные стороны Сатина, неуходившиеся силы, дерзость насмешки и 
отрицания передавались артистом ярко, они звали к себе внима-
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ние, они тревожили воображение ... Я могу делать исполнению воз
ражение за возражением, но все-таки надо признаться - это силь

но и высокоталантливо» 166 _ 

В своей актерской работе Станиславский подчас терял чувство 
автора в поисках прямого соотношения образа с реальностью. Ни 
в сыгранном еще в Обществе Отелло, ни в Бруте ( 1903) не было 
слияния с шекспировскими образами. Реальный римлянин эпохи 
Цезаря не стал образом, воплощающим идеи и страсти Брута тра
гедии. Реальный российский чиновник не стал грибоедовским Фа
мусовым в спектакле 1906 года. «Не в стиле Грибоедова, а в стиле 
Писемского» 167,- определил исполнение Немирович-Данченко. 

Это были издержки и крайности опытов. 
В Ракитине ( «Месяц в деревне», 1909) Станиславский произвел 

«очень смелый опыт почти полного отречения от привычных вы
разительных средств и приемов актерского искусства, довел эконо

мию жестов и интонаций до крайнего предела». В результате в соз
данном им удивительно гармоничном образе «чувствовались и со
роковые годы, и дворянская складка, и привычка жить мыслью и 

красотою, и отвычка жить сильным, неразложенным чувст

вом» 168_ 

Генерала Крутицкого в исполнении Станиславского критики 
восприняли как «цельную, до мелочей реальную фигуру и вместе с 
тем почти символ» несокрушенной косности Российской империи: 
«Когда Крутицкий, сидя у себя в кабинете, сначала напевает, по
том, уходя мечтою в дни своей молодости, начинает произносить 
монологи из старинных трагедий, он вызывает в зале тихий рокот 
смеха, но весь он кажется в эту минуту каким-то голосом неуми-• 

рающего, никогда не умирающего прошлого в настоящем» 169 • 

Абрезков в «Живом трупе» ( 1911) сыгран актером в тональнос
ти, близкой его чеховским персонажам. Тургеневский граф Любин 
из «Провинциалки» ( 1912) словно продолжил Крутицкого. Стани
славский искал новые возможности сценического решения турге
невской драматургии - акварельность, изысканность Ракитина 
сменили сочные краски, «карикатура», отмеченная всеми крити

ками 170 

Играя Фамусова в редакции 1914 года, Станиславский ис
пользовал накопленный им опыт трактовки русской классики. На 
этот раз исторический портрет был воплощен в полном союзе с 
автором: «Фамусов Станиславского - ярчайшая фигура всего 
спектакля. Перед нами - барин. Но барин не из очень сановитых ... 
Надо только посмотреть на это пухлое, очень некрасивое, совсем не 
породистое, но очень сытое - отъевшееся, разжиревшее лицо ... 
Исполнение 1914 года - шедевр воссоздания характера, шедевр 
органической жизни в роли и жизни роли - двух основных задач, 
которые хотел осуществить Станиславский» 17 '. 

Восхищенные отклики критики вызвало исполнение Станислав
ским острокомедийных ролей Аргана в «Мнимом больном» ( 1913) 
и кавалера ди Рипафратты в «Хозяйке гостиницы» ( 1914). «Это -
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блестящая, изумительная игра. Это - один из лучших образцов 
русской комедийной галереи. Такая тут пrостота и такое проник
новение в эпоху, что дальше идти некуда» 72 , - читаем мы в отзы
ве об Аргане. А вот о Рипафратте: «Здесь непонятное, необъясни
мое и непередаваемое искусство, какое-то одному ему, Станислав
скому, данное умение вложить в полутона, в полудвижения, 

в паузы внутреннюю жизнь и ритм комического характера» 173 . 

В последние предреволюционные годы Станиславский вообще 
наиболее полно раскрывается именно как острокомедийный актер, 
одерживая одну за другой безоговорочные победы, выявляя без
граничные возможности этой стороны своего таланта. Обращение 
же его в 1915 году к трагедийной роли пушкинского Сальери успе
хом не увенчалось. «Я перегрузил слова роли и придал каждому из 
них в отдельности большее значение, чем оно может в себя вмес
тить. Пушкинские слова как бы распухли» 174 - так объяснял 
впоследствии он сам одну из причин своей неудачи. Мемуаристы, 

однако, словно бы спорят с ним. М. О. Кнебель его Сальери запом
нился «крупной личностью» и «остался одним из самых сильных 
театральных впечатлений юности» 175 • У П. А. Маркова даже 
Ф. И. Шаляпин в опере Н. А. Римского-Корсакова «не мог изгла
дить того особого впечатления, которое оставлял Станиславский 
в этой роли» 176 . 

В первом спектакле Художественно-общедоступного театра 
«Царь Федор Иоаннович», в эпически-широкой картине жизни ста
рой Руси, критика сразу выделила исполнителя центральной ро
ли - И. М. Москвина ( 1874.,-----1946). На протяжении всей жизни он 
был актером, воплотившим самые существенные черты искусства 

МХТ, в то же время достаточно отличным от типа «актера-интел
лигента», определявшего ансамбль. Москвин - носитель народно
го начала, создатель сценических образов, близких корням русской 
жизни, выражающих важнейшие черты национального характера. 

Это обусловлено биографией: жизнью бедной семьи, устойчивыми 
традициями быта, городской мещанско-купеческой средой, в ко
торой протекали детство и юность. Ученик Немировича-Данченко 
по Филармоническому училищу, Москвин воспринял творческие 
принципы учителя, соединив их в дальнейшем с принципами Ста
ниславского. Воплощение реального человеческого характера в его 
полноте и диалектичности, уважение к авторскому замыслу и орга

ничность его претворения, ощущение русской жизни как единого 
потока, в котором живы герои прошлого и настоящего,- основы 

актерского искусства Москвина. «Этот замечательный артист.
писал Марков,- выражает собой целую эпоху развития русского 
театра: он гармонично соединяет в себе учение МХТ с реалистичес
кой традицией XIX века. Совсем нетрудно вообразить его рядом со 
стариками Садовскими, с их сочными и полнокровными обра
зами» 177 . Успешно работавший после окончания училища в про
винциальных антрепризах и в театре Корша, Москвин легко играл 
десятки характерных ролей; основные роли, сыгранные в Худо-
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жественном театре, стали значительнейшими явлениями русской 
культуры, равными по силе воздействия литературным образам 
Толстого или Горького. 

Руководители театра сами не подозревали возможностей своих 
актеров, когда в результате достаточно острого конкурса (шесть 

претендентов на роль) поручили царя Федора Москвину. В его 
исполнении Федор предстал русским мужичком на троне, щемяще 
трогательным в своей душевной ясности и чистоте, в неколебимо
сти простых нравственных истин. Это был образ огромной эстетиче
ской емкости. Историзм не мешал современной теме образа, но вы
являл ее, как бы проводил преемственность от решения чеховских 
образов в глубину русской истории:« ... возникала та лирика-поэти
ческая атмосфера, которая окутывала фигуру Федора -Москви
на, - атмосфера столь своеобразная и неповторимая. В игре 
Москвина, однако, не было и намека на какую-либо нарочитую 
опоэтизированность, на красивость. Напротив, выступала неко
торая опрощенность образа, раскрывающая в нем буднично
человеческие черты. Федор - Москвин в какой-то мере напоминал 
царя русских народных сказок - любвеобильного и доступног_о, 
простоватого, готового с каждым разделить его радость и горе» 118 . 

Вывод историков спектакля лишь подтверждает и продолжает 
впечатление современников: «Я не могу судить 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 сроднился со своей ролью, слился с ней в единое 
целое» 179 . 

Слияние с ролью, полнота и видимая легкость воплощения вре
мени и среды, в которой существует персонаж, определили успех 
Москвина и в роли одинокого, затравленного художника Арнольда 
в гауптмановском «Мика эле Кр а мере» ( 1901), и в образе Луки 
в «На дне» ( 1902). «Г-н Москвин вышел истинным героем спек
такля» 180 , - единодушно признавала критика, справедливо 
видевшая в этом исполнении средоточие гуманистической темы 
постановки. Насытив образ реальными житейскими впечатле
ниями, знакомыми с детства, Москвин был безукоризненно прав
див в воплощении облика, повадок, строя речи старика странника. 

Но точным «жанром» образ не ограничивался: проблемы правды и 
добра, отношения к человеку, сострадания ему становились как бы 
личными проблемами исполнителя. Актер продолжал играть Луку 
в течение всей своей жизни, как и царя Федора. 

«Долгожительство» выпало многим ролям Москвина - они су
ществовали во времени, сохраняя свою цельность, обретая иногда 

новые, острые и свежие черты. К таким ролям относился и Епихо
дов ( 1904). У Москвина он был олицетворением тупости, самоуве
ренности, и вместе с тем жила в его нелепом конторщике тоска 

одиночества, потребность в сочувстнии. Эти мотивы воплотятся 
позднее в образе Снегирева ( «Братоя Карамазовы», 191 О), потря-
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сшем современников пронзительной силой насыщенного драма

тизма. Продолжая тему «маленьких людей» литературы и театра, 
его герой был целиком из Достоевского в общем ритме образа и 
в каждой его детали. «Монологи г-на Москвина здесь предел 
искусства сценического,- свидетельствовал Ярцев.- Особенно 
чудесна в них постоянная растерянность, двойственность и великая 

душевная боль, которая заставляет Снегирева иногда на секунду 
останавливаться перед словом, набирать воздуху и произносить 

слово, опуская его звук так, что кажется, он сейчас или замолчит, 
или зарыдает» 181 • 

«Надрывы», напряженность ритма Достоевского сосущество
вали в его творчестве с постижением глубин Толстого. Москвин 

добивался роли Протасова в постановке «Живого трупа» (1911), 
хотя его внешние данные не вполне соответствовали образу. Акте
ра упрекали в простоватости облика и поведения, в том, что герой 
его, скорее, «из Островского». Но Москвину было важно раскрыть 
тоску Протасова в мире, к которому тот принадлежит от рождения. 
И, как заметил рецензент, «актер принял в себя, в свою душу 
образ героя и им живет, не заботясь ни о каких эффектах» 18'. 

Это «приятие в себя» определило поэзию характера, правду всех 
сценических ситуаций. 

Москвин был мастером эпизодических ролей: его Загорецкий из 
«Горя от ума» и Голутвин из «Мудреца» Островского - историчес
кие типы, сконцентрировавшие существенные черты жизни старой 

России. «Мне не приходилось видеть,- писал рецензент,- более 
удачного Загорецкого, чем Москвин; талантливый артист обладает 
даром перевоплощения, и на этот раз он нашел новые краски, но

вые тоны, изобрел какой-то взвизгивающий, подобострастно
нахальный смех ... » 183 . Персонажи Москвина не могли быть мел
кими, излишне заземленными - при всей их верности жизни. 
Человек страсти, «сотрясения» для него не только Снегирев, но 
Прокофий Пазухин (1914) из комедии Салтыкова-Щедрина, 
сочетающий истовую патриархальность с алчностью, со свирепым 
азартом наживы. В образе Фомы Опискина из «Села Степан
чикова» актер сконцентрировал черты злобного лицемерия, стрем
ления к власти, которой он добивается любыми способами. Досто
евский-сатирик воплощался актером с той же полнотой, что 
и Достоевский-трагик: «В его исполнении оригинально пере
плетались два мотива: перед зрителем являлся самодур-при

живальщик, из «нищего» ставший «принцем». Но за этим бытовым 
героем, который желает хотя бы в усадьбе быть вознесенным, 
стать «rене11алом» чувствовалось иное существо -«мелкий бес», 

t' ' 184 
в котором живет и осколок души самого Достоевского» . 
Как Крутицкий Станиславского, Фома Опискин Москвина вызы
вал современнейшие ассоциации, тем более что премьера «Степан
чикова» в сентябре 1917 года совпала с водоворотом острейших 
политических событий. 

В. И. Качалов (1875-1948) вошел в труппу, когда театр начал 
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свой третий сезон. Популярный молодой актер провинции, начи
навший в Суворинском театре, он не просто попал «в тон» Худо
жественного театра, но сам создавал этот «тон» на протяжении 

всей своей жизни, стал как бы актером - символом этого театра 
как театра русской интеллигенции. 

Хрестоматиен рассказ о появлении Качалова в труппе, об опа
сениях Станиславского и триумфе дебютанта в роли старца Берен
дея ( 1900). Но здесь необходимо подчеркнуть значительность бы
строго и безоговорочного перехода актера от привычных методов 

провинциальной сцены к принципу создания роли -«рождения че
ловека». Принимая и претворяя основы актерского искусства МХТ, 
Качалов был изначально внимателен к законам пьесы, к стилю, 
предложенному автором. Он владел особенностями стихотворной 
пьесы - и сказочно-фольклорной речью Берендея и романтически
ми монологами Чацкого. В роли Юлия Цезаря ( 1903) Качалов син
тезировал исторический образ, его трактовку в шекспировской тра
гедии и реально-историческое прочтение этой трагедии на совре
менной сцене. «Постановка замечательная, сыграна, по-моему, 
очень плохо»,- писал А. П. Ленский. и выделял лишь одного ис
полнителя: «Качалов - Цезарь ... это действительно Цезарь! Он 
вполне стоит на высоте шекспировского замысла» 185. 

Огромной была популярность Качалова в кругах демократи
ческой интеллигенции, студенчества; мягкое обаяние актера соче
талось с остротой и тревогой мысли. Казалось, что герои Кача
лова, да и сам актер, принимают участие в спорах о судьбах 
России, о путях человечества; своими, сегодняшними были для 
зрителей качаловские Трофимов и И вар Ка рено ( 1909). Образ 
норвежского ученого в спектакле «У врат царства» воспринимался 
в его родстве со Штокманом, в верности своим идеям и долгу. 

Так же волновал зрителей качаловский Бранд ( 1906). В спек
такле, который режиссура решила сурово-лаконично, вне бытовых 
подробностей «Доктора Штокмана», именно Качалов возвращал 
несколько умозрительный авторский образ реальному кругу жиз
ни. Как Станиславский был «русским Штокманом», так качалов
ский герой был «Брандом от печали российских равнин» 186, чело
веком воли, подвига - и безмерного сострадания обездоленным, 
чающим чуда. 

Анатэму ( 1909) из пьесы Л. Андреева актер сыграл кошмарным 
олицетворением бесчеловечности: « ... странное извивающееся су
щество - полуголое, с вырисовывающимися ребрами, с огромным 

лысым черепом ... Постепенно это существо приковывало к себе 
внимание, от него нельзя было оторвать глаз - становилось жутко 
и холодно» 187. 

Качаловский Чацкий 1906 года привлекал обаянием светлой 
молодости; Чацкий спектакля 1914 года - скептическим умом, 
тонкой иронией. Его Глумов ( 191 О), с вкрадчиво мягким голосом, 
какой-то скользящей походкой, был плотью от плоти пригревшего 
его общества, совершенным его порождением, но в достижении 
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своих целей его герой проявлял блистательно-иронический, недю
жинный ум. Эфрос отметил, что, произнося фразу героя: «Я умен, 
зол и завистлив»,-«г-н Качалов хочет принять лишь первую часть 
этой тройной формулы» 188 . Но на протяжении жизни спектакля ис
полнитель усиливал именно сатирические краски; сохраняя ум и 

обаяние, он придавал образу еще ту «злость и завистливость», ко
торой недоставало Глумову премьеры. 

В ином качестве, нежели у Москвина, но не менее сильно было 
у Качалова умение органично сопрягать своих героев с потоком 
русской жизни в ее прошлом и настоящем. В его Иване Карамазо
ве ( 191 О) явственно раскрывалась связь с шестидесятничеством, с 
мучительными поисками истины: «И то обстоятельство, что Кача
лов как бы вскрывал «корни» Ивана, сближая его с целой линией 
в русской литературе, усиливало социальную тему спектакля, 
снимало с образа мистический налет ... Достаточно было взглянуть 
на это лицо, одухотворенное и немного надменное, на эти правиль

ные черты, осененные волнами белокурых волос с одинокой 
прядью, спадающей низко, до самых бровей, на эти страдальче
ские r лаза, на тонкие губы, тронутые кривой усмешкой, чтобы 
ощутить, как мучается человек, как дорого оплачивает он свое 

ницшеанское «все дозволено» 189 . 

В роли Гамлета полного слияния с образом не произошло. 
Смятенный, одинокий, скорбный качаловский Гамлет безнадежно, 
но до конца боролся с ложью, с миром зла и золота. «Ищущий 
правду при свете неlсмолимой совести, тяжелого долга и острой, 
как стилет, мысли» 1 0 , герой этот существовал как бы отдельно от 
режиссерского замысла Крэrа, от торжественных абстракций его 
оформления. Явно продолжая традицию «русского Гамлета», 
актер вводил шекспировского принца в круг таких своих персо

нажей, как Бранд и Иван Карамазов. 
Мотивы богоборчества, столь важные для этих образов, были 

для Качалова не данью модным увлечениям, но естественным 
воплощением интеллектуальности его героев. В то же время 
Ставрогин в инсценировке «Бесов» (1913) с его загадочным циниз
мом, Дон Гуан в «Каменном госте» ( 1915), которому важнее всего 
было «преступить запрет», бросить вызов богу, выглядели одно
значными по сравнению с его Иваном Карамазовым, зрительский 
интерес к образам быстро исчерпывался. 

Тонкой иронией, изощренной игрой ума отмечены тургеневские 
образы Качалова - Ракитин, сыгранный в очередь со Станислав
ским, Горский в комедии «Где тонко, там и рвется»: «Качалов 
создал иронический образ Горского, нигде, однако, не доводя иро
нию до сарказма. Он обнажал его сердечный холод, его эгоизм, 
но не скрывал его ума, обаяния и мягкого юмора» 191 . Эта мягкость 
и тонкость как бы исключались из роли Пера Баста в пьесе Гамсу
на «У жизни в лапах» ( 1911): сказочно разбогатевший «набоб» 
возвращался на родину излучающим радость, заразительное 

жизнелюбие. Исполнение Качалова возвело эффектную, достаточ-
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но безвкусную пьесу на неожиданную высоту: роль Пера станови
лась гимном человеку, его возможностям, его силе, объединяющей 

начала физическое и духовное. 
Видный актер соловцовской антрепризы, а затем театра Корша, 

Л. М. Леонидов (1873-1941) в 1903 году был приглашен в Ху
дожественный театр, где дебютировал ролью Васьки Пепла в «На 
дне». «И публике и Станиславскому я понравился,- вспоминал 
впоследствии Леонидов.-- После третьего действия, где кончается 

моя роль, он меня благодарил, тряс мне руку, ,в,осхищался моим 
темпераментом и вообще был очень доволен» tJ~_ 

Круг сыгранных им в МХТ ролей немногочислен, и все же инди
видуальность Леонидова, уникальность его дарования раскрылись 
именно в атмосфере этого театра. 

Поначалу его используют преимущественно как актера, склон
ного к острой и жесткой характерности. Он умел двумя-тремя 
точно найденными штрихами обнажить самое существо образа и 
сатирически респощадно разоблачить его. Так было с его Скало
зубом (1906) и Ляпкиным-Тяпкиным (1908), Городулиным (1910) 
и Блуменшеном ( «У жизни в лапах», 1911). Уже в первых своих 
ролях в Художественном театре Леонидов показал себя актером 
не только огромного темперамента и предельной простоты, но и 
актером, способным почувствовать и передать всю сложность 

движений человеческой души. М. О. Кнебель так вспоминала его 
Лопахина: « ... большой и мощный, но вовсе не грубый, темпера
ментный, но не крикливый, с характерным леонидовским ирониче
ским, умным, печальным взглядом ... Самые неожиданные противо
речия уживались в душе Леонидова - Лопахина. Когда, вернув
шись с торгов хозяином вишневого сада, он в опьянении кричал: 

«Вишневый сад теперь мой! Мой!»- становилось страшно, такая 
неукротимая страсть собственника звучала в этом крике ... И в то 
же время безмерной тоской, исступленной нежностью звучали его 
слова, обращенные к Книппер - Раневской» 19 э_ 

Но наиболее близким его актерской сути героем был своеоб
разный вариант правдоискателя - страстного, подчас сурового, 
внутренне сосредоточенного и всегда безусловно значительного. 

Этот ряд образов он начал Васькой Пеплом и продолжил в Кассии 
(1903), Человеке («Жизнь Человека», 1907), Пер Гюнте (1912). 
И конечно же, к этой категории ролей прежде всего относился его 
Дмитрий Карамазов ( 191 О). Мощный трагический темперамент 
Леонидова выплеснулся здесь с необычайной силой, явившись 
свидетельством величайшего подъема творческого духа актера: 
«Первая же фраза исступленного Мити ударила с большою силою. 
Почувствовался весь хаос этой красивой, но изломанной души, 
почувствовался и в звучаниях речи, опаленной огнем страстей, и в 

блеске замечательных глаз, в мимической игре коричнево-бледно
го лица». Общее потрясение вызвала сцена «В Мокром», кульми
национная как для всего спектакля, так и для исполнения Леони
дова: «Такой сценической передачи душевной возбужденности,-
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писал Эфрос в монографии о Художественном театре, вышедшей в 
1924 году,- мне никогда не приходилось видеть. Это была воисти
ну душа, сорвавшаяся со всех петель, выбитая изо всех колей, на

литая до краев смертельным ужасом, каждую минуту умирающая 

в исступленном отчаянии ... » 194 • А еще через много лет к незабы
ваемым впечатлениям об этом создании актера возвращался 
А. Д. Дикий: «Никогда не забыть мне этого потерянного лица, это
го взгляда, блуждающего и смятенного, беспорядочно спутанных 
волос над высоким лбом, чуть прикрытым артиллерийской фураж
кой. Не забыть этих резких движений, этой сумасшедшей порывис
тости» 195 . И почти у всех видевших леонидовского Митю всплыва
ло в памяти легендарное имя Мочалова - таков был трагедий
ный масштаб исполнения. 

«Простоту и безыскусственность» как отличительную черту 
актерского искусства М. П. Лили ной ( 1866-1943) Станиславский 
отмечал еще в спектаклях любительских. В Художественном теат
ре Лилина сразу стала совершенной исполнительницей чеховских 
ролей. «Характерный и необыкновенно трогательный» 196 образ 
Маши был чрезвычайно важен в ансамбле «Чайки». «Редкая ар
тистка; и никогда я не видел никого, кто умел бы так изумительно 

изображать девушек нежных, любящих раз на всю жизнь, девушек 
нежных и кротких» 197,- писал Горький под впечатлением ее Сони 
в «Дяде Ване». 

Лилина - не просто чуткая· исполнительница замыслов Стани
славского, но во всем ему созвучная партнерша чеховских, турге

невских, толстовских спектаклей. Критики и оценивали их нередко 
в «дуэтах»: «Г-н Станиславский в роли Астрова и г-жа Лилина в 
роли Сони ближе всех подошли к замыслам автора. Исполнение их 
дышало той неподдельной правдой, которая так подкупающе 
действует на зрителей и которая так необходима для изображения 
правдивых типов Чехова» 198 • Как «великолепный стильный 
дуэт» 199 воспринималась сцена Абрезкова - Станиславского и 
Лилиной - Карениной в «Живом трупе». Актриса всегда точно 
ощущала жанр спектакля, стиль автора: «дуэты» Ани и Гаева в 
«Вишневом саде»- чеховские, Дарьи Ивановны и графа Любина 
в «Провинциалке»- тургеневские. Ей была доступна комедий
ность Мольера (Туанет в «Мнимом больном», 1913) и острота во
площения пошлости современной жизни в ролях самоуверенной 
кельнерши Лизы Бенш ( «Микаэль Крамер», 1901) или Наташи из 
«Трех сестер» ( 1901): «Подлинная театральная драгоценность, 
алмаз первой категории, как и Станиславский - Вершинин или 
Качалов - Тузенбах ... Тут нет ни на скрупул условности. И в то же 
время тут правда - не просто житейская, даже жизненная, но и 
законно украшенная, законно преувеличенная ... Громадный худо
жественный такт и вкус, вооруженные настоящим, тонким, отто

ченным талантом, поставили исполнение Лилиной как раз на нуж
ной грани ... И было так на протяжении всего спектакля, и когда 
Наташа--:- еще манерная барышня с призрачной влюбленностью, 
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и когда распускается в махровую пошлость и мещанство» 200 . 

Она играла фру Карена в «Драме жизни» Гамсуна - жертву 
рока, устремившуюся к погибели. Но драматургия символистская 
не привлекала актрису. Близка Лилиной лирическая, реальная 
трактовка того же образа в драме «У врат uарства». В спектакле 
1909 года Качалов - Ивар Карена и Лилина - Элина Карена 
воплощали реальную драму отчуждения, истинную «драму 

жизни», происходившую в небогатом норвежском доме, так 

напоминавшем дом, где живут герои Чехова. 
Исполненная доверия и интереса к жизни, Лилина воплощала 

сгущенный трагизм Достоевского в роли безумной Хромоножки 
в «Николае Ставрогине», вписывала в точный исторический кон
текст образ грибоедовской Лизы. 

Эволюuия Лилиной-актрисы происходила в ансамбле Худо
жественного театра, вместе с ним; все поиски театра, Станислав
ского - режиссера и педагога словно проверялись в ролях этой 
актрисы, как и в ролях О. Л. Книппер-Чеховой (1868-1959). 

В спектаклях Филармоничес1юго училища Немирович-Дан
ченко отмечал «благородные внешние данные, благородную 
дикuию, жизненный яркий тон» 2111 учениuы Книппер. Все эти 
данные расuвели в первых же спектаклях Художественного 
театра. В «Царе Федоре» ( 1898) актриса не только создавала 
величественный образ uариuы, умной сестры Годунова, она пере
давала любовь-жалость к Федору, была сильной женщиной, 
разделяющей судьбу слабого, страдающего человека. 

В роли Аркади·ной из «Чайки» она была «безупречно и абсолют
но хороша» и принята uеликом зрителями и критиками: «Типич-
ная актриса, растерявшая душу в отравленной атмосфере кулис .. . 
мелочная, суетная, ревнивая к чужому успеху и чужому таланту .. . 
как будто бы и добрая, но способная и на великие жестокости, ус
певшая притупить в себе все нравственные чувства, каким-то 
странным образом сочетающая расточительность с жадностью, вся 
в минуте, Аркадина полно воплотила «среднего» актера в его до
машнем обиходе. И кто бы теперь ни вздумал изображать героиню 
кулис, он лишь повторил бы частиuу чеховского образа» 202 . 

Сыгранные в чеховских спектаклях роли - Аркадина, Елена 
Андреевна, Маша, Раневская, Сарра - были словно пять портре
тов, пять совершенно различных личностей, написанных одним 
художником. Естественная сила и радость жизни - мотив, прохо
дящий через все творчество Книппер-Чеховой, проявлялся то в 
эгоистическом самоутверждении Аркадиной, то в обаятельной бес
печности Раневской; Книппер была «чудно хороша» в роли Маши 
из «Трех сестер»: «Взгляните на Машу. С ее блуждающим взором, 
загадочными силами, бродящими внутри_ее, она есть сама непокор
ная жизнь - и она берет то, что хочет» :2щ - вот общее «настрое
ние» образа. Оно определило все разнообразие и естественность 
жизни Книппер-Чеховой в ее любимой роли, «гениальную про
стоту» 204 , с которой вели объяснение Маша и Вершинин. «Фраза 
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«Ну, прощай!»- последняя фраза Маши Вершинину - произво
дит в игре г-жи Книппер впечатление исключительное. Жажда 
жизни и злоба на ж11_знь, сила почти демоническая вложена в эту 
маленькую фразу» '.!о.,_ • 

Точность характерности, творческая смелость в сочетании с 
чувством меры отличали горьковские роли Книппер-Чеховой -
Елены из «Мещан» ( 1902) и особенно Насти из «На дне» ( 1902). 
«Мне хотелось раскрыть в Насте ее полную душевнvю опустошен
ность, потерянность ... Ничего больше у нее не осталось:___ ни пу
говки, ни бантика, ни шпилечки,- ничёго, чем хотелось бы прель
стить клиента»- такой воспринимали зрители горьковскую 
героиню вместе с самой актрисой. В то же время исполнительни
ца раскрывала первостепенно важный горьковский мотив образа: 
«Она конченая, испитая вся, и только есть у нее эта маленькая 
частица человеческого, мечта о Гастоше · в лаковых сапож
ках ... » 206_ 

Критики писали не только о тончайшем психо.1огизме, о жиз
ненной правде исполнения Книппер; по отношению к ней употреб
лялись такие слова, как «мощная игра», «сила и страсть». 

Особое место в труппе занима,~ ее старейший актер - А. Р. Ар
тем, удивительно органичный, простой, обаятельный, «одна из тех 
ярких индивидуальностей, которые не повторяются» 20 i_ Его Бог
дан Курю ков ( «Царь Федор»), Кузовкин («Нахлебник»), чехов
ские персонажи вызывали волну симпатии в зрительном зале. 

«Я думаю,- писал Эфрос,- артист плохо знал, что такое символ, 
и совсем не думал о том, чтобы быть в своем исполнении символич
ным. Он знал, что нужно жить правдою, быть живым и искренним. 
Этого хотел, это умел. И оттого, что по-настоящему умел, был 
и символичен, потому что его Чебутыкиным обозначалась целая 
полоса русской жизни, целый ее пласт» 208 . 

Наряду с исполнителями центральных ролей, несшими на себе 
основную тяжесть репертуара, Художественный театр распола
гал замечательным ансамблем исполнителей буквально на все 
роли, вплоть до выходных. Живыми, художественно завершенными 
созданиями остались в памяти современников Андрей Прозоров и 
Федор Карамазов В. В. Лужского; «страшная в своей непоко
лебимой темноте, жадная, мощная Манефа» 209 Н. С. Бутовой; 
целомудренно строгие, покоряющие своей нравственной чистотой 
Ольга ( «Три сестры») и Ирина ( «Царь Федор») М. Г. Савицкой; 
сильная, волевая Софья и пленительно загадочная Грушенька 
М. Н. Германовой; застенчиво грациозная, девически непосредст
венная Верочка («Месяц в деревне») и болезненно взвинченная 
Lise Хохлакова Л. М. Кореневой; одухотворенная, печально со
средоточенная Маша ( «Живой труп») А. Г. Коонен и многие, мно
гие другие. 

249 



В новом веке, чем дальше шло время, тем сложнее становилось 
соотношение «актер - режиссер», возникшее с началом деятель

ности Художественного театра. В режиссуре боролись между собой 
разные направления, и понятия актер Станиславского и актер 
Мейерхольда, актер театра Незлобина или таировского Камер
ного - не просто варианты одной художественной системы, но 

представители разных систем. 

«Властительницей дум», истинной, без оттенка рекламы «зве
здой» театра 900-х год-ов остается В. Ф. Комиссаржевская, по
лучившая все возможности к утверждению своей индивидуаль
ности в собственном театре, где она играла и свои старые роли -
Ларису в «Бесприданнице», Нору в «Кукольном доме» - и созда
ла новые: Варвару Михайловну в «Дачниках», Лизу в «Детях 
солнца», ибсеновскую Гильду и другие. Имея громкий, непререка
емый успех, она тем не менее пошла на сотрудничество с Мейер
хольдом, исполненное противоречий, окончившееся разрывом, но 
приведшее ее к роли Беатрисы в метерлинковской пьесе - одному 
из высших достижений актрисы. В Беатрисе - Комиссаржевской 
воплотилась «надежда на чудо нравственного преображения 
и возрождения человека»; в мейерхольдовском спектакле «един
ственный раз за всю жизнь Комиссаржевской она уверенно 
и естественно вошла в режиссерский в полном смысле этого 
слова спектакль, ничем не поступившись, напротив, обретя 

даже некие новые возможности» 210 • 

Казалось бы, после бурного расхождения с Мейерхольдом 
великой актрисе был один путь - возвращение к бытовому, 

привычному театру. Но Комиссаржевская не сделала этого. Не 
отказываясь от своего прежнего репертуара, она продолжает 

поиски репертуара нового, и Мейерхольда в ее театре сменяет 
достаточно определившийся, ищущий, властный режиссер -
Ф. Ф. Комиссаржевский. 

Однако возможности чисто «актерского» театра в новом веке не 
исчерпываются. Продолжают гастролировать по России с прове
ренным, многократно игранным репертуаром (большей частью 
классическим, трагедийным) актеры типа «вечного скитальца». 
Это и Н. П. Россов, и Д. М. Карамазов, и братья Адельгейм, и 
М. В. Дальский, и прежде всего П. Н. Орленев. 

Как 1880-е годы потребовали корректив в сложившейся системе 
амплуа и выдвинули «рубашечного любовника», так и рубеж 90-
900-х годов вызвал к жизни амплуа «неврастеника». Родоначаль
ник этого амплуа и его совершеннейший воплотитель - П. Н. Ор
ленев. «До Орленева такого амплуа не существовало. Но с легкой 
руки Орленева, начиная с его царя Федора и главным образом 
с его Раскольникова и Мити Карамазова, оно стало модным» 211 ,

вспоминал актер иной художественной ориентации Ю. М. Юрьев. 

В творчестве Орленева, исколесившего русскую провинцию, 
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гастролировавшего в Европе и Америке, сопровождаемого леген
дами-былями о его триумфах, безрассудной расточительности 
и кутежах, вполне отчетливо сказались новые принципы более 

прямого и непосредственного, чем было прежде, соотношения 

каждой роли с личностью исполнителя. 
Орленев прославился, сыграв царя Федора на сцене Суворин

скоrо театра в 1898 году. Историзм суворинскоrо спектакля был 
относителен, историзм образа Федора - Орленева еще более про
блематичен. Бледный юноша со страдальческими, потерянными 
глазами мечется по терему, путаясь в длиннополом кафтане, кото

рый мешает ему, словно маскарадный костюм. Актер почти не за
гримирован - только пробивающаяся бородка да темные подстри
женные усы. Этот Федор трепещет в тоскливом предчувствии не
избежных бед и крови; стремясь к свету и тишине, он боится на
силия, побоищ - словно горьковская Лиза из «Детей солнца», ко
торая все бредила кровью, увиденной однажды на улице. В душев
ных мучениях сценического персонажа современники узнавали 

себя, мятущихся интеллигентов, участников трудного спора о на
значении интеллигенции и судьбах народа. 

Отдавая предпочтение современному трагическому репертуару, 
Орленев играл и водевили и бытовые драмы. Он любил выступать в 
«характерных» ролях, например в роли забитого и униженного 
чиновника Рожнова, но он всегда «играл себя», всегда был узна
ваем. Нельзя сказать, что он был невнимателен к реальности, 
напротив, он жадно наблюдал ее, но покоряющий отсвет его «я» 

ложился на все почерпнутые актером из жизни детали, будь то 

жесты пьяненького Рожнова или дрожание рук больного Освальда 
в ибсеновских «Привидениях» (в подобных подробностях Орленев 
бывал натуралистически точен и не избегал клинических красок, 
за что его справедливо упрекали рецензенты). Актера не интересо
вали пьесы Чехова. Он играл Ибсена, Достоевского. Он вовлекал 
зрителей в хаос мыслей и чувств Дмитрия Карамазова, в логич
ность и безумие расчетов Родиона Раскольникова. Он создавал 
образы сломленных людей, живущих в бредовом, лихорадочном 
мире, вне быта: быт не отрицался актером, он просто не был нужен 
его бездомным, неприкаянным, изначально трагическим героям, 

чью больную, почти патологическую психику сотрясал отчаянный, 
анархический протест против существующих условий жизни. 

Как и Орленев, другой прославленный гастролер - П. В. Са
мойлов захватывал зрителей прежде всего своей лирической темой, 
нервной порывистостью, внутренней значительностью своей лич
ности. Во всех ролях он был прост, мягок, обаятелен. Когда он 
играл Жадова в «Доходном месте», даже партнеры терялись -
уж не от себя ли говорит Самойлов. «Горячая искренность, страст
ная убежденность несли его, как на гребне волны ... волновали и 
тревожили,- вспоминала А. Я. Бруштейн.- Сильнее всего прово
дил Самойлов сцену в трактире ... Глуховатый голос Самойлова 
звучал болью, отчаянием; этими же чувствами была напитана и 
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песня этого действия - русская «Лучинушка». Самойлов пел 
ж б 212 

«Лучинушку» как отходную адова самому се е» . 
Одна из самых ярких театральных фигур этого времени -

Л. Б. Яворская. Уйдя в самом начале века от Суворина, она откры
ла в Петербурге свой Новый театр, гастролировала затем по про
винции, а также в Лондоне и Париже. Умевшая делать рекламу, 
«подать себя», она расчетливо обставляла свои появления на сцене 
и даже свою семейную жизнь строила по законам рекламы и сцены. 

В стиле игры Яворской соединялись выверенный мелодраматизм 
и специфическая, продиктованная эпохой «модерна» элегантность. 
Казалось, Яворская искала только рекламной шумихи и эффект
ных ролей вроде юного герцога Рейхштадтского в ростановском 
«Орленке». Но она же ставила в своем театре пьесы Горького и 
Льва Толстого, Чехова и Ибсена и любила напоминать о своих 
«демократических идеалах». 

Очень яркий сценический успех выпал на долю Е. А. Полевиц
кой, В. Л. Юреневой, Е. Т. Жихаревой, хотя он был кратковремен
ным и несравнимо меньшим по своим масштабам, чем успех 
Комиссаржевской. Их героини не «властительницы дум», скорее, 
они «жертвы общества». 

Одновременно продолжают интенсивно работать актеры под
линно традиционные: блистательные «коршевцы»- М. М. Блю
менталь-Тамарина, игравшая во многом те же роли, что и О. О. Са
довская, с той же правдой и с той же виртуозностью речи; 
Б. С. Борисов, напоминавший Варламова самим типом своего 
дарования; Н. М. Радии, пленявший «необыкновенным соедине
нием русской лирики с французской иронией и остроумием» 213 . 

В целом актерское искусство начала ХХ века стремительно, не
обратимо входило в новую систему «режиссерского» театра. И в 
этой системе, в каждом случае по-своему и заново, актер искал 
соотношения своей личности, своего мастерства, уже нажитых 
принципов с тем, на чем настаивал новый хозяин спектакля - ре
жиссер. Это сочетание «вечного» и «нового» с замечательной опре
деленностью и гармонией воплотилось в искусстве Камерного 
театра и его ведущей актрисы А. Г. Коонен. 

Великой актрисой она станет позже, в начале 10-х годов она 
одна из первых в младшем поколении Художественного театра. 
Однако уже в Анитре из ибсеновского «Пер Гюнта» актриса вместе 
со ставившим спектакль К. А. Марджановым нашла острую 
пластику роли, олицетворявшей чувственный соблазн, воплощен
ной средствами, родственными балету. Именно эти новые, увлека
тельные для драматической актрисы средства интенсивно исполь
зовались Коонен в Свободном театре, вошли в метод ее работы 
в Камерном театре, который создавался А. Я. Таировым как театр 
актера. Первенство, даже единственность актера Таиров утвер
ждал постоянно: «Надо вернуть театру театр, вернуть ему его 
первородное начало, его могущество. Надо раскрепостить актера, 
раскрыть все средства его сценической выразительности - эмо-
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ции, жест, голос! Актер должен стать подлинным хозяином 
сцены!» 214 

Во всяком случае, «хозяйка сцены» возникла в театре Таирова 
сразу: и в открывшей театр «Сакунтале», и в· «Покрывале Пьерет
ты», и в «Саломее» Коонен с высочайшей мерой точности, вдохно
венно жила на сцене в тех труднейших условиях игры, которые 
были предложены ей режиссером и художниками. Вместе с режис
сером она искала в каждом спектакле правду данного образа, 
далеко не совпадавшую с правдой «натуралистического» театра, 
подсказанную достаточно условной (при всем отрицании Таиро
вым условного театра) системой образности постановки. Актеры 
Камерного театра жили в почти пустом пространстве сцены, под
черкивавшем их скульптурность и ритм их движений, они жили в 
ритме спектакля, найденном режиссером, художником, компози
тором. Премьеры Камерного театра не пропускала Ермолова. Ве
ликая актриса ощущала в поисках молодого театра то стремление 

вернуть на сцену актера во всем его величии, которое определяло 

работу Таирова и его театра на Тверском бульваре. 

В столь разнообразных поисках, подчас отрицавших друг 

друга, развивалось актерское искусство начала века, чтобы стать 
искусством советского актера. 



* 
ГЛАВА ЧЕТВЕРТАЯ 

ТЕАТРАЛЬНАЯ ЖИЗНЬ 

В первой корреспонденции из Москвы, помещенной в основан
ном А. Р. Кугелем в 1897 году журнале «Театр и искусство» и 
написанной В. П. Преображенским, московская театральная 
жизнь выглядела устойчивой и не обещала перемен. Малому 
театру принадлежала роль «образцовой» сцены; театр Ф. А. Кор
ша специализировался на легком репертуаре; за сплоченной 
труппой любителей, сложившейся в Обществе искусства и лите
ратуры, признавалось умение одерживать победы в пьесах «без 

ролей, но с постановкой» 1• 

Открытие Художественно-общедоступного театра ( 14 октября 
1898 года) разрушило эту схему. Знаменитую в театральных лето
писях первую беседу его основателей - К. С. Станиславского и 
В. И. Немировича-Данченко, начавшуюся 22 июня 1897 года в ка
бинете ресторана «Славянский базар» и закончившуюся через во
семнадцать часов в подмосковной усадьбе Станиславского, оба ее 
участника вспоминали как счастливую встречу мечтателей. Они 
легко наметили широкий круг задач, взрывавших господствовав
шие обычаи, но отвечавших назревшим потребностям театраль
ного развития. 

Перед открытием репетиций Станиславский 14 июня 1898 года 
говорил: «Мы стремимся создать первый разумный, нравственный 
общедоступный театр» 2• Собственно, в его словах содержалась 
неточность: общедоступные театры к концу XIX века уже вошли в 
быт, их лицо определилось - они обслуживали низового зрителя и 
подчинялись особой цензуре, ограничивавшей их репертуар. По
ставить себя в их положение МХТ не мог. Слово «общедоступный» 
вскоре выпало из его названия, не раз возрастали цены на его 

билеты. Но понимание общедоступности, сформулированное осно
вателями МХТ, имело программный смысл: предназначая театр 
для «небогатого класса», Станиславский и Немирович-Данченко 
ориентировались при этом на «требования наиболее развитого 
современного зрителя» 3. В _этом был залог достижений МХТ. 

Место, которое Станиславский занимал в театральной жизни 
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накануне создания МХТ, не имело аналогий. Нестесняемый зави
симостью от театрального чиновничества и кассы, он свободно и 

настойчиво осуществлял увлекавшие его художественные задачи в 
организованном им Алексеевском кружке, а затем в Обществе 
искусства и литературы. Немирович-Данченко - критик, драма
тург, педагог - был теснее связан с повседневностью профессио
нального театра. Он отлично видел его художественные, органи
заuионные и бытовые противоречия, знал весь - позитивный и 
негативный - опыт частных театров в обеих столиuах и провин
uии. Он имел право заявить: «Прежде чем начать настоящее 
предприятие, распорядители внимательно рассмотрели причины 

предшествовавших крахов» 4. 
В конuе 1897 года Станиславский и Немирович-Данченко 

ходатайствовали перед московским городским головой В. М. Голи
uыным о присвоении их театру наименования городского и о суб

сидии из городских капиталов. Московская дума более года тянула 
с рассмотрением ходатайства и не удовлетворила его, сославшись 
на отсутствие средств. 

В начале 1898 года Станиславский и Немирович-Данченко 
чуть было не отказались от своих планов из-за появления сильного 
конкурента: дирекuия императорских театров организовала Новый 
театр и поручила А. П. Ленскому делать спектакли с молодежью 
казенной труппы. Возникала угроза, что вновь создаваемые театры 
будут дублировать друг друга, причем положение Нового театра 
было много выгоднее - живя на казенные деньги, он не испытывал 
зависимости от сборов. 

Не раз скомпрометированные практикой организаuионные фор
мы частных театров - антреприза и товарищество - вызывали 

недоверие у основателей МХТ. Немирович-Данченко готов был 
избрать антрепризу - она сохраняла власть в руках организато
ров. Станиславский рассуждал иначе, считая, что уважать себя 
заставит лишь фундаментальное акuионерное товарищество, 

поставившее перед собой просветительные uели. Его пугал пример 
С. И. Мамонтова, которого, как иронизировал В. М. Дорошевич, 
Москва не переставала винить в том, что он, миллионер и крупный 
предприниматель, создал превосходн·ый оперный театр 5. «Мое 
участие в частной антрепризе припишет Москва, подобно Мамон
товской, самодурству купuа» 6,- опасался Станиславский. В итоге 
родилось решение, вобравшее стремления обоих основателей. 
Было создано Негласное товарищество для учреждения в Москве 
общедоступного театра, в которое помимо Немировича-Данченко 
(участвовавшего в делах товарищества «только личным своим 

трудом» 7 ) и Станиславского вошли несколько московских капи
талистов, денежные взносы которых составили капитал театра. 

Два самых крупных пая - по пяти тысяч рублей - принадлежали 
Станиславскому и С. Т. Морозову, причем Морозов поставил 
условием, чтобы театр не искал высочайшего покровительства. 
(Это совпадало с позицией основателей, но противоречило жела-
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нию кое-кого из пайщиков-капиталистов, вошедших в товарище

ство, зная о том, что он вызывает интерес у великой княгини Елиза
веты Федоровны, жены московского генерал-губернатора великого 
князя Сергея Александровича; зависимость же создаваемого 
театра от генерал-губернатора была вполне реальна: достаточно 

сказать, что запрет с «Царя Федора», уже разрешенного в Петер
бурге Суворинскому театру, был снят для МХТ лишь в результате 
ходатайства великой княгини и обращения генерал-губернатора к 
министру внутренних дел.) 

В договоре, заключенном пайщиками, было указано, что Ста
ниславский и Немирович-Данченко уполномочиваются вести пред
приятие по собственному усмотрению; между собой они установили, 
что в случае спора Станиславскому принадлежит вето в сцениче
ской части, Немировичу-Данченко - в литературной. Остальные 
пайщики были лишь жертвователями на новое культурное дело. 

Летом 1898 года возникло предложение привлечь труппу к 
управлению театром, но Немирович-Данченко категорически этому 
воспротивился. «Я буду первый добиваться, чтобы в отдаленном 
будущем театр принадлежал труппе» 8,- заявил он, доказывая, 
что пока она неспособна определять и поддерживать курс театра. 
При этом, по его мнению, актерам МХТ надлежало объединиться 
в собственную корпорацию: он убедил труппу организовать неза
висимое от дирекции МХТ объединение и поставить свою профес
сиональную жизнь под этический контроль этого объединения. 
Подобных опытов не бывало в театральном быту; такова была 
первоначальная ступень привлечения труппы МХТ к самоуправ
лению 9. 

Ее ядро составили, как известно, члены Общества искусства 
и литературы (М. П. Лилина, В. В. Лужский, М. Ф. Андреева, 
Г. С. Бурджалов, А. А. Санин, А. Р. Артем, М. А. Самарова, 
Е. М. Раевская, Н. Г. Александров и другие) и ученики Немиро
вича-Данченко по Филармоническому училищу (И. М. Москвин, 
В. Э. Мейерхольд, О. Л. Книппер, М. Г. Савицкая, М. Л. Роксано
ва, А. С. Кошеверов и другие). Несколько актеров были привлече
ны со стороны (А. Л. Вишневский, М. Е. Дарский, В. Ф. Грибунин, 
А. И. Адашев). По разным причинам не состоялось обсуждавшееся 
приглашение В. В. Чарского, Н. П. Рощина-Инсарова, И. М. Шу
валова, А. М. Яковлева, А. Я. Азагаровой, занимавших видное 
положение в театральном мире. В предварительном списке труппы 
фигурировало имя семидесятилетней ученицы Щепкина А. И. Шу
берт - ей предназначалась У лита в «Лесе». Но ставку основатели 
МХТ делали на воспитанную ими молодежь. 

Некоторым актерам со стороны было «чуждо и дико» то, чего 
добивался от них Станиславский: Дарский требовал, чтобы Неми
рович-Данченко в качестве директора театра запретил режиссеру 
Станиславскому без конца повторять на репетициях одни и те же 
сцены 10 . Но основатели театра знали, что «самым сильным местом 
дела» будет режиссерская сторона спектаклей - не только смелые 
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по новизне павильоны и мизансцены, но и проработка каждого 

из звеньев любой роли,- и потому устанавливали новую систему 
подготовки спектаклей. Называя отсутствие должного числа ре
петиций одной из главных бед русских театров, создатели МХТ 
за четыре месяца до открытия сезона начали репетиции в Пушкине 

под Москвой, где репетировали в принадлежавшем Н. Н. Арбато
ву дачном театрике. 

Тогда нельзя было ожидать, что сезон продержится, по суще
ству, на трех-четырех пьесах. По предварительным наметкам, из 
ста шестидесяти спектаклей зимнего сезона семнадцать должны 
были быть «первыми представлениями» - предполагались почти 
еженедельные премьеры (по вторникам или средам). Более чет
верти общего числа представлений были запроданы благотвори
тельным обществам и Охотничьему клубу. Намечалось двенадцать 
дешевых общедоступных спектаклей и двадцать «научно-художе
ственных «утр» для молодежи» - этим спектаклям должны были 

предшествовать встf~пительные речи «лучших профессоров и выда
ющихся критиков» 1• Для подобных утренников предназначалась 
первоначально и «Чайка» - ее, непривычную по форме, предпола
галось в первый раз играть для учащихся, предпослав спектаклю 
вступительное слово. За вычетом праздничных вечеров, не «гаран

тированными» оставалось лишь спектаклей тридцать. Предполага
лось, что придется ради считанных представлений возобновлять 

старые работы Общества искусства и литературы, за неделю ради 
трех-четырех спектаклей готовить популярные пьесы ( «Родину» 
Зудермана с В. В. Чарским), ради одного-двух сборов вспоминать 
когда-то игранного Станиславским «Гувернера» Дьяченко. Из 
пьес-новинок планировалось отбирать - тоже для трех-четырех 
вечеров - такие, которые затрагивают «мучающие современного 

зрителя вопросы» 12 , и играть их в один вечер с комедиями Шекспи
ра или Гольдони; так попала в репертуар МХТ пьеса Э. Мариетт 
«Счастье Греты». Как отголоски этих планов прошли в первый се
зон по одному разу «Завтрак у предводителя», «Поздняя любовь» 
и - на рождественских праздниках - водевиль «Женское любо
пытство». 

В день открытия зал был неполон, в настроениях зрителей 
преобладало «недружелюбное любопытство»; начальные картины 
«Царя Федора Иоанновича» принимались «с большим скептициз
мом», но, как вспоминал Ярцев, в последний антракт «уже можно 
было уловить в фойе и коридорах большое слово: событие» 13 . 

Показанный вслед за тем «Потонувший колокол», самая виртуоз
ная из режиссерских работ Станиславского в пору Общества 
искусства и литературы, большой публикой оценен не был, она 
отнеслась к нему как к «обстановочному» зрелищу. Резонанс 
«Венецианского купца» был совсем неожидан для театра: еврей
ский акцент, которым режиссер, уводя провинциального трагика 
Дарского от штампов, наделил Шейлока, был встречен зрителями 
с негодованием и заслонил неоспоримые достоинства спектакля. 
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Не вызвали интереса ни «Самоуправuы» (11режде 110.ilьзовавшиеся 
успехом как спектакль Общества искусства и литературы), ни 
шедшие в один вечер «Трактирщица» и «Счастье Греты». Донос, 
напечатанный в «Московском листке», сорвал премьеру «Ган
неле» - спектакль был заподозрен в кошунстве и запрещен 110 
настоянию митрополита; не помогло даже заступничество 1·с,1ерал

губернатора. Два месяuа театр держался «Царем Федором». 
Триумф, сопровож.J.авш11й 11рс,1ьсру «ЧcJiil\11» ( 17 11.ск;-~uря IH~J8 

года), был неожиданностью даже для Немировича-Данченко, 
инициатора обращения к чеховской пьесе. «Я ждал, что в "1учшем 
случае это будет успех серьезного внимания»,- признавался он, 

рассказывая Чехову о том, что зрительный зал воспринял «каждое 
психологическое движение» 1 ➔• Эта победа возникла из уникаль
ного соединения усилий двух режиссеров, которые, не теряя 

самостоятельности, шли до конuа в своих устремлениях; из их 

«странного слияния» появился «тот кто-то, который поставил 
«Чайку» 15 . 

После «Чайки» сезон потребовал еше немалых усилий. С пол
ной затратой сил театр продолжал поиски, и вновь далеко не все 
начинания - художественные и организационные - вели к побе
дам. В «Антигоне» зрителя не заинтересовало воссоздание форм 
античного театра (отсутствие занавеса, полный свет в зале) и -
после «Чайки»- удивил повышенный тон исполнения. Совсем не
замеченной остал-ась прошедшая в конuе сезона «Эдда Габлер», 
хотя Станиславский, пренебрегая характерностью, с патетической 
свободой играл Левборга. В разгар зимы через Обшество для уст
ройства народных развлечений МХТ пробовал распространять сре
ди рабочих московских заводов билеты на дешевые воскресные 
утренники, но полиция рекомендовала прекратить эти попытки, 

расuенив их как нарушение существующих правил. Последние вос
кресенья сезона театр, снизив uены на билеты, играл «Антигону» 
для учащихся, рассылая специальные афишки-приглашения ди
ректорам учебных заведений. Но окупить своих затрат он не мог. 
При смете в 100 тысяч рублей дефиuит составлял 40 тысяч. Долг 
погасил С. Т. Морозов, он же предложил пайщикам-капиталистам 
повторить взносы, и МХТ начал второй сезон, отказавшись от ис
пытанного приема театрального хозяйствования - заработка на 
летних гастролях. 

Второй сезон ( 1899/ 1900) складывался спокойнее, но нес 
«следы меньшего подъема» 16 • Публику не заинтересовали ни 
«Двенадцатая ночь» (поновленный спектакль Общества искусства 
и литературы), ни «Геншель», уже прошедший у Корша и в Малом 
театре. Отличный уровень этих работ театра не влиял на степень 
интереса к ним. «Идет великолепно, успех полный, но сборов не 
дает» 17,- писала о «Геншеле» Книппер. Сезон держался спектак
лями, продолжавшими линии «Чайки» и «Царя Федора»,-«Дядей 
Ваней» и не получившей признания у критики «Смертью Иоанна 
Грозного». Объединяло их стремление режиссуры «сильно двинуть 

258 



вперед реальную постановку» 18 . Развертывались важные фазы 
творческого сближения основателей театра: после неудачи в Три
горине и полуудачи в Грозном Станиславский готовил Астрова с 
Немировичем-Данченко «буквально как ученик школы» 19 и одер
жал знаменательную победу. В завершавшей сезон постановке 
«Одиноких» устремления руководителей не совпадали: Немирович
Данченко, настаивая на внимании к внутренней линии, считал, что 
Станиславский напрасно загружает постановку «мелкими фокуса
ми внешнего колорита» 20 , спектакль бь1л негармоничен, но его ус
пеху это не мешало. Несмотря на хорошие сборы, сезон вновь был 
убыточен, и отношения с пайщиками обострялись; основные траты 
взял на себя Морозов. Весной театр отправился на гастроли в Се
вастополь и Ялту: МХТ ехал к Чехову, чтобы показать ему резуль
таты двухлетней работы и закрепить союз с ним. 

Третий сезон ( 1900/01) обнаружил, что даже «полный неуспех 
той или другой постановки нисколько не вредил общему впечатле
нию большого художественного предприятия» 21 • Две из четырех 
премьер были неудачами. «Снегурочка» стала поражением Стани
славского, «Когда мы, мертвые, пробуждаемся»- поражением Не
мировича-Данченко. Оба спектакля возникли как итог настойчи
вых творческих усилий. Создавая строгий рисунок ибсеновского 
спектакля, Немирович-Данченко, как он сам признал, делал ска
чок на десять лет вперед, выдвигая задачи еще не подвластные 

актерам и недоступные зрителям. В «Снегурочке» режиссерская 
фантазия Станиславского достигала в отдельных решениях «ге
ниальной дерзости», но была утомительно избыточной и разруши
тельной для пьесы 22 . В краткий промежуток, отделявший выпуск 
«Снегурочки» от премьеры «Доктора Штокмана», Станиславским 
владела тревога: «Скорее ставить новую пьесу. Если она будет 
иметь успех, мы спасены, нет - дело будет очень и очень плохо, 
почти безнадежно» 23 . «Доктор Штокман» вошел в число легендар
ных побед МХТ. Спектакль впитал непредвиденный театром 
политический подтекст, с особой силой обнаружившийся во время 
петербургских гастролей. МХТ впервые предпринял их весной 
1901 года после выпуска «Трех сестер», своей третьей чеховской 
премьеры, о !}Оторой Ярцев писал: «Здесь большой художник слова 
растворился в работе равных ему сил» 24 . Союз Чехова и МХТ ста
новился союзом равных. Гордясь театром, Чехов готов был при-

')5 
знать, что пьеса сыграна «гораздо лучше, чем написана» - . Неми-
рович-Данченко после «Трех сестер» убеждал Чехова: «Ты должен 
писать пьесы. Я иду очень далеко: бросить беллетристику ради 

26 пьес. Никогда ты так не развертывался, как на сцене» . 
Петербургские гастроли принесли театру неслыханную попу

лярность и имели широкий общественный резонанс. «После каждо
го спектакля у меня чувство, что я совершил преступление и что 

меня посадят в Петропавловку» 27,- писал Станиславский. 
А. Блок рассказывал, что он в толпе студентов «орал до хрипоты, 
жал руку Станиславскому, который среди к_учки молодежи садил-

9* 259 



ся на извозчика и уговаривал разойтись, боясь полиции» 2 б. 13 мар
та на представлении «Доктора Штокмана» зал переполняли «толь
ко что выпущенные из предвариловки арестанты»- задержанные 

4 марта 1901 года участники студенческой демонстрации у Казан
ского собора; Станиславский распорядился выдать им контрамар
ки. Одна из зрительниц вспоминала, что «в самых неожиданных 

местах среди действия раздавались взрывы тенденциозных руко
плесканий», хотя Станиславский - Штокман не позволил «ника-
1шх взглядов в зрительный зал» 29 . 

Четвертый сезон ( 1901 /02) в МХТ вспоминали как сезон 
неудач. Были показаны «Дикая утка», «Микаэль Крамер», 
«В мечтах» и «Мещане». Не получавшие признания премьеры 
быстро исчезали. Театр жил спектаклями прошлых лет. «.Репертуар 
состоит главным образом из чеховских пьес,- отмечал Ярцев.
Провинциалы, наезжающие в Москву, посвящают этому театру 
все свои вечера, по нескольку раз пересматривая чеховские 

пьесы» зu. Театр переживал серьезные трудности, но не вызывало 
сомнений, что он не может отступить и отказаться от своих по
исков. Чехов не раз убеждал художественников мужественно 
встречать полосы неизбежных неудач. После премьеры «Дикой 
утки» он сначала считал, что пьеса пришлась не ко двору и сыграна 

«вяло, неинтересно и слабо», но спустя полтора месяца изменил 

отношение к неудавшемуся спектаклю: «Ставьте вы «Дикую 
утку», ставьте «Крамера», что бы там ни было» 31 . На премьере 
«Микаэля Крамера» казалось, что публика борется со спектаклем, 
принимает в Гауптмане лишь схожее со старыми образцами, 
«интересуется мещанской драмой Арнольда и не слушает совер
шенно самого Крамера» 32 . Станиславский впадал в отчаяние 
из-за того, что в роли Крамера ему не удавалось увлечь зритель
ный зал. А после третьего представления Книппев сообщала: 
«Идет ничего себе. Молодежи учащейся нравится» ·3_ 

Немирович-Данченко не скрывал, что он был «изъязвлен» не
удачей своей пьесы «В мечтах». Подчинившись сознанию неот
вратимости компромиссов в работе театра, зная, что «если бы 
давать только высокохудожественные спектакли, то пришлось бы 
число их сократить вдвое и еще более находиться _в зависимос
ти от меценатства», он позволил театру вырвать у себя пьесу, когда 
«надо было еще переписать ее поперек» .J-. Спектакль даваJ1 анш
лаги, но радикально настроенная молодая часть труппы увидела 

в нем отступление от Чехова к Боборыкину. На Мейерхольда пало 
подозрение, что он организовал шиканье пьесе, премьеру которой 
театр обставил очень торжественно; это вызвало гнев Станисла13-
скоrо и стало одной из причин ухода Мейерхольда из МХТ 35 . 

Слава Горького привлекла к «Мещанам» повышенное внима
ние. Немирович-Данченко вспоминал, как заблаговременно -
чтобы сохранить «Мещан» в репертуаре - убеждал он студентов 
на галерке петербургского Панаевскоrо театра (премьера со
стоялась на гастролях) «не устраивать никаких демонстраций»; по 
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его словам, генеральная репетиция, после которой должна бы;1с1 

быть решена судьба спектакля, собрала такую «политически 
влиятельную аудиторию, какой позавидовал бы любой европей
ский конгресс» 30 . На премьере зал был «полон полиции и перео
детой и мундирной» :J?_ Острое внимание к «Мещана\1» в Петер
бурге было следствием интереса всех слоев публики к фигуре 
Горького, но спектакль оставлял чувство неудовлетворенности. 

В начале 1902 года прежние пайщики МХТ отказались возоб
новлять взносы, их паи перешли к Морозову, и по его инициативе 
возникло субсидированное им товарищество, которому основатели 
передали фирму Художественного театра. Членами товарищества 
стали Н. Г. Александров, М. Ф. Андреева, А. Р. Артем, А. Л. Виш
невский, В. И. Качалов, О. Л. Книппер, М. П. Лилина, В. В. Луж
ский, И. М. Москвин, В. И. Немирович-Данченко, М. А. Самаро
ва, В. А. Симов, К. С. Станиславский, а также С. Т. Морозов, 
А. А. Стахович и А. П. Чехов. Среди тех, кто в связи с этой пере
стройкой ушел из МХТ, были В. Э. Мейерхольд и А. А. Санин. Они 
«не попали в сосьетеры, потому что Морозов ( и Алексеев) не хо
тели их» 38,- объяснял Немирович-Данченко Чехову. Был при
нят новый устав, увеличивший влияние Морозова. На эти перемены 
В. М. Дорошевич откликнулся фельетоном «Искусство на иждиве
нии» 39 . Направленный против вторжения капитала в сферу искус
ства, он несправедливо оценивал отношение Морозова к Худо
жественному театру только как каприз и самодурство. 

Летом 1902 года усилиями Морозова старый театр Ш. Омона в 
доме Лианозова в Камергерском переулке был перестроен по про
екту Ф. О. Шехтеля, противопоставившего привычной нарядности 
театральных помещений зеленовато-оливковую отделку зала и 

приглушенный свет матовых фонарей. В этом помещении 25 октяб
ря 1902 года МХТ открыл пятый сезон. Сыгранные в тот день «Ме
щане» и последовавшая за ними «Власть тьмы» оставили зритель
ный зал «равнодушно-сдержанным», дали повод утверждать, что 
театр исчерпал себя и «начинает гибнуть, бедный талантами и жи
вой творческой силой» 40 . 

«Перед «Дном» театр катился в тартарары» ·11 ,- вспоминал 
Немирович-Данченко. Премьера «На дне» стала одним из значи
тельнейших событий русской театральной истории. «Было почти 
то же, что на первом представлении «Чайки». Такая же побе
да» 42,- писала Чехову Книппер. Скептическое отношение к воз
можностям театра было разрушено. Об овации, устроенной Горь
кому, Боборыкин враждебно рассказывал: «Юное стадо учащейся 
молодежи и разных горькующих интеллигентов взвыло при виде 

своего идола у рампы, в смазных сапогах и блузе ... и с папиросой 
в руке» 43 . 

Репетируя «На дне», Немирович-Данченко настоял на упроще
нии внешнего характерного рисунка исполнения и сосредоточи

вал актеров на внутреннем зерне пьесы. Предложенные им прие111ы 
Станиславский оценивал как подчинение художественных задач 
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«литературным», грозящее возвращением к прямолинейности и 
отвлеченности, пугавшим его в искусстве Малого театра. Этот 
спор продолжался и в работе над «Столпами общества»: Стани
славский искал утонченные средства для передачи национального 
облика персонажей Ибсена, а Немирович-Данченко боялся, что 
это заслонит психологическую линию. 

Разногласия углубила следующая премьера, открывшая сезон 
1903/04 года и имевшая, как и «На дне», триумфальный успех,
шекспировский «Юлий Цезарь». На сцене МХТ «во всей безумной 
роскоши южных красок и со всем трепетом далекой, но живой и 
захватывающей правды» возникал Рим эпохи Цезаря 44 . Руково
дивший спектаклем Немирович-Данченко сформулировал задачу 
с исчерпывающей полнотой:. «Хотим, чтобы у нас были и Брут, и 
Кассий, ·и Цезарь, и верная картина быта. В идеале должно быть 
все» 45 . Потребовавший огромной затраты сил от многого мно
жества участников, спектакль воспринимался зрительным залом 

как чудо творчества и организации. Немирович-Данченко пони
мал, что частные недостатки в подобных случаях неизбежны, и 
потому утверждал, что прежде всего должна побеждать «общая 
картина» 46 • Станиславского эта позиция не удовлетворяла, он 
трактовал ее как оправдание облегченности художественных за
дач, как победу литературы над театром и как соскальзывание 
к непроработанности, свойственной спектаклям Малого театра. 
Спор руководителей театра достиг на этот раз немалой остроты. 
Немирович-Данченко готов был покинуть МХТ. «Если ты уйдешь, 
то и я уйду» 47,- ответил на его письмо Чехов. 

Эти конфликты были тем острее, чем бесспорнее становились 
достижения МХТ. Возобновление «Одиноких» с Качаловым в глав
ной роли в ноябре 1903 года показало, что труппа свободно владеет 
общим «талантливым, культурным полутоном, который дороже 
всяких ярких криков, шумов, излишней горячности, аффектации», 
что театр воспитал публику, которая «стала лучше понимать» 48 . 

Постановка «Вишневого сада» рождалась как итог максималь
ного творческого напряжения театра. Немирович-Данченко счи
тал, что на последних репетициях Станиславский бьется «над тем, 
что нельзя сделать лучше», и напоминал ему о вещах «более важ

ных в смысле общего успеха» 49 . Станиславский воспринимал эти 
напоминания как новое противопоставление художественных ка

честв спектакля качествам литературным 50 . Оба они шли в своих 
требованиях до конца, и в этом столкновении рождался спектакль, 
который, по словам Чехова, на первых порах играли «растерянно и 
не ярко» 51 . Но уже в апреле на гастролях в Петербурге тон испол
нения был «великолепен по спокойствию, отчетливости, талантли
вости», и публика «реагировала на малейшую подробность драмы, 
жанра, психологии» 52 • 

Премьера «Вишневого сада» в Москве была назначена на 
17 января, день именин Чехова. Втайне от него было подготовлено 
чествование, за оставшимся дома Чеховым заехали, когда начал-
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ся третий акт, и в антракте перед четвертым «на саене подносили 

ему адреса, говорили речи», «программа чествовання не была 

установлена точно», «на саену выходили даже с1учайные ораторы 

из пуб,1ики, которые чувствовали потребность поблагодарить авто

ра за испытанное ими наслаждение»- так сказано в донесении 

uен:юра, сообшавiIН:'Го, ~то вечер «носи.1 характер триумфа, 

устроенного драматургу» 03 . 

28 января 1904 года началась война с Японией, но сборы в МХТ, 
единственном из театров Москвы, не упали. Это было веским сви
детельством прочности завоеванных им позиаий. 

Именно тогда у Станиславского возникла мысль о резком рас
ширении поля деятельности, и в феврале 1904 года он выдвинул 
проект акаионерного общества провинциальных театров. Он видел 
свою общественную миссию в том, чтобы, сохраняя МХТ в непри

косновенности, создать переездные труппы, которые работали бы 
под руководством МХТ в крупнейших городах России. «Редко за 
последнее время так горел Константин Сергеевич, как загорелся 

54 ~ Л " С " в это~1 проекте» ,- сооощает ужскии. танис.:1авскии увлек 

своим планом все основное ядро МХТ, вел переговоры с работав
шими в провинаии Незлобиным, Тихомировым, Гайдебуровым и 
другими. Его планы разделял и Морозов. 

Но весной 1904 года Морозов неожиданно порвал с театром, 
что резко меняло финансовое положение МХТ. 

В первой половине апреля 1904 года члены товарищества МХТ 
вырабатывали «форму, в какую должен вылиться наш театр, с 

Морозовым и без него» 55 . Все они высказались за то, чтобы Ста
ниславский и Немирович-Данченко «непременно оба участвовали 
в постановке» каждого спектакля. Театр объединяла уверенность, 
что «волнения, споры и муки не должны останавливать этого по

рядка, так как только через такие муки проявляется твор

чество» 06 . 

19 апреля 1904 года датировано написанное Немировичем
Данченко от имени театра письмо о «Дачниках», вызвавшее раз
рыв Горького с МХТ. 

2 июля 1904 года умер Чехов. «Будущность театра пред
ставляется мне в самых темно-черных красках. Это не было 
заметно, но авторитет Чехова охранял театр от многого» 57,

писал тогда Станиславский. 

Перечисляя в 1897 году основные беды Малого театра, Немиро
вич-Данченко в беседе с управляющим московской конторой ди
рекции императорских театров П. М. Пчельниковым говорил о за
соренности репертуара, безыниаиативности главного режиссера 
С. А. Черневского (в другом случае он назвал Черневского режис
сером недаровитым и малограмотным) и о неровном составе труп
пы, представлявшей «стrанную смесь замечательных актеров с 

совершенными юнаами» 8 . 
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В старшем по1<олении театр обладал созвездием 11ерво1<лассных 
дарований - продолжали играть М. Н. Ермолова, Г. Н. Федотова, 
О. О. Садовс1<ая, Н. А. Ни1<улина, Е. К. Леш1<овс1<ая, А. П. Лен
с1<ий, А. И. Южин, М. П. Садовс1<ий, К. Н. Рыба1<ов, О. А. Правдин, 
Н. И. Музиль, В. А. Ма1<шеев. С приходом В. А. Теля1<овс1<ого, 
сменившего в мае 1898 года Пчельни1<ова в мос1<овс1<ой 1<онторе, и 
с 1юявлением летом следующего, 1899 года на посту дире1<тора 
императорс1<их театров С. М. Вол1<онс1<ого делались попыт1<и внед
рить в жизнь труппы начала самоуправления. Но они не могли 
дать положительных результатов. Весной 1905 года Южин точно 
охараюеризова.~ черты Малого театра, 1<оторые были присущи ему 
1<а1< учреждению 1<азенному и с неизбежностью отражались на его 
ис1<усстве: «Принцип, который лежит в основе постанов1<и дела 
в императорс1<их театрах, заключается в том, что артисты, обеспе
ченные заранее 1<аждый своим жалованьем, безо вся1<ой зависи
мости от успеха дела, без вся1<ой власти над ним, все-та1<и чувст
вуют себя наемниками, обязанными делать свое дело по договору. 
От этого и получается такое положение дела, что нес1<оль1<0 1<руп
ных артистов и нес1<оль1<0 отдельных лиц, хотя и не перво1<лассного 

таланта, но преданных делу по убеждению, выбиваются из сил в 
своей работе, но общая безучастность, развившаяся во всей по
давляющей массе остальных наемных художни1<ов и нехудожни-

1<ов, парализует силы первых и создает в них представление о не

возможности двинуть все дело вперед, и вызывает в них при всех 

благоприятных видимых условиях ту апат_ию, тот внутренний за
стой, 1<оторые нельзя не 1<онстатировать» 09 . 

Сезоны 1898 - 1904 годов в Малом театре были похожи один 
на другой. На 1<аждый приходилось нес1<оль1<0 возобновлений 1<лас
сичес1<их пьес ( обязательно фигурировали Островс1<ий и Ше1<с
п ир); обязательно появлялись одна-две драмы с сильной централь
ной ролью для М. Н. Ермоловой и одна-две 1<омедии для 
А. И. Южина и Е. К. Леш1<овс1<ой; мель1<али второсортные - за 
ред1<ими исключениями - западные новин1<и, плохо совпадавшие 

с навы1<ами труппы. Среди быстро забывавшихся одноднево1< теку
щей русс1<ой драматургии присутствовали, 1<а1< правило, одна-две 
пьесы, написанные «под Малый театр» с выигрышными ролями 
для всех ведущих аюеров и гарантией успеха у зрителя. Выпус1<ая 
ежесезонно 01<оло десят1<а (порой больше) премьер, театр двигался 
по привычным путям, и Немирович-Данчен1<0 утверждал, полеми
чес1<и упрощая ситуацию, что в Малом театре «толь1<0 и видишь 
виртуозность в повторении старых чисто сценических приемов» бu. 
Размеренное течение дел, повторявшаяся смена относительных 
побед и явных неудач не могли с1<рыть непрочность позиций театра. 

Сезон 1898 /99 года театр отчыл ничем не примечательной пье
сой А. Доде и А. Бело «Фроман-младший и Рислер-старший». 
Возобновили «Орлеанскую деву», Ермолова, 1<а1< и в предыдущие 
годы, играла много, была занята в шестидесяти восьми спе1<та1<лях 
из ста восьмидесяти, показанных за сезон. Но и ее участие не при-
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несло успеха ни запоздало-народнической «Мирской вдове» 
Е. П. Карпова, ни «Счастью в уголке» Г. Зудермана. Шекспиров
ское «Усмирение своенравной» Лешковская и Южин играли с без
заботной легкостью, привитой им новейшим комедийным репер
туаром. К. Н. Рыбаков при возобновлении «Тяжелых дней» наде
лил Тита Титыча младенческой наивностью: в подходе Малого 
театра к Островскому сказывалась тенденция «просветляюшего 
смеха», смягчавшая тему самодурства. Двадцать пять раз прошла 
мелодрама И. В. Шпажинского «Две судьбы», схематичный кар
кас которой актеры привычно восполняли своими силами: одну из 
героинь Ермолова наделяла благородным страдальчеством, Федо
това сатирически развенчивала другую; Южин, играя опустив
шегося на дно, а затем нравственно воскресшего князя, усиливал 

мелодраматизм эффектных ситуаций; М. П. Садовский в коме
дийном ключе вел роль пьяницы певца, а Макшеев находил мягкую 
характерность для фигуры старика нишего. Празднуя пятидесяти
летие сценической деятельности Н. М. Медведевой, театр показал 
трагедию «Uарь Борис», третью часть трилогии А. К. Толстого. 
Спектакль, шедший в старых сборных декорациях, появился вско
ре после премьеры «Uаря Федора» в МХТ и резко проигрываJI в 
неизбежном сравнении с ним. «У нас постановка - бездарная, 
обстановка - мизерная» 61 ,- констатировал исполнявший глав
ную роль Южин. 

Сезон 1899/900 года начали возобновлением «Эгмонта» 
И.-В. Гете. «Играли, как всегда в Малом, с сильным оттенком 
скуки. Южин по внешности был великолепный Эгмонт и игра:, 
хорошо»,- писала Чехову Книппер. Она рассказала и о том, как 
воспринимала этот спектакль Федотова: «Гликерия Николаевна, 
бедная, все плакала, да и не от игры, а что «это исторически 

верно», да и где ж теперь ,,слышишь такие хорошие слова - уме

реть за родину!» 62 Среди русских новинок наиболее ответил 
привычкам актеров и зрителей сумбатовский «Закат». В «Виль
гельме Геншеле» Г. Гауптмана Рыбаков вел главную роль с 
тяжеловесной добросовестностью, а в финале переходил в натуж
ный внешний трагизм; Лешковская, как писал Я. А. Фейгин, в роли 
Ганны «стеснялась показать во всей неприглядной наготе этот 

б " " бз Е глу око эгоистическии тип развратнои служанки» . рмолова 

сыграла в эту зиму Настасью Филипповну в инсценировке 
«Идиота» и Наталью Петровну в «Месяце в деревне». Оба 
спектакля не дали ей полного удовлетворения. «Роль меня страшно 
интересовала» 64,- признавалась она, говоря о Настасье Филип
повне. В. П. Преображенский считал, что Ермолова «давно 
не развертывала так во всю ширь свою способность трепетать 
каждым фибром своей души» 65 , как это случилось при ее встрече 
с материалом романа Достоевского. Тем острее воспринимаJiа 
актриса неуспех сделанной В. Крыловы~ и С. Сутугиным инсцени
ровки. Мышкин (Н. И. Васильев) и Рогожин (Н. М. Падарин) 
отступали в тень рядом с героиней Ермоловой. В тургеневском 
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спектакле логика пьесы также смещалась. Ермолова усиливала 
горечь любви, охватившей Наталью Петровну. Эгоистом и мелан
холиком играл Южин Ракитина. Второстепенными персонажами 
становились Беляев (И. А. Рыжов) и Верочка (Е. М. Садовская), 
а эпизодические фигуры, находившиеся в руках Ленского, Федо
товой, О. Садовской, выступили вперед. Ермолова отметила 
необычную реакцию зрителей: «-Вызовов шумных нет, но слушают 
удивительно» 66 . К Тургеневу и Достоевскому, которые десять 
лет спустя победно войдут в репертуар МХТ, Малый театр не 
находил путей, хотя Ермолова доказала, что «не только прямо
линейная, яркая психология героизма находит себе в ней б:1е
стящую выразительницу, но что ей ясны, поня_тны и доступны все 

извилистые, тонкие линии женской души» 01 . В то же время 
классические пьесы, давно сохранявшиеся в репертуаре, начинали 

казаться утратившими животрепещущий смысл, и потому при 
возобновлении «Свадьбы Кречинского» Южин решил играть 
Кречинского персонажем авантюристической комедии, вне соuи
альной и исторической оuенки 68 . 

В этот и следующий сезоны отношение критики к Малому теат
ру становилось все более суровым, причем наиболее ожесточен
ную позицию занимал С. В. Флеров (С. Васильев). С 1880-х годов 
воевавший в печати за обращение Малого театра в «образцовую 
сuену» и рыцарски защищавший его традиции, он теперь с гнев

ной, безоглядной, жестокой прямолинейностью противопоставлял 
организационному и творческому бессилию Малого театра дости
жения МХТ и готов был подписать казенной труппе смертный при
говор. «В художественном институте на первом месте должна 
стоять не канцелярия, а художественная мысль и художественная 

инициатива»,- писал он, с особой силой подчеркивая, что в труп

пе оказался нарушен органический процесс смены поколений: «На 
сuене Малого театра стоит кучка преторианцев и ... И более ничего. 
Это разложение театра как художественного института» li 9 _ Дра
матизм положения «первачей» Малого театра он ясно видел: «Они 
делают сборы, они привлекают публику, они спасают репертуар, 
который весь лежит на их плечах. Они играют каждый день, играют 
что ни попало, работают как волы и страшно изнашиваются». Он 
хотел, чтобы они осознали и то обстоятельство, что «труппа Малого 
театра внезапно оказалась на водоразделе искусства» и была не 

готова воспринять новые веяния 70 . 

В сезон 1900/01 года один неудачный спектакль следовал за 
другим, хотя именно тогда было введено очередное режиссерство 
(режиссерские обязанности были возложены помимо С. А. Чернев
ского, А. М. Кондратьева и И. С. Платона также на А. П. Ленского, 
А. А. Федотова, О. А. Правдина, М. П. Садовского, А. И. Южина, 
К. Н. Рыбакова, Н. И. Музиля; один из спектаклей режиссировала 
Г. Н. Федотова). В «Накипи» Боборыкина Лешковская играла наб
людательно и зло, а остальным ( среди них были Никулина, М. Са
довский, Южин, Ильинский, Федотов, Падарин) не удалось пре-
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одолеть фельетонную небрежность пьесы, высмеивавшей декаден
тов и их меценатов. В совсем не заинтересовавших зрителя 
«Опавших листьях» Дж. Джакоза Южин в качестве режиссера 
акцентировал эффектные переломы сюжета и пренебрегал разра
боткой увлекавших автора психологических ситуаций; Ленский и 
Лешковская играли с традиционной определенностью красок, но
визну пьесы ощутила лишь Селиванова. В возобновлении «Шутни
ков» М. Садовский лишил роль Оброшенова внутреннего драма
тизма, некогда окрашивавшего ее у С. В. Шумского и В. В. Самой
лова; новостью в спектакле было техническое приспособление, 
позволяющее показать на сцене проливной дождь. Работа над 

«Ромео и Джульеттой» обнаружила, что к прежним противоречиям 
театра прибавились новые. Ленский готовил пьесу с молодежью 
(Ромео - А. А. Остужев, Джульетта - Е. П. Юдина, Лоренцо -
С. В. Айда ров, Кормилица - Е. В. Шиловская), и она пошла бы -
как все его работы с молодыми актерами - в Новом театре, не 
появись в тот год в Малом вращающаяся сцена, ускорявшая смену 
декораций. Спектакль оказался под мелочной опекой Теляковско
го, позже никогда столь рьяно в режиссуру не вмешивавшегося, 

но тогда полагавшего, что не дело режиссера руководить декора

торами, и проявлявшего назойливое внимание к монтировке, де
корациям и костюмам. Ленский протестовал, отстаивая власть ре
жиссера над спектаклем; в итоге ни он, ни Теляковский не мог 
счесть себя победителем. Исполнение было на ученическом уровне. 
За весь сезон лишь «Отжитое время» Сухова-Кобылина дало теат
ру успех. Сыгранный актерами-стариками вне единого стиля, 
спектакль побеждал яркостью первоклассного мастерства. Рыба
ков рисовал Варравина как чисто бытовую фигуру; Тарелкин ка
зался у Правдина мелодраматическим злодеем старинной комедии, 
роль Муромского Ленский вел с беззащитной мягкой патетич
ностью. 

Сезон 1901 /02 года показал, что слой публики, посещавшей 
Малый театр и сохранявшей верность ему, тянется только к тому, 
что было привычным. Южин признавал, что написанную им для 
Ермоловой «Ирининскую общину» в Малом театре играли хуже, 
чем его прежние пьесы. Он соглашался и с тем, что пьеса скучна. 
И все-таки она «на очень хороших сборах» прошла двадцать восемь 
раз, хотя «слушалась с большим утомлением» 71 • Много повторя
лась и «Погоня за наслаждением» Э. Бутти, «хорошенькая, хотя и 
прямолинейная пьеса» (по словам Ярцева), не доставившая ника
ких затруднений участвовавших в ней Федотовой, Ермоловой, Леш
ковской и Южину 72 . Можно было ждать, что привлечет зрителя 
безусловно мастерски поставленный Ленским шекспировский 
«Кориолан» с Южиным и Федотовой. Достоинства спектакля были 
несомненны. Но «Кориолан» выдержал считанные представления и 
был, как отмечено Южиным, «далек от публики» 73 . Не привлека
ли внимания зала и новинки с публицистической окраской - «За
местительницы» Э. Брие и графомански беспомощный «Нефтяной 
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фонтан» В. Л. Величко и М. Г. Маро, хотя их исполнение сохраняло 
«неизъяснимо обаятельную благородную простоту и строгость ста
рой ШКОЛЫ» 7-1_ 

Сезон 1902/03 года, по словам Н. Е. Эфроса, «показал несом
ненное охJ1аждение публики» к Малому театру 75 . Театр работал 
в ту зиму усиленно. В последнем акте драмы Г. Зудермана «Да 
здравствует жизнь!» Ермолова заставляла вспоминать .~учшие из 
своих созданий. Лешковская и Южин дали образец блестящей 
комедийной игры в «Женской логике» ( «Мисс Гоббс») Джерома 
К. Джерома. Критика недоумевала, почему не собирает зрителя 
«Школа злословия» Шеридана, сыгранная уверенно и непринуж
денно. Ограниченность позиции театра более сказывалась в 
спектаклях, с которыми он связывал особые ожидания. Открывая 
сезон возобновлением «Горя от ума», Южин в качестве режиссера 
добился общей слаженности, но не вмешивался в работу ни 
старых исполнителей, ни новичков. В конце сезона он поставил по 
мизансценам Ирвинга (как утверждали газеты) хронику Шек
спира «Король Генрих VI 1 !», но этот репрезентативный, парадный 
спектакль критика оценила как свидетельство страха Малого 
театра перед обращением к ше1,спировс1шм трагедиям 76 . 

Стремление театра вернуться к своему прошлому и в нем найти 
опору еще более усиливается в сезон 1903 /04 года. Возобновляя 
«Ревизора», М. Садовский намеренно возвращал к старинке рису
нок мизансцен. В старомодной пьесе Ожье «Сын Жибуайе» Лен
ский, Южин, Федотова и Рыбаков законченно и ясно вели вы
игрышно написанные роли. Надежда реализовать лучшие возмож
ности старого Малого театра руководила Южиным, когда он летом 
1903 года писал «Измену». Героика-романтический пафос этой 
пьесы отвечал традициям Малого театра и совпадал с потребностя
ми современного зала. Ее успех автор связывал с тем, что «публи15_? 
устала от серой, мещанской, комнатной обстановки и фигур»". 
Он не скрывал «античеховской» направленности «Измены». Побе
ды Ермоловой (Зейнаб) и Ленского (Г лаха) были бесспорны, но 
была очевидна и воинственная старомодность драматургии. Книп
пер сообщала Чехову: «Лилина была на «Измене» и хохочет, не 
понима~т, как могут артисты тратить темпераменты на такую 

пьесу» 18 . Рядом возникали спектакли, лишенные какой-либо целе
устремленности. О премьере «Высшей школы» И. Н. Потапенко 
Книппер писала: «Ничего не поняла ... Играют все хорошо, но, пов
торяю, не могла бы рассказать, в чем дело. Смотрится легко, драма 
не захватывает, уйдешь из театра и все забудешь» 79 . 

4 апреля 1904 года в Петербурге Теляковский имел беседу о по
ложении Малого театра со Станиславским и Немировичем-Дан
ченко. Станиславский утверждал, что в Малом театре хорошие 
пьесы теряются среди ненужных однодневок, что «молодую труп

пу» Нового театра нужно совершенно отделить от «стариков», что 
Ермолова «очень страдает, чувствуя, что не удовлетворяет 
теперь публику так, как это было в прежние времена» 80 . Чуть 
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раньше, со слов Книппер, Станиславский записал, что Ер'.1олова, 
«перестав понимать новое мелкое искусство, сж11вшись с прежней 

романтикой, как тигр в КJ1етке мечется и жаждет у;у1ереть» ~1• 

Когда в 1898 году дирекuией императорских театров был орга
низован Новый театр, ведущие театральные критики Москвы -~ 

С. Васильев, В. Преображенский, Н. Эфрос - сч1паа1и необходи
мым поддержать его, но в П\lблике «с самого начала Е''ЛУ не по-
верили» 82 . • • 

Собственно, в замысле Нового театра присутствовало плохо 
скрываемое неверие начальства в 'Лолодежь, ради которой его соз

давали, и в Ленского, на которого было возложено руководство 
«театром молодых сил». Параллельно со спектаклями Ленского в 
том же арендованном дирекuией Шелапутинском театре ставились 
оперы, балеты ( с 1901 года) и драматические спектакли «смешан
ного репертуара» с опытными артистами Малого театра в основных 
ролях. Их режиссировал А. М. Кондратьев, руководствовавшийся 
более всего, как шутил Немирович-Данченко, «политикой эконо
мии»: чтобы «ни авторских не ш1атить, ни декораuий не писать, ни 
костюмов не шить» 83 . Его спектакли нашли свою П\lб,1ик\1 - худ
шую В Москве, «препротивную публику, сборную: Со1учайную И 
тупую» 84 . Кондратьев воскрешал давно устаревшие шаблоны. На
чал он «Термидором» В. Сарду, повторив штамп обстановочной 
исторической мелодрамы. «Кому нужна эта драматическая бели
берда!» 85 - негодовал Ленский. Слабейшие черты комедийной 
традиuии Малого театра оживали в том, как Яблочкина, Правдин 
и Падарин, переходя от усиленного шаржа к водевильной облег
ченности, играли «Идеальную жену» М. Прага. Главную роль в 
бытовой мелодраме К. А. Тарновскоrо «Дитя» Яблочкина строила 
по худшим реuептам этого жанра. В фарсы В. А. Крылова «Отку
да сыр-бор загорелся» и «От преступления к преступлению» вос
питанники школы Малого театра вносили бытовую затяжелен
ность. Во второй из этих пьес и в «Блестящей партии» Т. фон Трота 
имела успех М. Я. Пуаре, в недалеком будущем антрепренерша не
долговечной труппы в «Аквариуме». Нетребовательный вкус пред
полагала в зрителе и феерия «Вий», хотя два эпизода в ней оформ
лял К. Ф. Вальu. На сuене Малого театра все эти спектакли были 
бы невозможны. 

Но драматизм ситуаuии состоял в том, что в явно ослабленном 
виде традиuии Малого театра предстали и в спектаклях Ленского, 
как сделанных заново, так и прежде приготовленных с моло

дежью для утренников Малого театра и перенесенных в Новый 
театр. Уже в «Ревизоре», исполненном в день открытия, играли, 
по оuенке Немировича-Данченко, «как всегда у Ленского, чисто, 
умно, ровно, но скучно» 86 . Н. И. Васильев, полтора десятилетия 
прозябавший в труппе Малого театра, играл Хлестакова мягче, но 

незначительнее, чем его учитель М. П. С..:адовский. Получив 
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Аркашку в «Лесе», Н. К. Яковлев также в облегченном варианте 
повторял рисунок Садовского, в свою очередь копировавшего 
С. В. Шумского, первого исполнителя этой роли. В «Талантах и 
поклонниках» Е. А. Благово (Негина) и М. М. Руссецкая (Домна 
Пантелевна) не могли выдержать сравнение с М. Н. Ермоловой и 
О. О. Садовской, продолжавшими играть те же роли в Малом теат
ре. Спектакли выглядели повторением школьных уроков актерами, 
вышедшими из школьного возраста. Роли в новых пьесах воспри
нимались ими через традиционные амплуа: в «Бое бабочек» Г. Зу
дермана Е. Н. Музиль приближала Рази к амплуа инженю, 
А. А. Остужев играл Макса обычным первым любовником. 

Со второго сезона Нового театра Ленский углубился в решение 
постановочных задач. «Козьму Минина», первую из его работ этого 
плана, Эфрос в 1899 году противопоставлял увлечениям Стани
славского: «Нет ухищрений, излишних подчеркиваJ:!ИЙ, стремления 
поразить во что бы то ни стало. Но нет и рутины» 81 . В ближайшие 
сезоны Ленский показал «Сон в летнюю ночь», «Снегурочку», 
«Разрыв-траву». П. М. Ярцев считал, что в спектаклях-сказках 
Ленский «гораздо сильнее К. С. Станиславского: проще, мягче и 
объективнее», что, ставя «Разрыв-траву», Ленский «вложил в тя
желую, грубую работу r. Гославского тепло, грацию и совсем ска
зочную нежную красоту» 88 . Бытовой драмой Ленский интере
совался все меньше, а в 1903 году вовсе отошел от Нового те
атра. 

Работая со второго сезона преимущественно с молодежью, 
Кондратьев терпел поражение за поражением в современной 
западной драме. Удручающее впечатление оставляла «непонятая, 
скомканная, обесцвеченная» пьеса М. Дрейера «В глуши» 89 . 

Пьеса А. Шницлера «Великодушные» привела актеров в растерян
ность, спектакль выглядел любительски беспомощным. В комедий
но-бытовом ключе играли драму Шницлера «Забава», хотя 
Л. В. Селиванова поднималась в ней, по словам П. И. Кичеева, 
«прямо-таки до артистического экстаза» 90 и вызывала в памяти 
спектакли Ермоловой. Благодаря участию Селивановой относи
тельный успех имели «Огни Ивановой ночи» - лучшая работа 
Кондратьева. 

Преобладал в Новом театре в 1899-1904 годы непритязатель
ный комедийный репертуар. Семьдесят шесть раз прошла «Соло
менная шляпка» Э. Лабиша (такого числа представлений не 
выдержал более ни один спектакль Нового театра); добродушно 
и легко играли в ней Ф. А. Парамонов, Е. Д. Турчанинова, 
С. И. Яковлев, Н. К. Яковлев, Е. Д. Берс. Пять сезонов держался 
«Девичий переполох» с Марфинькой - Турчаниновой. В сезон 
1903/04 года большая половина представлений Нового театра 
была отдана двум спектаклям: пьеске «Даровой пассажир» 
О. Блюменталя и Г. Кадельбурга, веселившей публику тем, что 
действие шло на палубе во время морской качки, и повторенному 
тридцать один раз «Пустоцвету» Н. Л. Персияниновой с Лешков-
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ской в главной ро"1и, игравшей ее, по словам Теляковского, 
«поразительно, застав.~яя забывать о всех недостатках этой 
пьесы» 91 . 

Сообщая А. И. Шуберт о жизни Александринскоrо театра, 
К. А. Варламов в оюябре 1S98 года писал: «Что ни давай, билеты 
все проданы. Репертуар идет смешанный, неважный - обстановка 
роскошная, а постановка плохая. Режиссерская часть хромает. 
Особенно неудачно раздаются роли. Ансамбля положительно нет. 
Царит у нас Комиссаржевская. Успех имеет она огромный. Савина 
почти забыта, из мужчин любим очень Дальский. Пьес ставится ку-
ча, и одна другую побивает - система отсутствует» 92 . • 

Возглавлявший александринскую· труппу Е. П. Карпов лично 
выпускал каждую из многочисленных премьер. Он упрямо возвра
щал на сuену Островского, и в этих трафаретных возобновле
ниях возникло несколько знаменательных актерских удач. В сезон 

1898/99 года в комедии «Свои люди - сочтемся!» Варламов по
новому сыграл Большова, показав драматизм поражения, испы
танного им в финале. Для бенефиса 1899 года В. Ф. Комиссаржев
ская выбрала «Дикарку», увидев в ней драму пробуждения юного 
жизнерадостного существа,- она спорила с М. Г. Савиной, кото
рая в «Дикарке», «Невольниuах», «На бойком месте» играла по
смеиваясь над своими героинями, делая их фигурами комическими. 

С. И. Смирнова-LаJонова отметила у себя в дневнике, что в вечер 
этого бенефиса Комиссаржевскую «даже ,, нее дома на лестниuе 
ждала молодежь. Студенты говорили ей речи» 9э_ Именно в связи 
с этим бенефисом Куrель написал, что в Комиссаржевской чувст
вуется «какое-то далекое, но тем не менее совершенно очевидное 

родство с фельдшериuей, гимназисткой, курсисткой, со всеми быто
выми разновидностями учащейся молодежи» 9·1. 

Составляя репертуар, Карпов плыл по течению и немногим 
отличался от Черневскоrо, верившего, что можно прожить без 
новинок, но с готовностью резервировавшего место в репертуаре 

по просьбе каждого из постоянно работавших драматургов. 
В сезон 1899 /900 года Карпов вел безрезультатную переписку 
с Чеховым о «Дяде Ване». Для М. А. Потоuкой была возобновлена 
«Нора» Ибсена, выдержавшая пять представлений; трижды 
сыграли «Больных людей» Гауптмана, а «Накипь» Боборыкина, 
воспринятая публикой как нечто злободневное и обличительное, 

прошла более двадuати раз. Хроника Н. А. Борисова «Бирон» 
привлекала публику портретными гримами исторических лиu 

и декораuиями, воспроизводившими старый Петербург, но не 
могла затмить успех «Измаила», прогремевшего чуть раньше 
в Суворинском театре. Инсuенировке романа Достоевского 
«Идиот·· жгучий интерес придало исполнение Дальским роли 
Рогожина и соревнование Савиной (Настасья Филипповна) с 
Комиссаржевской (Аглая). 

В этот сезон после девятилетнего отсутствия на Александрин-
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скую сцену вернулась П. А. Стрепетова. «Встретили Стрепетову 
так же, как проводили, громом аплодисментов»,- свидетельствует 

П. В. Засодимский. Но он вынужден был признать, что годы не 
прошли даром для актрисы: «Мы видели перед собою то Стрепето
ву, то как будто не Стрепетову» 95 . Она сыграла Кручинину в «Без 
вины виноватых», Готовцеву в возобновлении «Второй молодости» 
и две неподходившие ей комедийные роли в очередь с Е. И. Левкее
вой и Е. Н. Жулевой - Каурову в «Завтраке у предr~одителя» и 
Валунову в сумбатовском «Закате». Драматург, считавший, что 
его «Закат» в Петербурге был поставлен «крайне безграмотно», 
записал в дневнике: «Хороша Комиссаржевская, vжасна Стрепе
това» 96 . В марте 1900 года Стрепетову уведомили," что продлевать 
контракт с ней дирекция не намерена. Были удалены также 
Ф. П. Горев и М. В. Дальский. В октябре 1900 года театр покинул 
Карпов, не согласившийся с введением очередного режиссерства. 

До конца 1900 года, пока репертуар вел В. Н. Давыдов, кое-как 
возобновлялись забытые пьесы ( «Нищие духом» Н. А. Потехи на), 
а в бенефис Варламова 27 декабря 1900 года была поставлена -
как незамысловатое святочное представление для детей - не шед
шая прежде в Петербурге «Снегурочка» Островского. 

С 1 января 1901 года управляющим труппой был назначен 
П. П. Гнедич, остававшийся в этой должности до 1908 года. Он 
взялся за реформу режиссерской части, намеревался утвердить 
образцовый репертуар. Его первыми победами в сезон 1901 /02 го
да были шекспировские спектакли: «Много шуму из ничего» 
с вернувшимся на казенную сцену В. П. Далматовым - Бенедик
том и «Сон в летнюю ночь». «Декорации, группы, освещение 
и обL!-1-иЙ тон, уверенный, мягкий и радостный, удались прекрас
но» 9 ' ,- писал Кугель о «Много шуму из ничего». Для «Фауста» 
Гнедичу пришлось заимствовать декорации из оперных спектак
лей, актерский ансамбль (Р. Б. Аполлонский - Фауст, Г. Г. Ге -
Мефистофель, В. Ф. Комиссаржевская - Маргарита) не сложил
ся. Из новинок шумный успех имел превращенный актерами в эле
ментарную мелодраму «Лишенный прав» Потапенко. После возоб
новления «Мишуры» А. А. Потехина критика утверждала, что 
александринцы «отлично понимают и играют авторов, которые 

старше их лет на тридцать, и очень плохо усваивают современ

ных» 98 . Восторженно встречен был «Лев Гурыч Синичкин», возоб
новленный в бенефис Варламова: «Александринские вершины ли
ковали. Г-н Варламов показывал на них: «Вот они, мои голубчи
ки!» Ему отвечали ревом. А когда ... он сошел в оркест~ и уселся за 
барабан, во всем театре сделалось столпотворение» 9 • 

Летом 1902 года театр покинула Комиссаржевская. «Я не верю 
больше в «дело» Александринского театра» iuu,- писала она. 

В сезон 1902/03 года Гнедич раздвинул рамки репертуара от 
античной трагедии до Чехова. Еврипидовского «Ипполита» ставил 
Ю. Э. Озаровский. Переводивший пьесу Д. С. Мережковский во 
вступительном сло'Jе щ·толкQвынал спектdкль как П()ПЫТЕУ восста-
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новить религиозное значение театра; этому намерению сочувство

вал Блок. Кугель, напротив, отнесся к спектаклю скептически: «То
го ли взыскует русская душа? Того ли требует современность? Те
атр силою многих обстоятельств стал у нас живым источником 
общественных дум и настроений» IIJI. Действие трагедии развер
тывалось под отдаленные звуки музыки, декорации писал 

Л. С. Бакст, но актеры ( Ю. М. Юрьев, В. А. Мичурина, И. М. Шу
валов) не нашли единого стиля исполнения. Постановку «Недорос
ля» Озаровский расцвечивал многочисленными «курьезными под
робностями вроде игры со стуJiьями в лошадки» 1111 • Ставя «Горе от 
ума», Гнедич, на несколько лет опередив МХТ, пыта.1ся подробно 
воссоздать уклад барского дома послепожарной Москвы и сосре
доточить внимание на юношеской ВJ1юбленности Чацкого. 

Убеждая Чехова позволить театру вернуться к «Чайке», Гнедич 
обещал: «Ляжем костьми, чтобы только «Чайку» реабилитиро
вать» 111 \ хотя, по сути дела, стоял вопрос о реабилитации театра. 
Ставил «Чайку» М. Е. Дарский. Он и Санин, имевшие опыт рабо
ты в МХТ, с этого года служили режиссерами в А,1ександри11с1<о;v1 
театре. Дарский путался на репетициях в своих записях сочинен
ных заранее - в подражание Станиславскому - мизансцен и не 
находил общего языка с актерами. «Лучше ли игра.111 «Чай1,у» 
теперь, чем в 1896 году?»- спрашивал Кугель. И отвечаJl неуве
ренно: «Кажется, лучше ... » Но оговаривался: «Едва ли г-жа Сави
на, изображавшая очаровательную комическую фигуру, была той 
Аркадиной, которую написал автор» 104 . В отличие от Дарского 
А. А. Санин первым же спектаклем ( «Дмитрий Самозванец и Ва
силий Шуйский») убедил труппу в том, что не будет ущемлять пра
ва аюеров. Он, по словам Н. Н. Ходотова, «хитро подходил к акте
ру» и вскоре завоевал признание даже у «китов» театра. Возоб
новляя «Не в свои сани не садись», он уговорил Варламова взяться 
за роль Русакова. «Вы трагик больше, чем комик»,- убеждал он 
артиста. Добротность этого спектакля вызвала одобрение Немиро
вича-Данченко 1115 • «Победу» В. О. Трахтенберга Санин подверг 
решительной· правке и обеспечил серьезный успех Савиной и Вар
ламову. Но рядом продолжали появляться рутинные спектакли. 
Комедия О. Эрнста «Воспитатель Флаксман», звучавшая в других 
театрах как публицистическая, была обращена в малоправдо

подобный фарс: рутинер Флаксман (Г. Г. Ге) был «более похож 
на горохового шута, нежели на бурбона, который мертвит в школе 

все живое», а противник рутины Флемминг (Р. Б. Аполлонский) 
не обладал «ни энергией, ни задором» 106 . 

Предполагалось, что в бенефис Далматова Санин поставит «На 
дне». В конце января 1903 года шли репетиции (Далматов - Ак
тер, Ленский - Сатин, Давыдов - Лука, Савина - Настя, Ка
ширин - Пепел, Варламов - Медведев, Санин - Бубнов), ху
дожник П. Б. Ламбин и режиссер посетили петербургскую ночлеж
ку на Обводном канале. Репетиции были прекращены после того, 
как против появления пьесы на казенной сцене <1hrcкa.,aJ1cя Нико-
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лай 11, проинформированный министром внутренних дел В. К. Пле
ве о том, что на пр·емьере «На дне» следует ждать нежелательных 
манифестаций. «Государь считает Горько_го вообще неподходящим 
к постановке на императорской сцене» 111 ',- записал ТеJ1яковский 
после аудиенции у Николая 11. 

В начале сезона 1903/04 года большой резонанс имели две ста
рые комедии -«Отжитое время» и «На всякого мудреца довольно 
простоты». Ярцев в связи с пьесой А. В. Сухово-КобыJiина писал: 
«Если время «отжито», то почему драму Кобылина не.%зя смотреть 
без боли и протеста? Если новые формы, язык символа и настрое
ний принадлежат современности, то почему старое «ДeJio» кажет
ся таким свежим?» н,"_ В пьесе Островского актеры 11ривычно вы
деляли чисто комедийные черты, но реакция зрительного зала со
общала тексту публицистическую яркость. 

На фоне этих спектаклей разыгрался инцидент вокруг включе
ния в репертуар «Пустоцвета». Савина требовала, чтобы были 
опровергнуты подхваченные печатью слухи о том, что засорение ре

пертуара пустяковыми пьесами совершается по ее желанию, вопре

ки воле дирекции. Теляковский не спешил взять вину за выбор «Пу
стоцвета» на себя, и потому Савина заявила о своем уходе из теат

ра. В появившейся 15 сентября 1903 года в «Новом времени» 
статье Беляева «Она в отставке» говорилось: «Недостойно было в 
самом деле поддерживать в публике мнение о г-же Савиной как 
о какой-то диктаторше». Теляковский уступил, Савина победила, 
но после премьеры даже «Новое время» стало открещиваться от 
«Пустоцвета», ставя его ниже продукции В. А. Крылова: «У Кры
лова, большого знатока сцены, было действие. А здесь только вы
ходы и уходы и дамская болтовня без конца, без начала» 1119 • Через 
полтора месяца Савина сыграла одну из лучших своих ролей -
Наталью Петровну в «Месяце в деревне», поставленном Саниным 
в духе чеховских спектаклей МХТ. «Приятное впечатление; многое 
скрадено с нас» 110 ,~ писал о спектакле Станиславский. 

Кугель считал, что «Эдип в Колоне» Софокла, показанный в 
январе 1904 года, был сыгран совершеннее, нежели «Ипполит» не
сколько лет назад. Находя, что александринские актеры начинают 
осваивать стиль античной трагедии, он особо выделял В. В. Пушка
реву в роли Антигоны, демонстрировавшую «широкий класси
ческий жест, широкие классические интонации» 111 • Предназначав
шаяся покинувшему театр И. М. Шувалову роль Эдипа перешла 
к Г. Г. Ге, который заменял трагизм мелодраматическим резонер
ством. Эти спектакли перемежались незамысловатыми комедиями 
( «Лорд Квест», «Высшая школа», «Соловушка»), в дни пред
ставления кoтofi~Ix публика бывала настроена «самым благодуш
ным образом» 1-. 

Намечалась попытка создать подобие московского Нового теат
ра под руководством М. Е. Дарского, который начал готовить с 
молодыми актерами «Женщину с моря». Этот план остался неосу
ществленным. 
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В начале сезона 1898/99 года, когда в Москве МХТ и Новый те
атр напряженно завоевывали позиции, старейшему столичному 
частному театру Ф. А. Корша продолжало, казалось бы, сопутст
вовать давно достигнутое благополучие. «Хорошо пока одному 
только г. Коршу,- писал в январе 1899 года И. Я. Гурлянд.- Та
кая ли пьеса «Чайка» или не такая, выдвигаются ли молодые силы 
Нового казенного театра или не выдвигаются - г. Корш ставит се
бе «Контролера спальных вагонов» и «Измаил» и делает сбор за 
сбором. Сегодня - патриотизм г. Бухарина, завтра ~аре до колик 
в животе и ... все хорошо, что хорошо кончается» 11 • 

Элементарность коршевских принципов давно не вызывала ува
жения. На рубеже веков Корш действовал точно так же, как при
вык в давние 80-е годы. Каждую пятницу у него выпускалась 
премьера. Каждый сезон чуть ли не все ЧЛ~НЬI труппы награжда
лись бенефисами, что засоряло репертуар, но удовлетворяло чая
ния актеров и проверяло их популярность у зрителей. Никем в 
труппе антрепренер не дорожил, легко меняя даже премьеров. 

Говорили, что он не видел у себя в театре ни одного спектакля от 
начала до конца, но в антрактах всегда прислушиваjJСЯ к разгово

рам в буфете и к мнениям капельдинеров, из чего складывались -
с поправкой на то, что он именовал «традициями дела»- его оцен

ки и тактика. Истинной «традицией» коршевского театра бы.~а 
эксплуатация обаяния и заразительности актерских дарований. 
«Коршевская небрежность была всегда талантлива, потому что 
играть с трех-четырех репетиций и достигать хотя бы внешних кон
туров доступно лишь талантам» 11 4,- писал об этой особенности 
театра Ярцев. 

В разгар зимы 1898/99 года Корш повторил нашумевший в 
Суворинском театре в Петербурге «Новый мир» И. Баретта. Сборы 
стояли невысоко, за внешней устойчивостью предприятия Корш 
чувствовал его непрочность; весной 1899 года ему казалось, что к 
нему в театр в Богословский переулок «никто плюнуть не захо

дит» 115 • Зима 1899/900 года была «самым серым из коршевских 
сезонов» 116, хотя появилась «Заза» П. Бертона и Ш. Симона, а 
на смену «Контролеру спальных вагонов» предназначались «Ложа 
№ 6» и переделанная Коршем по образцам конца 80-х годов коме
дия «Свекровь и невестка» с заимствованным у кого-то сюжетом. 

Не задержалась в репертуаре небрежная, как обычно у Корша, 
постановка гауптмановского «Извозчика Геншеля». Опередив на 
считанные дни премьеру той же пьесы в Малом театре, она выигра
ла в сопоставлении с ней: коршевские актеры играли поверхностно, 
но более заразительно и смело, чем Лешковская и Рыбаков, не 
улавливавшие новизны материала. Лишившись интереса новизны, 
пьеса не собирала затем зрителей и в МХТ. Так Корш эксплуатиро
вал новинки: ставил их первым, наскоро исказив пьесу ради оче

редной пятницы, затем легко забывал о ней, сорвав работу кон
курентов. 

В сезон 1900 /О 1 года сборы снова спустились, хотя подготовкой 
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спектаклей руководил Н. Н. Синельников, заключивший тогда с 
Коршем контракт на год. Уславливаясь с ним о работе, Корш ска
зал: «Мне нужен режиссер» 117 . Синельников был известен как 
лучший режиссер провинции, тянувший поневоле в Ростове лямку 
антрепренерства. Приглашая режиссера, Корш не собирался ме
нять «традиций» и не чувствова,гr очевидных противоречий ситуа
ции, которую создавал. Ее охарактеризовал Ярцев, внимательно 
следивший за развернувшейся у Корша борьбой искусства и ком
мерции. «Театр стремится уложить новое содержание в старые 
формы. Он хочет серьезно, внимательно ставить пьесы - а хочет 
делать так, по-прежнему с четырех-пяти репетиций. При старой 
системе еженедельных бенефисов он напрасно пытается создать 

репертуар» 118,- писал он в январе 1901 года. 
Труппа встретила Синельникова враждебно, сводила его заме

чания к шуткам. Синельникова удивляла ее незаинтересованность 
в уровне спектаклей. Корш поддерживал его тоJ1ько в требовании 
внешней дисциплины. «В театре Корша безвременье. Он отстал от 
старого и не пристал к новому,- констатировал Ярцев.- В те
атре идет напряженная работа, а на глазах большой публики театр 
стал скучнее - и только». Синельников в одних случаях «стремил
ся прыгнуть выше головы», решался даже на возобновления «Из
маила» и «Мадам Сан-Жен», переставших привлекать публику. Он 
то проявлял «крайнее пуританство», обесцветив фарс И. И. Мяс
ницкого «Письмо из столицы», то сдавался и, уступая привычкам 
труппы, «выделял смехотворные места в своих лучших постанов

ках». Так случилось в чеховском «Иванове», возобновленном в 
ноябре 1901 ·года в связи с приходом Горева в труппу Корша. 
«Прекрасная работа принесена в жертву безвременью коршевской 
сцены» 119,- сожалел Ярцев. Шекспировская «Буря», показанная 
в конце сезона в бенефис Синельникова, выглядела «волшебным 
представлением с превращениями», публика заставляла бенефи
цианта раскланиваться после каждого постановочного трюка; ЯR
цев расценил этот спектакль как капитуляцию режиссера 12 . 

Синельников готов был бежать от Корша, но тот сумел удер
жать его. Не позволив менять «традиций», он посулил Синельнико
ву - помимо жалованья - четверть чистого дохода, убедил под
писать долголетний контракт. Опутанный долгами, сделанными в 
годы антрепренерства, Синельников понимал, что он в ловушке, 
и обрек себя на восемь лет адского труда. «Это была моя каторга, 
- вспоминал он в старости.- В субботу я читал труппе пьесу. 
Воскресенье - с раннего утра до поздней ночи, без передышки, 
готовил ее к репетициям, с понедельника до четверга - от десяти 

утра до пяти-шести вечера - четыре репетиции, в четверг - ге

неральная, в пятницу - корректурная и спектакль... Любого 
антрепренера можно было убедить не торопиться с постановкой, 
если имелись две-три пьесы, делающие сборы. Корш же был непо
колебим. И мы валяли, валяли всякий сброд под разными назва
ниями, без конца» 121 . Не менее часто давались премьеры и во мно-
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гих других частных театрах, но нигде все их не выпускал один и 

тот же режиссер. 

С началом следующего ( 1901 /02) сезона печать заговорила о 
«возрождении» коршевского театра. Но произошло иное. Усилия 
Синельникова углубляли противоречия, в которых жил театр. 
У Корша стало заметно «свежее и чище», многих членов обновлен
ной труппы Синельников заразил жаждой четкой профессиональ
ной работы, увлек ее напряженным ритмом. Но трата сил, требуе
мая им от себя и актеров, обесценивалась «нервной, напряженной, 
утомительной скачкой», на которой -«в угоду страсти своей пуб
лики к рекламе, к постоянной новизне и легким, сменяющимся 
впечатлениям»- продолжал настаивать Корш. «Ставить так пье
сы, как их начали ставить в театре г. Корша, тратить столько 
усилий для того, чтобы после двух-трех представлений бросить и 
забыть свою работу - никому не нужная и преступная расточи
тельность» 122,- повторял в своих статьях Ярцев.· В коршевских 
стенах вызывали удивление «прекрасный величавый тон», в кото
ром была сыграна «Гроза», и внутренняя серьезность возобновле
ния «Цены жизни», благодаря которой оно выдерживало сравне
ние с исполнением этой пьесы в Малом театре. В «Наемницах» 
Э. Брие, первой «пятничной» новинке, «все было ровно и равно 
прекрасно: от режиссера до актера, игравшего последнюю ничтож

ную роль». Фельетонную хлесткость пьесы Синельников подчинил 
«мягкому тону французской комедии», сосредоточив актеров -
О. А. Голубеву, Л. М. Леонидова, А. П. Петровского, И. Ф. Була
това, О. Н. Миткевич - на «тонком и ярком изображении характе
ров». Перечислив эти спектакли, не заинтересовавшие зрителя, 
Ярцев сообщал: «Весь этот бисер никого не тронул и никого не 
обрадовал. Публика набросилась на комедию Капюса, нелепую 
и скучную, чему-то хохотала, веселилась и весело аплодировала 

небрежному, внешнему, совсем старокоршевскому исполнению». 
Кочедия А. Копюса «Ме.1кая сошка», переведенная служившим 
не первый год у Корша Р. 3. Чинаровым, противопоставляла 
усилиям Синельникова «старокоршевский дух талантливой 
небрежности». Скучая на «Наемницах», публика «была в восторге 
от нелепого, крикливого, балаганного шута, каким - вопреки 

здравому смыслу - было уг9дно изобразить г. Чинарову героя 
комедии». Ярцев пророчил: «Мало-помалу театр войдет в старую 
колею, и Н. Н. Синельников и его актеры перестанут так щедро 
и так бесцельно расточать свой труд и свой талант» 123• 

Но в этот сезон - да и позже - Синельников одержал немало 
побед над тем «театром тупых холодных буржуа, жадных до одного 
любопытства» 12 ', в который обратился в 90-е годы театр Корша. 
В октябре 1901 года результаты его работы заставили Ярцева де
лать далеко идущие выводы: «Быстрый рост коршевского театра, с 
тех пор как Н. Н. Синельников состоит режиссером в его труппе, у 
всех на глазах. Может быть, это один из самых ярких и значитель
ных уроков для будущего, которые дает нам современное искус-
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ство. Один человек в тех же тяжелых услоиях работы, при том же, 
хотя и высоком, уровне труппы создает из серого -грубого бала
гана прекрасный театр и делает это единственно силою своего да
рования ... История нашей сцены не сохранила нам ни одного при
мера подобного возрождения ... Это потому, что роль режиссера -
нечто совсем новое, выдвигаемое современным искусством» 125 . 

Режиссура Художественного театра воспринималась тогда еще 
как явление исключительное и уникальное; порядки казенных те

атров замыкали их режиссеров в сфере организационной. Те черты 
режиссерского искусства, которые в сезон 1901 /02 года демонст
рировал Синельников у Корша, были новинкой для Москвы, хотя 
еще в 90-е годы они сказывались в неоднородной практике те
атральной провинции. Синельников владел умением достигать то
го, чтобы исполнение было «очень стройно в целом и очень интерес
но в деталях»; еще до появления «Детей Ванюшина», лучшего из 
его спектаклей у Корша, вызвала восхищение его режиссерская 
воля: «Это режиссер по призванию, смелый и убежденный. Он 
гипнотизирует труппу и ведет за собой» 126 . 

«Дети Ванюшина» были крупным событием московской теат
ральной жизни. «Постановка смелее нашей в смысле выдержки 
пауз, немых сцен, etc.» 127,- писала Чехову Книппер. Секрет успеха 
был в том, что при очень сильном составе исполнителей (Н. В. Све
тлов, М. М. Блюменталь-Тамарина, Л. М. Леонидов, А. А. Осту
жев, А. М. Яковлев, А. П. Петровский, А. Ф. Романовская, О. Н. Мит
кевич) Синельников прорежиссировал пьесу с нерушимой элемен
тарной ясностью, совпадавшей с миропониманием автора, и потому 
даже последующие вводы не могли разрушить спектакль, долго 

державшийся на афише. После «Детей Ванюшина» Станиславский 
написал Синельникову: «Зная по себе, какого труда требует бо
рьба с театральной рутиной и шаблоном, я от всего сердца поз

дравляю Вас с большой победой, приветствую Вашу большую энер
гию и желаю дальнейших успехов. Вздумайтесь в мое счастливое 
и совершенно исключительное положение среди работников те
атра, которому я служу совершенно бескорыстно, и Вы должны 
будете поверить искренности этого письма» 128 • На это письмо Си
нельников ответил: «Дорого еще и то, по крайней мере лично для 
меня, что Вы ... понимаете, что, при всем желании добиваться со
вершенства на сцене, мы подчинены заботе о дне» 129 . 

К концу сезона театр Корша начал «освобождаться от своей 
специфической публики». Отличительная черта его прежних посе
тителей состояла в том, что они, как правило, «в театр едут внезап
но, когда вздумается, не выбирая и не зная пьесы,- почему-то 

находят,что так веселее». Им в угоду и царила безостановочная 
смена репертуара. Приезжая веселиться, эта публика ожесточа
лась, если не находила поводов для смеха, создавала их сама -
и потому безопаснее было ставить комедию за комедией. Спектакли 
Синельникова привлекли зрителей, прежде Корша игнорировав
ших. Увеличилось число повторений, сузился репертуар, и это зас-
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тавило старую коршевскую публику перекочевать в Новый театр 
-«не потому, что в Новом театре дешевле цены (эта публика свер
кает бриллиантами), а потому, что там всегда можно достать билет 
перед началом спектакля» 130 . 

Но ни одна из побед Синельникова не могла быть закреплена. 
По-прежнему всеяден был репертуар. Пьесы противоречили друг 
другу. «Педагоги» ( «Воспитатель Флаксман») воспринимались 
как отклик на живо обсуждавшиеся наболевшие проблемы, а 
«Генеральша Матрена» звучала столь успокоительно и ретроград
но, что через год с лишним одна из консервативных газет с удо

воJ1ьстi:Нiсм 11ротивопоставляла охранительную философию этого 
спектакля тем настроениям, которые будила постановка «На дне» 

в МХТ: «После сцен «На дне» «Генеральша Матрена»- словно 
теплая ванна после пыльного и душного вагона. Здесь в безыскус
ственной правде русской старины как бы радугой объято небо от 
горизонта до горизонта и в лучах ее купаются люди разных поло

жений. Насыщая любовью имущих и подчинением долгу неиму
щих, она просто и весело разрешает все жизненные невзгоды и все 

проклятые социальные вопросы» 131 . Корш продолжал хранить 
союз своего театра с «любопытством толпы»: за месяц до «Детей 
Ванюшина» была поставлена пьеса Л. Г. Мунштейна «Святое 
искусство»- легкомысленный и бестактный фельетон о банкрот
стве С. И. Мамонтова, под прозрачными именами изображавший 
«всем известных живых и мертвых лиц» 132 . 

В сезон 1902/03 года стали сказываться обе трудности, пресле
довавшие Синельникова в 900-е годы. В одних случаях актеры вы
рывались из-под его контроля (как в «Людях» И. С. Платона) и 
играли «подчеркнуто, неискренне и назойливо» 133 . В других -
чаще всего на материале нетрадиционной драмы - проявлялась 
ограниченность его режиссуры. Осенью 1903 года увидев Комис
саржевскую в «Сказке» Шницлера, Ярцев вспомнил, что год назад 
у Синельникова эта пьеса показалась ему серой и скучной, хотя 
была поставлена «совсем неплохо, с добросовестной прямолиней
ностью» 13 -!. Изобилующую туманностями пьесу Ф. Н. Фальковско
го «В огне» у Синельникова играли, «усердно цепляясь за мелочи, 
за бытовые черточки», и из-за этого «смысл пьесы делается еще 

туманнее» 135 . 

Начало сезона 1903/04 года было отмечено судебным процес
сом: О. Мирбо обвинил Корша в том, что тот - по привычке к пи
ратскому добыванию западных новинок - без согласия автора 
воспользовался его комедией «Раб наживы». В этих условиях 
делать ставку на пьесу не приходилось и на сцене она утратила 

«все то, что могло создать ей успех» 136 . Стремясь опереться на 
актеров, склонных к тщательной работе, Синельников много сил 
отдал новым пьесам Найденова «Богатый человек» и «№ 13». 
В первой из них Голубева дала «очень содержательное и вместе 
как-то легкое, блестящее, привлекающее непосредственностью и 

простотой исполнение» роли Терпигоревой, а Яковлев, игравший 
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центральную роль, раскрьшал в жанрово н_аписанной Фi:irype слабо 
намеченную Найденовым психологическую драму 13 '. В пьесе 
Ф. Филиппи «Туннель» Голубева и Петровский, «одинаково умные, 
даровитые и серьезные», смогли «из топорных фигурок, выточен
ных автором, создать живых людей» 138 . Порой спектакли спасала 
лишь постановочная изобретательность - успех «Вечному празд
нику» Л. Мунштейна, представлявшему собой «беглые наброски 
курортной жизни в Кисловодске», обеспечил выстроенный на сцене 
«вагон с движущимися и грохочущими колесами и видимой в окно 
убегающей панорамой» 139 . Имя автора, обозначенное на афише 
буквами И. Р., привлекало внимание зрителей к пьесе «Волны» 
( «В стране любви»), Этот псевдоним расшифровывался в печати 
как Иллария Райская, но не составляло секрета, что недопущенная 
на Александринскую сцену пьеса представляла собой авторскую 
переделку давней повести А. В. Амфитеатрова, находившегося в 
ссылке за фельетон «Господа Обмановы», высмеивавший царст
вующую фамилию 140 . 

Петербургский театр Литературно-художественного общества 
(до 15 декабря 1899 года называвшийся театром Литературно
артистического кружка) с первых лет находился в почти бес

контррльной власти у А. С, Суворина, оказавшегося его фактичес
ким владельцем. Задуманный группой петербургских литераторов 
по образцу европейских Свободных театров, он быстро обратился 
в своеобразную параллель суворинского «Нового времени», га
зеты, умевшей с беззастенчивой беспринципностью подчинять себе 
внимание читателя. 

Изощренно грубые журналистские навыки Суворин переносил 
и в театр. У него в театре, как правило, царила спешка, но ее при
чины и тон были иными, чем, например, в чисто коммерческом теат
ре Кор ша. Корш суеверно держал театр в услужении у кассы, готов 
был торговать всем, на что обозначился спрос, всегда ступал на 
намеченный кем-то путь. В Суворинском театре не было коршев
ской провинциальности. Суворин претендовал на угадывание того, 

чего ждет, сама о том не зная, толпа. Ему мало было просто «соби
рать публику», он рвался «возбуждать толкю,, «срывать одобре

ния» 141 . Нерв Суворинского театра составляло стремление к сен
сации, обеспечивавшей господство на театральном рынке - над 

потребителями и конкурентами. Суворин любил дразнить эффек
том новой темы, умел уловить ее, преувеличить ее значение, навя

зать публике, зная, что завтра столь же нежданно откроет что
либо совсем другое и также увлечет толпу. 

П. П. Гнедич, один из инициаторов этого театра, до 1901 года 
ведавший в нем «художественной стороной постановок», не уста
вал удивляться тому, что Суворин, остававшийся зорким театраль
ным критиком, в качестве директора театра вынуждал начинать 

репетировать первые акты иностранных пьес, когда последующие 
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еще не были переведены; что декорации для пятого действия, как 
правило, «писались наверху в мастерской, когда уже был поднят 

занавес и спектакль начался» 142 • На премьере «Царя Федора» 
московский Кремль на заднике финальной картины был лишь на
мечен -- дорисовать его успели спустя несколько представлений. 

Суворин всегда знал, в чем главный козырь, и пренебрегал прочим. 
Суворинские сезоны, как номера «Нового времени», строились 

по повторявшейся безотказной нехитрой схеме. Обязательно на
кладывался легкий грим: назначалась «очень приличная пьеса для 
открытия» ( обычно Островский), еще несколько хороших названий 
украшали афишу - все знали, что эти спектакли имели декора
тивную функцию «свадебного генерала» 143 . Мелькали новинки
однодневки, порой предваряемые не претендовавшей на особую 
убедительность рекламой. Так было с «Отравленной совестью» 
Амфитеатрова, которая представляла собой «смешение бульвар
ной драмы будто бы с психологией, развинченной болтовни с 
э:лементами какого-то якобы натурализма», но была рекомендо
вана «Новым временем» как развитие традиций «Преступления 
и наказания» 144 . Жизнь театра была подчинена ставке на очеред
ной «гвоздь сезона», на «хлебную» пьесу, которая разожжет 
страсти толпы, соберет зрителя, прославит и прокормит театр. 
«Гвоздь сезона» мог быть один, но при удаче их могло оказаться 
два и больше. Они могли переходить из сезона в следующий. На 
их положение порой низводились прекрасные пьесы. Но в по
давляющем боJ1ьшинстве они наскоро фабриковались по единому 
шаблону, приспособленному для того, чтобы выплеснуть на 

сцену стихию бойкой спекуляции на злободневные модные темы. 

«Отличительное свойство этого специального репертуара то, что 
под видом не то идейного, не то публицистического, не то эти
ческого служения проводилась обыкновеннейшая и притом 
часто бездарная мелодрама» 145 

Первыми победами Суворина на этом пути были беспримерные 
триумфы двух ничтожных пьес -«Нового мира» И. Баретта и 
«Измаила» М. Н. Бухарина. Оба случая дали образцы любопыт-

. нейших спекуляций на таких поворотах старых тем, которые до 
Суворина оставались закрытыми для театра. Переведенная 
Сувориным лубочная «драма из времен гонения на христиан при 
Нероне» отличалась от обычных пьес из римской жизни тем, что 
рисовала мученическую судьбу первых христиан и обращалась к 
религиозным чувствам современной толпы, касаться которых 
впрямую русскому театру не было позволено. «Измаил» критика 
высмеивала за то, что у Бухарина Суворов и Потемкин сами рас
сказывали о себе со сцены старые анекдоты. Но в этом и крылось 
решающее условие успеха: исторические персонажи Бухарина 
были заимствованы одновременно из официозной историографии 
и из расхожих анекдотов, Бухарин чуть ли не по простодушию 
скрестил в своей нескладной мелодраме казенный патриотизм 
с пошлостью мещанского псевдофольклора и тем пробудил бури 
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энтузиазма. Спектакль, сл\·ча,1ось, конча,1ся поJ. ,1етевшее 1в за,1а 
«Ура!»- российские обыватели демонстрировали, что у них (как 
написано в рецензии, цитировавшей Щедрина) «уры в сердцах 
накопилось много» 146 . 

Но большая часть пьес, которым предназначалось стать «хлеб
ными», была в эту пору окружена у Суворина атмосферой недо
сказанных, ускользающих намеков, несла двусмысленные под

тексты. Право на эту двусмысленность, заменявшую диале1(Тику, 
составляло едва ли не единственную из «свобод» Суворинского 
театра и отличало его от казенных театров. Суворин почти не скры
вал, что «Царь Федор» А. К. Толстого привлекает его тем, что Фе
дор своей бесхарактерностью похож на только что воцарившегося 
Нико,лая II 147 . Спектакль делался наскоро, испытанными дежур
ными приемами (режиссером тогда числился Я. В. Быховец-Са
марин, «человек малоэнергичный и полугласный» 148 ). Неожидан
ный триумф П. Н. Орленева в Федоре оказался возможным лишь 
благодаря не только чуткости Суворина к актерскому дарованию, 
но и его готовности на любой риск, позволившей ему назначить 
роль царя водевильному простаку. Используя сенсационный 
успех «Царя Федора», Суворин поставил «Смерть Иоанна Грозно
го», и на этот раз «линия убежденно и уверенно велась в сторону 

исторического лубка» 149 . 

В суворинскую труппу, да и в «Новое время» нередко попадали 
талантливые люди, но, как воскликнул однажды Кугель: «В какой 
обстановке жи,1 талант!» 1311 • Ор,1енев задержа,1ся у Суворнна не
долго, но именно здесь в 1899-1900 годы благодаря Орленеву по
настоящему началась сценическая судьба романов Достоевско
го - Орленев, как бы вне зависимости от полулюбительских 
инсценировок, вооруженный лишь собственной актерской проница
тельностью, сумел сыграть Раскольникова в «Преступлении и на
казании» и Дмитрия в «Братьях Карамазовых». До 1901 года у 
Суворина служил В. П. Далматов, продолжавший с несомненным 
успехом искать пути к овладению ролями, чуждыми, казалось бы, 
его индивидуальности,- Грозным и королем Лиром. Интересней
шим, не получившим развития опытом было выступление Далмато
ва в одноактной пьеске «Последний гость», где он играл таинствен
ного посетителя, олицетворявшего смерть. Актер старой школы, 
Далматов на этот раз «с замечательным искусством» достиг «сов
мещения реального наблюдения и чистого символа», смог «быть 
действительным и в то же время фантастическим, довести свое 
физическое бытие до того, чтобы оно расплывалось, так сказать, 
в эфире образа, и изображать эфирный образ так, чтобы он казал
ся живым человеком» 151 . 

Но всерьез углубляться в художественные задачи в Суво
ринском театре не было принято. Даже при работе над высоко це
нимой им «Смертью Тарелкина» ( «Веселые расплюевские дни») 
Суворин увлекался лишь теми чертами пьесы, которые заставляли 
цензуру столько лет держать ее под запретом. Несмотря на отлич-
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ное распределение ролей (Далматов - Тарелкин, Бравич - Вар
равин, М. Михайлов - Расплюев, К. Яковлев - пристав Ох), 
стиль пьесы не был угадан, играли ее комедийно, в духе «Свадьбы 
Кречинского». Подгоняемые Сувориным (который, по словам 
Гнедича, «давал ценные указания, но, сосредоточив свое внимание 
на излюбленных им картинах ... смотрел на все прочее как на про
ходное, случайное») актеры смог ли «отнестись с вниманием только 
к некоторым местам пьесы, а остальное сделали тяп да ляп». Но 

Суворин получил право гордиться тем, что в его зале «раздался 
взрыв хохота и рукоплесканий» и «был настоящий подъем», когда 
«квартальный Расплюев в полицейском экстазе восклицал: 
перехватать всю Россию!» 101 

Два месяца спустя после этого, казалось бы, антиполицейского 
спектакля произошел скандал, надолго скомпрометировавший Су

воринский театр в глазах общественного мнения. Этот скандал был 
связан с постановкой пьесы В. А. Крылова и С. К. Литвина «Кон
трабандисты», называвшейся первоначально «Сыны Израиля». 
Написанная якобы против «контрабандистов», она была юдофоб
ской по духу. Крылов еще в 1898 году добивался ее постановки и 
хотел, чтобы в ней играл Далматов. Далматов протестовал против 
пьесы и в открытом письме Крылову напомнил о своем уходе с 
Александринской сцены в 1894 году: «Чтобы не видеть вас, я ушел 
из императорского театра» 153 . Тогда же против пьесы высказался 
Бравич. 

Осенью 1900 года шум вокруг «Контрабандистов» начался 
накануне премьеры, когда Л. Б. Яворская демонстративно отказа
лась от участия в пьесе, что завершилось ее уходом из Суворинско
го театра. Не могло быть сомнений, что ее поступок «носил явно 
рекламный характер» 154. Яворская уже видела впереди собствен
ный театр, для своей актерской славы она к тому времени сделала 
все возможное, и потому усилить ее популярность могла лишь ре

путация прогрессистки. Она открыто записалась во враги Сувори
на и тем вынудила его создать ей недостающий капитал. В принад
лежавшей ее мужу князю В. В. Барятинскому газете «Северный 
курьер» появились протесты против черносотенного спектакля, 

из-за чего газета была тут же закрыта. Барятинский легко рас
стался с карьерой журналиста. Но этот инцидент обнажил суво
ринские связи и раскрыл природу его неуязвимости. Не случайно 
он был использован «Искрой» для квалификации позиций Сувори
на: «Нам сообщают, что «Северный курьер» закрыт по настоянию 
департамента полиции. Редакции этой газеты ставят в вину, что 
она якобы принимала участие в организации недавно бывшей в 
театре Суворина демонстрации против тусклой и пошлой пьесы гг. 
Крылова и Литвина (Эфрона) ... В нашей печати один только г. 
Суворин должен чувствовать себя именинником. Благодаря хлопо
там его полицейских друзей ему невозбранимо дано развращать 

u 155 
русскую публику - и со сцены и со страниц своеи газеты» . 

На премьере «Контрабандистов» при открытии занавеса на 
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сцену полетели мятая бумага, яблоки и т. д. Занавес закрывался и 
открывался пять раз, прежде чем могли начать действие. «Тактич
но ли было со стороны дирекции театра настойчиво продолжать 

15б спектакль после столь определенно выраженного протеста?» -
спрашивал в «Ьиржевых ведомостях» А. А. Измайлов. А «Новое 
время» клеймило «толпу буянов», которые «сбивали шапки с горо

довых за то, что те робко пытались не позволить им терроризиро
вать театр» 157 • Спектакль, ажиотаж вокруг которого не угасал, 
делал аншлаги. 

Столкновение взаимоисключающих лозунгов, звучащих сосце
ны, не пугало Суворина, оно усиливало интерес к театру - в те го
ды он заигрывал со всеми. Когда в сезон 1903/04 года Комис
саржевская, готовясь к открытию собственного театра, была вы
нуждена более месяца гастролировать у Суворина, она играла, 
в частности, роль учительницы Елены Хроменко в пьесе Трахтен
берга «Вчера», произносила «негодующие и протестующие речи» 
и «имела, по обыкновению, весьма шумный успех» 158 . И в те же дни 
давали «повод к патриотическим демонстрациям» ретроградные 

«возвышенно патриотические» монологи Ивана-царевича в 
«Кащее» Д. П. Голицына-Муравлина, которые даже «Новое 
время» называло «слишком резкими», но которые иногда по 

требованию публики А. А. Агарев бисировал 159 . 

Бытовые пьесы у Суворина наименее удавались, хотя иногда их 
играли с большей свежестью, чем в Александринском театре. Су
ворин гордился тем, что открыл С. А. Найденова и первым поста
вил «Детей Ванюшина», но спектакль не шел в сравнение с синель
никовской постановкой у Корша. Комедии и мелодрамы из свет
ской жизни порой приближались здесь по звучанию к скандальной 
хронике, к инсинуациям желтой прессы, приобретали черты полу
пасквиля-полуфельетона либо воскрешали слабейшие черты «кры
ловщины», обращая современную ситуацию в водевиль и форми
руя особый стиль игры. Заменившая Яворскую В. А. Миронова на 
первых порах пыталась играть в подобных пьесах «слишком все

рьез», тяжелила их, но скоро научилась избегать таких ошибок и 

даже в тех случаях, где роль можно было трактовать на выбор 
«водевилем или характером», играла водевильно, мило шутя, не 

страшась внутренней пустоты и не претендуя на техническую вир
туозность. К такому же упрощению тяготела игра Н. Н. Музиль
Бороздиной, А. П. Домашевой. 

У Суворина не пренебрегали и элементарным соблазном «соб
рать публику простой спекуляцией на роскошь» 160 . Одной из 
«хлебных» пьес сезона 1900/01 года была помпезная постановка 
«Медеи» Суворина и Буренина с О. Г. Гуриэлли в главной роли. 
Повторить этот успех в 1902 году пытались, поставив «Фрину» 
Р. Кастельвеккио для Б. Горской. 

Тем любопытнее был настойчивый до назойливости интерес Су
воринского театра к быту городских низов. «Петербургские тру
щобы», мелодрама Н. Ф. Арбенина, инсценировавшего старый ро-
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ман В. В. Крестовского, числилась среди самых «хлебных» пьес 
Суворинского театра. Увеличившийся в публике интерес 1< \Н1ру 
босячества Суворин начал эксплуатировать еще до появ,1ения 
горьковского «На дне». Пьеса Арбенина строилась из «надрывов», 
дурно имитирующих Достоевского. 3. В. ХоJJмская, Э. Д. Баспнов, 
А. П. Домашева, К. В. Бравич играли ее на открытых темперамен
тах, с мелодраматическим нажимом, совершенно всерьез. Центром 

спектакля была гулянка - с пением и ПJ1яской - в ма:111ннике ilе
гендарной Вяземской ,1авры, обрываемая нагрянувшей облавой и 
под настойчивый предупреждающий свист мгновенно замиравшая 
в наступавшей кромешной тьме. Одна из декораций воспроизво
дила заснеженную набережную Фонтанки. 

Судя по рецензиям, еще не все петербургские критики отличали 
тогда босяка от пролетария, но Суворин различие между ними знал 
и рабочую тему также использовал. С трогательной народниче
ской любовью тягостный быт и труд углекопов был изображен в 
«Шахте «Георгий» Карпова. В ней были сцены в забое под землей, 
мастерски инсценировался взрыв в шахте. Орленев, не искавший 
бытовой убедительности, вызывал острую жалость к сыгранному 
им «ледащему мужичонке» Петру. «Чувствительность звучит дис
сонансом в этом мрачном мире шахт,- писал критик.- Жизнь, 

резкая в своих очертаниях, создает резких героев; труд требует 

стальных мускулов ... подготовляет характеры решитеJ1ьные, пря
мые и сосредоточенные» 161 . В слабой переделке романа Н. А. Лей
кина «В царстве глины и огня» (о кирпичном заводе) изображался 
даже - разумеется, с фельетонным зубоскальством -«протест 
рабочих против порченой солонины, протест, умиротворяемый 
четырьмя ведрами водки» 162 . 

Суворину не удалось заполучить «На дне». И тогда у него были 
сыграны «Падшие» В. В. Протопопова, в которых среди обитателей 
ночлежки и посетителей грязного трактира фигурировали странник 
с нехитрым монологом о милосердии, «хулиганы», «девица» и 

«ейный кот», бывший барин. Ради нарушения чьей-либо монополии 
у Суворина было принято заказывать новые переводы и инсцени
ровки. На сей раз возникла пьеса-двойник, смахивающая на паро
дию. «Лучше для автора, достойнее актеров и читателей почтить 
пьесу молчанием. Но литературный театр ... Но художественный 
театр!» 163 - не удержался в своей рецензии А. Измайлов. 

Влияние Суворинского театра и его «хлебных» пьес на теат
ральный мир (прежде всего - провинцию) было в эти годы бес
спорным и - в главном - тлетворным. «Воздух около Суворина 
действительно пакостный,- писал Немирович-Данченко Чехову 
16 февраля 1903 года.- И какой это плохой театр!» 164 

21 декабря 1900 года в Пt::тербурге открылся Народный дом; его 
здание было смонтировано из перевезенного в столицу павильона 
Нижегородской выставки 1896 года. Для начала спектаклей 
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В. А. Крылову заказали историческую хронику «Петр Великий», 
причем ему впервые было позволено вывести на сцену Петра 1 -
представление было задумано как повод для монархистских де

монстраций. На торжественной генеральной репетиции присутст
вовал Николай II и императорская фамилия. Хроника повторялась 
более сотни раз, хотя критика встретила ее холодно и оценила не
высоко. «Обидно, как всякая пошлость и обыденщина развенчи
вают историю, умаляют ее и сообщают ей какой-то букет балаган
щины»,- писал В. А. Линский. На первых порах в режиссуре 
А. Я. Алексеева господствовали тяжеловесная сусальность феерий 
(«Разрыв-трава» Гославскоrо, 1901) либо, как в «Орлеанской 
деве» Шиллера ( 1902), оперное великолепие, сред11 которого 
А. А. Лачинова - Иоанна выглядела земной и ординарной. Из-за 
громадных размеров сцены и зала артисты называли Народный 
дом «открытым театром в закрытом помещении»; почти всем 

членам труппы за вечер приходилось появлятцся во многих ролях, 

и потому была возможна лишь самая элементарная манера 

подачи текста. Ходила шутка, что на кого-то из актеров Народного 
дома режиссер прикрикнул: «А вы опять играете?!» В репертуаре 
преобладали историко-патриотические пьесы, представлявшие 

собой беглое либретто для обильных постановочных эффектов, 
которыми Алексеев II художник С. Н. Воробьев создали славу 
Народного дома 13,.\JЮНике Крылова «1812 год» (1901) изобра
жался пожар Mocl\111,1: центром спектакля «Севастополь» ( «Мать 
сыра земля», 1903) ГI. Оленина был эпизод на Малаховом кургане 
в момент бомбардировки его с кораблей; в батальных сценах 
статисты-солдаты выполняли задания режиссера, «не жалея ни 

себя, ни других» 165 . 
В 1898 году в Петербурге возник Русский театр, основанный 

популярным журналистом А. В. Амфитеатровым и помещавшийся 
в театре Неметти на Офицерской. Длившаяся чуть долее трех меся
цев ( с 16 сентября по декабрь) антреприза трижды меняла курс. 
Амфитеатров задумывал, по-видимому, некое подобие националь
ного театра, предполагал ориентироваться на русскую драматур

гию, преимущественно новейшую. Его неплохая труппа «приятно 
поражала свежестью темпераментов и натуральностью тона», он 

думал опереться на выходцев из провинции и пригласил Г. А. Яков
лева-Востокова, В. Л. Форкатти, Э. Д. Бастунова, Д. И. Басма
нова, 3. В. Холмскую, М. С. Брянскую-Коврову. Амфитеатров 
выбирал не плохие, но не первоклассные пьесы: «Счастливец» 
Немировича-Данченко, «Цепи» Сумбатова, «На хуторе» Гнедича, 
не имевшие интереса новизны. Его собственная пьеса «Полоцкое 
разорение» также не привлекла внимания. В середине октября 
он передал театр в руки Форкатти; тот, ставя все, что сулило сбор, 
возлагал надежды на «В омуте веселья» В. В. Протопопова. 

Изображавшая нападение кутилы купца на честную певичку пьеса 
была запрещена цензурой после второго спектакля. В ноябре 
Форкатти вернул театр Амфитеатрову, который перед тем, как 
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ликвидировать антрепризу, напрасно надеялся поправить дело 

приглашением иностранных гастролерш 166 . 

Два сезона ( 1900/02) в том же помещении прозябал Петер
бургский театр Е. А. Шабельской. Посредственная актриса и 
опытная литераторша, она в качестве антрепренерши действовала 

так же, как издатели мелких газет, бравшиеся сочинять единолич
но весь газетный лист от передовицы до объявлений либо наскоро 
заполнявшие его тем, что попадало под руку. Арендовав театр по 
протекции В. И. Ковалевского, товарища министра финансов, и 
антрепренерствуя на его деньги, Шабельская поначалу ставила 
собственные сочинения и сама в них играла. Шли ее пьесы ( «Женс
кий вопрос» и «Лиза Ракитина»-«скучные фельетоны на тему 
женской эмансипации»), многочисленные переводы ( «Любовь и 
корона» Г. Лаубе, «Любви граница» Ф. Гальма, «Коварство и лю
бовь» Ф. Шиллера под названием «Интрига и любовь»), инсце
нировка гоголевского «Вия». Играя в собственных сочинениях, 
Шабельская ставила партнеров в тупик, начиная неожиданно им
провизировать на непредвиденные темы. Труппа первого сезона 
была такова, что нести репертуар было некому, а для хороших 
актеров (М. А. Лаврецкая-Черкасова, Х. О. Петросян) не нахо
дилось дела. Декорации выписывались из Германии; режиссеры 
Л. Иванов и В. М. Янов тщетно стремились придать спектаклям 
элементарную грамотность. Спасли сезон гастроли Л. Б. Яворской, 
выступавшей у Шабельской после разрыва с Суворинским теат
ром. На второй сезон Шабельская пригласила А. А. Агарева и 
Ж. Т. Инсарову-Агареву; «актеры хорошие, но только не для ролей, 
где нужны полутоны и мягкие штрихи», они были вынуждены иг
рать «Золотое руно» С. Пшибышевского и «ударялись или в хо
дульную мелодраму, или же чересчур много напускали тумана». 

Место героини директриса уступила О. В. Некрасовой-Колчинской, 
но спектакли с ее участием ( «Настасья Минкина» Н. Э. Гейнце) 
не собирали публики, как и Пшибышевский. Шабельская первой 
( 19 ноября 1901 года) поставила горьковского «Фому Горде
ева»; искалечившая оригинал инсценировка В. Ф. Евдокимова тя
нулась шесть часов и не могла не провалиться. Скандальный 
резонанс получила пьеса Протопопова «Позолоченные люди», вос
производившая эпизоды недавних уголовных процессов о шулер

стве и подлогах. Но и она, сыгранная небрежно, не спасла ан
трепризу, кончившуюся крупным дефицитом и затянувшимся до 
1906 года судебным разбирательством дела по обвинению Шабель
ской в подделке векселей Ковалевского, которое в свою очередь 
было изображено в плохонькой пьесе. сыгранной в Суворинском 
театре 167 . 

Л. Б. Яворская - после гастролей у Шабельской - привлекла 
к себе общее внимание, арендовав на весенний сезон театр на Офи
церской и выступив более десятка раз в «Орленке» Ростана, спе
циально для нее переведенном Т. Л. Щепкиной-Куперник. 

15 сентября 1901 года Яворская и Барятинский открыли Но-
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вый театр. Он поместился в зале Кононова на Мойке около Поли
цейского моста. «На четвертом этаже длинный, неуютный зал с не
большой сценой» 168,- вспоминала М. И. Велизарий, прослужив
шая в Новом театре один сезон. 

У Яворской, по словам Эфроса, была «натура бурная и боевая, 
с громадной волею к действию и, если так можно выразиться, 
волею к самоутверждению»; она хотела большей славы, «чем стои
ла по объему и содержанию своего таланта, своих сценических 

достижений - и получила славу меньшую, чем заслуживала» 169 . 

Независимая материально, заинтересованная в успехе, а не в сбо
рах, Яворская работала легко, с напористой изобретательностью и 
небрежным высокомерием, «всегда находилась под влиянием все 

новых и новых осенявших ее идей, заостряла и углубляла каждое 
сценическое положение, часто впадала в противоречия, комбини

ровала, dстраняла эти противоречия и подчас побеждала их блес
тяще» 17 ,- рассказывал служивший в ее труппах в 1905-
1908 годах Б. А. Горин-Горяинов. 

Существовавший пять сезонов Новый театр всегда оставался 
«несовершенной, неопытными руками сфабрикованной рамкой» 
для его хозяйки. Его труппа была нестабильной; ее функции огра
ничивались подыгрыванием премьерше. М. Е. Дарский и Б. С. Не
волин были у Яворской лишь первый сезон; дольше оставался 
монументальный и декоративный «фат-резонер» П. Г. Баратов; с 
уверенностью провинциального премьера играл все подряд старый 

актер С. Я. Семенов-Самарский. Из актрис ни П. М. Арнольди, ни 
М. И. Морская, ни М. И. Велизарий, ни М. А. Ведринская не сде
лали у Яворской ничего заметного. Первые два сезона режиссиро
вал С. М. Ратов; художник К. В. Изенберг (в будущем известный 
скульптор, автор памятника «Стерегущему») демонстрировал при
наряженные павильоны и пейзажные задники, а в случае необходи

мости на тесной, лишенной глубины сцене производил замыслова
тые постановочные эффекты. «В театре Яворской,- писал Ярцев, 
- обстановка и постановка пьес красивая, внешне подражатель

ная Московскому Художественному театру» 171 . В первый сезон в 
делах режиссерского управления участвовала переводчица 

А. И. Радошевская, затем сотрудничавшая с Литературным теат
ром Некрасовой-Колчинской. 

Большая часть театральной критики (и прежде всего «Театр и 
искусство») оценивали каждый шаг Нового театра как беззастен
чивую спекуляцию. В 1902 году Кугель утверждал, что Яворская 
«проходит свою карьеру по сокращенному конспекту рекламы и 

шума», что она «все время на что-то спекулировала: вначале это 

было декадентство, потом либеральные идеи». Новый театр, в свою 
очередь, в бенефис А. Е. Романовского показал пьесу С. Л. Рафа
ловича «Храм Мельпомены», высмеивавшую театральное заку
лисье, рецензентов и издателя театрального журнала, считающего, 

что он «ведет за собой всю прессу» 172• 

Театр Яворской неизменно претендовал на крайнее свободо-
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мыслие - художественное и политическое. В начале 900-х годов 
среди театров Петербурга он держался наиболее вызывающе. 
Яворская в равной мере добивалась внимания либеральничавших 
великосветс1<их сапонов и заигрывала со студенчеством, достигая 

того, чтобы в ее зале «черная рубашка-косоворотка была в сосед
стве с золотым шитьем сановного мундира» 1' 3• 

Классику у Яворской играли редко, хотя двумя первыми спек
таклями Нового театра были «Буря» Шекспира (в ней Яворская в 
де1<адентс1<ом наряде появлялась в роли Ариеля) и оставившие 
«уныло безотрадное» впечатление «Богатые невесты» Остров-

171 Н " " 
ского овыи театр предпочитал современныи репертуар, пре-

имущественно зарубежный. Западные новинки ставились здесь без 
разбора. Шла инсценировка «Камо грядеши?» Г. Сенкевича, сде
ланная А. 3. Муравьевой по стенографической пиратской записи 
парижского спектакля. В «Христианине» Холла Кэна центральный 
эпизод происходил в казино под демонстрацию кафешантанной 

программы; Яворская играла кафешантанную певицу, в которую 
влюблен сектант-проповедник. Во многих героинях актрисы про
ступали черты Заза и Мадам Сан-Жен, сыгранных ею в начале сце
нического пути. Имея в виду репертуар театра Яворской, Ярцев 
констатировал, что новая драма, к которой тянется зритель, все 

еще «не в пору гость на русской сцене», что ее «эксплуатирует и 
извращает столь же резвая, сколь и бездарная накипь сцены, без 
идеалов и традиций, с одной жаждой сенсаций совершающая свое 

артистическое поприще». Но именно Яворская первая познакомила 
Петербург с рядом выдающихся явлений западной драмы, и тот же 
Ярцев признавал за ее театром эту заслугу: «Неизвестно, как был 
задуман Новый театр (может быть, и никак), но он сложился в 
театр свежего и содержательного репертуара» 175 . 

Была доля фельетонного преувеличения в словах К. Колосова, 
заявившего, что в Новом театре «достоинства пьесы и достоинства 
исполнения большей частью пребывают в обратном отношении 
друг к другу» 176 • Но на хороших пьесах заметнее становилось по
верхностное восприятие их смысла и стиля. Постановку «Пелеаса и 
Мелисанды» Метерлинка, премьере которой предшествовало всту
пительное слово переводившего пьесу Н. М. Минского, Ярцев на
зывал смехотворной; в роли Мелисанды Яворская «мило местами 
ворковала» 177 . «Монна Ванна» Метерлинка шла под названием 
«Монна Джиованна» в стихотворной переделке Щепкиной-Купер
ник, прибавившей к пьесе свой финал; Гвидо и Марко у Баратова 
и Семенова-Самарского выглядели персонажами костюмных ме
лодрам; Яворская «старалась во что бы то ни стало найти в Ванне 
чувственную сторону». В том, как играли «Мертвый город» Д'Ан
нунцио, было «много напыщенности, но мало истинно трагического 

пафоса». В «Духе земли» Ведекинда (пьеса шла под названием 
«Женщина») актеры во главе с Яворской, игравшей Лулу, «сгусти
ли до черноты все, что есть в пьесе темного», и «все это изобразили 
в какой-то игриво бесшабашной манере». В комедии А. Пинеро «Та 
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самая, которая» они также «сгущали и без того густые краски». 
В «Бедном Генрихе» Гауптмана, играя роль девочки-подростка, 

Яворская, чтобы казаться меньше ростом, проводила все сцены на 
коленях или сидя. Пьеса А. Стриндберга «Виновны - невиновны» 
( «Преступленье и преступленье») выглядела нагромождением не
объяснимых событий. Декорации к ибсеновской «Женщине с моря» 
«давали гораздо больше, нежели исполнение». Но даже наиболее 
придирчивые критики признали, что Яворская нашла «удачный 
тон» и «соответствующую внешность» в роли Ирены ( «Когда мы, 
мертвые, пробуждаемся»). Ратов и Изенберг на этот раз передали 
«настроение ибсеновских горных высот», чем вызвали упреки в 
заметке Кугеля «Постановка или станиславовщина?» 178 . 

Популярность театра Яворской обеспечивалась также либе
ральной окраской исполнявшихся у нее отечественных новинок. 
Окраска эта, как писал А. В. Бобрищев-Пушкин, создавалась 
благодаря «выкрикам», рассчитанным на мгновенный отклик зала: 
«Когда, положим, в салонном разговоре надо сказать: «Наша 
молодежь»,- то героиня подходит к рампе и вопит истошным го

лосом с явным вымогательством аплодисмента» 179 . Этот прием 
обеспечил резонанс «Перекатов», первой из пьес Барятинского, 
поставленных в Новом театре. В «Карьере Наблоцкого» и «Его 
превосходительстве», служивших продолжением «Перекатов», 
наблюдательность и тенденциозность автора становились «беднее 
и надоедливее», сатиру теснила шаблонная любовная интрига. Те
ми же «выкриками» Барятинский пользовался в «Последнем Ива
нове» и «Пляске жизни», многозначительное название которой ил
люстрировалось открывшим спектакль модным кекуоком, кото

рый танцевала вся труппа 180 • В пьесе Е. Н. Чирикова «На дворе во 
флигеле» вызывали шумные аплодисменты укоряющие монологи 
«по адресу начальников, угнетающих подчиненных, и директоров 

гимназий, требующих, чтобы в гимназиях обучались дети зажиточ
ных родителей» 181 . В инсценировке горьковского «Фомы Горде
ева» особый успех имели студенческие песни (надрывная манера 
пения Б. С. Неволина вызывала рыдания в зале) и обращенный 
в публику «энергичный» монолог Яворской - Саши. Горький не
одобрительно отозвался об инсценировании прозы вообще, и тогда 
С. Сутугин, обычно сурово судивший театр Яворской, взял спек
такль под защиту: «Могу уверить М. Горького, что «публика» чрез
вычайно внимательно прислушивалась к словам героев и им, где 
полагается, сочувствовала». «Фома Гордеев» стоил Яворской мно
гих хлопот. Шабельская перехватила инсценировку, сделанную 
В. Ф. Евдокимовым, пришлось срочно готовить новую, авторы ко
торой, чтобы подчеркнуть «общественное значение для сцены по
вести М. Горького», отказались назвать свои имена и передали 
гонорар в пользу недостаточных студентов и типографских набор
щиков. В силу каких-то недоразумений Яворской пришлось в де
кабре 1901 года заменить эту инсценировку другой, сделанной 
К. И. Арабажиным 182 
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Порой новинки ( «Сон жизни» Ф. Н. Фальковского) оставляли 
впечатление манерной вымученности. Переполненный зал собрала 
пьеса «Ночи безумные», написанная сыном Л. Толстого (Львом 
Львовичем) в опровержение «Крейuеровой сонаты» и показанная 
в 1901 году, вскоре после отлучения Толстого от церкви. Жалкий 
в своей бессодержательности спектакль был воспринят как 
бестактность: «Толстой Великий, видите ли, разрушил брак «Крей
церовой сонатой», отсюда разврат и мерзость, мир близок к поги
бели ... Но тут является другой Толстой (маленький), ставит свою 
пьесу в Новом театре, восстановляет брак, и род людской спасен». 
В 1902 году Новый театр показал «Власть тьмы». Ратов и Изен
берг посетили Ясную Поляну, были приняты Толстым, закупили 
у тульских крестьян костюмы и утварь, но исполнение (Явор

ская - Акулина, Баратов - Никита) несло черты французской 
мелодрамы, и лишь роль Матрены удалась серьезной бытовой 
актрисе Е. А. Семеновой, ушедшей через год к Гайдебурову 183 . 

В сезон 1903/04 года в Новый театр в качестве режиссера и 
пайщика пришел вместе с группировавшейся вокруг него моло
дежью Н. А. Попов - открытие театра Комиссаржевской, в под
готовке которого он деятельно участвовал, откладывалось на год. 

Согласие Попова, режиссера методичного и серьезного, работать у 
Яворской, где царствовал каприз, театральный Петербург встре
тил недоумением. Первым спектаклем Попов показал «Антония 
и Клеопатру» с Яворской и А. А. Мурским, успешно продемонстри
ровав принцип мюнхенской «двойной» сцены, за год до того испро
бованный им в Василеостровском театре: каждый эпизод начи
нался на возвышении в глубине сцены, затем действие перемеща
лось к авансцене, арьерсцена задергивалась занавесом, за 

которым менялись декорации, «по окончании картины актеры 

уходили в боковые кулисы, и сейчас же открывалась уже заново 
обставленная арьерсцена и начиналась следующая картина». 
Рецензенты сочли, что во «Власти денег» О. Мирбо, поставленной 
Поповым, Яворская играла строже, чем обычно. Но в разгар 
сезона Попов покинул Новый театр, объяснив свой уход «исключи
тельно небрежным отношением дирекции к принятым обяза

тельствам» ' 84 . 

26 декабря 1902 года в щегольски отремонтированном теат
ральном помещении Пассажа открылся театр О. В. Некрасовой
Колчинской. «Отсель грозить г-жа Некрасова-Колчинская будет 
г-же Яворской»,- определил программу нового предприятия Лин
ский. Первым спектаклем шла трагедия Гуцкова «Уриэль Акоста», 
с провинциальным педантизмом обставленная Яновым; централь
ные роли играли Рафаил и Роберт Адельгеймы, заключившие с 
Некрасовой-Колчинской контракт на сезон. Они повторили в ее 
театре свой обычный гастрольный репертуар, участвовали в новин
ках. Протопопов для них, очевидно, написал пьесу «Две страсти»
о братьях морфинисте и неврастенике. В переведенной Радошевс
кой пьесе «Он» О. Метенье (по рассказу Мопассана) Рафаил 

!О* 291 



Адельrейм играл роль преступника-убийцы. Антрепренерша появи
лась в заигранной у Суворина «Фрине» Р. Кастельвеккио. Летом 
1903 года ее труппа делала отличные сборы в Озерках и Аркадии, 
играя «Мещан», «На дне», «Детей Ванюшина», поставленных с 
демонстративным копированием приемов МХТ; на роли Бессеме
нова, Луки, Ванюшина был приглашен К. Н. Яковлев. Там же шла 
пьеса Радошевской «Дневник» и (в ее переводе) «Агасфер» Г. За
польской. На сезон 1903/04 года антреприза Некрасовой-Колчин
ской переместилась из Пассажа на Офицерскую и была переимено
вана в Литературный театр. Режиссером был приглашен Г. Г. Ге 
(рассорившись с антрепренершей, он покинул театр 30 декабря 
1903 года). Начал сезон Ге постановкой собственных пьес 
( «Казнь» и «Трильби»), что дало повод для насмешек над уровнем 
«литературности» театра. Для себя антрепренерша выбрала «Звез
ду» Г. Бара и «Нана» Золя в инсценировке Л. Я. Никольского, 
включившего в один из эпизодов дивертисмент из цыганских песен. 

После ультрадекадентской пьесы Дагни Пшибышевской «Воронье 
гнездо» была показана сделанная Радошевской - в обход цензу
ры - переделка «Саломеи» Уайльда под названием «Пляска семи 
покрывал». Мероэ (Саломею) играла Некрасова-Колчинская, Фа
раона и Жреца (Ирода и Иоканаана)- Адельrеймы. На этот раз 
в спектакле чувствовалась «любовная рука режиссера», по-види
мому Радошевской 185 • 

В 1903 году В. А. Линская-Неметти выстроила театр на Петер
бургской стороне, на углу Большой Зелениной и Геслеровскоrо 
переулка (за этим зданием укрепилось название театра Неметти). 
Пригласив режиссером Б. Н. Киселевича, она собрала труппу 
вокруг М. В. Дальскоrо и М. М. Петипа. В день открытия ( 19 янва
ря 1903 года) Дальский играл Отелло, доказав, что он «сохранил 
все черты своего дарования и своей дерзновенной смелости». Для 
Петипа были поставлены «Тартюф» и «Гувернер»; в «Женитьбе 
Белугина», «Рюи Блазе», «Муже знаменитости» Дальский и Пе
типа играли вместе. На сезон 1903/04 года Линская-Неметти пере
дала театр И. И. Судьбинину и И. П. Артемьеву. Ориентация на 
гастролеров сохранилась. Сначала репертуар строился в расчете 
на Судьбинина (в роли Белугина в те годы он выдерживал сравне
ние с Дальским). Затем ненадолго были приглашены Адельrеймы, 
сыгравшие здесь, в частности, «Ревизора» (Роберт - Хлестаков, 
Рафаил - городничий) 186 . 

20 октября 1903 года в театре Неметти начались краткие гаст
роли П. Н. Орленева. Интерес к его возвращению в Петербург пос
ле завоеванной им всероссийской славы был огромен. Кугель 
считал, что Орленев «более прежнего стал затейник», полюбил 
пользоваться «западающими нотами и беспрестанными пауза
ми» 187_ 

Семнадцать представлений в театре Неметти выдержала поста
новка горьковского «На дне». Кугель находил, что от этого спек
такля «веяло удалью, мощью, пожалуй, вызовом» и в полемичес-
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ком задоре утверждал, что не знающие режиссерского диктата 

актеры (И. И. Судьбинин---'-- Лука, А. А. Назимова - Настя, 
Ф. А. О""1арский - Сатин и другие) играют пьесу свободнее и луч
ше, чем МХТ. «Это очень симпатичное дело» 188,- оценивал он тог
да театр на Петербургской стороне. 

С начаJ1а сезона критика заговорила о быстро выдвинувшейся 
Назимовой; зи:v~ой она выступила в роли Нана в переведенной 
Ф. Н. Латернером пьесе Э. Золя и В. Бюснака. Тогда же гастроли
ровала Е. Н . .Горева, со старомодным мелодраматизмом играв
шая в давно забытом «Сумасшествии от любви». Вторично в те
чение той же зимы явившийся Орленев впервые в Петербурге 
(7 января 1904 года) сыграл «Привидения» Ибсена с Назимо
вой - Региной и Гаревой - фру Альвинг, «сильно понизившей,
по мнению Беляева,-- для этой роли свой приподнятый тон» 189 . 

«В театре Неметти употребили все усилия, чтобы сделать централь
ным лицом пьесы Освальда. Мне даже показалось, что все осталь
ные роли были сильно урезаны» 19u ,- заметил Кугель. В феврале 
1904 года Орленев отправился в гастрольное турне с «Привидения
ми»; в его труппу вошли Назимова, Горева, Омарский. 

23 ноября 1903 года постановкой «Грозы» в Народном доме 
графини С. В. Паниной, выстроенном на другой окраине Петербур
га, на углу Тамбовской и Прилуцкой улиц, был открыт Лиговский 
общедоступный театр, задуманный с серьезными просветительны
ми целями. Режиссером был приглашен П. П.Гайдебуров, в труппу 
частью вошли актеры, работавшие с ним в провинции. Ярцев сви
детельствует, что первый спектакль был «хорошо обставлен», 
«рабочая публика очень шумно аплодировала». Выделив Кабани
ху - Е. А. Семенову, Ярцев отметил, что Н. Ф. Скарской в роли 
Катерины - при хорошем сценическом вкусе - недоставало 
«выразительности и способности к подъему», а Гайдебуров играл 
Тихона «с тупой гримасой, как маской, на лице» и «с излишним 
размахом провинциальной складки». Остальные выглядели уче
никами, воспитываемыми в «достаточно устарелых сценических 

традициях», играющими грамотно, но «театрально и не без шар

жа» 191 • В ту же зиму Гайдебуров показал в Народном доме Пани
ной десяток пьес Островского, а 12 марта 1904 года он и Скарская 
сыграли «Привидения» на сцене Василеостровского театра. 

В Москве в самом начале 900-х годов промелькнули две кратко
временные антрепризы, перебивавшиеся тем, чем почему-либо не 
воспользовался Корш. 

В сезон 1901 /02 года в «Аквариуме» актриса М. Я. Пуаре, 
недолго служившая у Корша и на казенной сцене, задумала 
открыть театр мелодрамы. «Почему мелодрама и кому она нужна? 
На русском языке теперь никто не пишет мелодрам, хотя боль
шинство плохих пьес и сбивается на мелодраму»,- недоумевал 

Ярцев, пророча, что Пуаре создаст «театр плохих пьес». По-види
мому, она надеялась опереться на мелодраму, как Корш опирался 
на комедию. Но ничего не вышло. В день открытия провалилась 
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«Дама бубен» ( «утомительное зрелище иностранного происхожде
ния»), затем были сыграны одиозные «Контрабандисты» Крылова 
и Литвина, показана инсценировка «Униженных и оскорбленных», 
устроен спектакль в память Н. Х. Рыбакова. Заинтересовало кри
тику лишь выступление Пуаре в роли Насти-Мотылька ( «В своей 
роли» А. А. Плещеева). В ноябре 1901 года Пуаре уступила театр 
В. Л. Форкатти, он возобновлял пьесы, в которых когда-то имел 
успех ( «Бешеные деньги»), но с большей готовностью повторял 
шумевшие в Петербурге новинки -«Ночи безумные» Л. Л. Толсто
го, «Позолоченных людей» Протопопова, инсценировку «Фомы 
Гордеева», в котором лишь Маякин был «прекрасно сыгран ста
рым актером Чарским». Живший в Москве не у дел В. В. Чарский 
принял участие в предприятии Пуаре и Форкатти, которое позже 
Немирович-Данченко вспоминал как образец театров, «заражен
ных дилетантизмом и неумением планировать и управляться» 192 . 

23 сентября 1903 года обстановочной мелодрамой «Дю Барри» 
в Интернациональном театре началась антреприза Е. Е. Ковалев
ского, державшего прежде Василеостровский театр в Петербурге. 
С провинциальной помпезностью обставив открытие, Ковалевский 
демонстрировал очень слабые спектакли. С приглашенным на пер
вое положение Л. М. Добровольским, отказавшимся играть роли, 
не входившие в его амплуа, антрепренер затеял долгий судебный 
процесс; пресса толковала их конфликт как столкновение «гордо

сти актера» с формальной «буквой контракта». В «Тьме» Н. И. Тим
ковского, представлявшей «поток удручающе банальных речей», 

дебютировала А. А. Пасхалова. Москва встретила ее непривет
ливо. Сыграв «Манну Ванну» Метерлинка, Пасхалова вернулась в 
провинцию. Театр пустовал, дефицит рос. Спасли Ковалевского 
«Падшие» Протопопова. Действие пьесы было перенесено из Пе
тербурга в Москву, одна декорация давала «точную копию внут
ренности ночлежного дома с Хитрова рынка» (через два года после 
«На дне» Ковалевский развязно вульгаризировал приемы МХТ), 
другая воспроизводила Тверской бульвар (через шесть лет этот 
прием будет повторен в «Днях нашей жизни» Л. Андреева). 
«Теперь публика ждет жизни как она есть, хотя бы фотографиче
ской»,- писал в 1901 году об этой тенденции В. А. Линский. Акте
ры пытались передать внешние черты московских типов; среди них 

выделялся А.И. Аркадьев в роли Васьки Щеголя. Дотягивая сезон, 
Ковалевский заполнял афишу забытыми мелодрамами ( «Слепой и 
горбатый», «За монастырской стеной») 193 • 

Среди театральных событий начала 900-х годов выделяются на
чинания Н. Н. Арбатова и Н. А. Попова, бывших соратников Ста
ниславского по Обществу искусства и литературы. Арбатов, про
должая режиссировать спектакли Общества, осенью 1901 года 
поставил трилогию А. Шницлера ( «Парацельс», «Подруга жизни», 
«Зеленый попугай»), доказывавшую, что «вся жизнь - игра, тот 
мудр, кто понял это», что люди «бессильны овладеть какой-либо 

достоверностью». Ярцеву казалось, что над «тонкой и художест-
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венной» постановкой «Зеленого попугая» витает дух Станислав
ского, что исполнение «проникнуто важностью задачи и согрето 

истинной любовью к искусству», а декорации художника Галкина, 
«давая прелестные рамки для драматического действия, не за
слоняют его своими красками». Зимой 1902/03 года Общество и 
московский Литературно-художественный кружок вознамерились 
устроить спектакли, воспроизводящие «историю русской драмы в 
живых сценических иллюстрациях». Из задуманного цикла уда
лось показать лишь «Комедию о царе Навуходоносоре» Симеона 
Полоцкого, допущенную цензурой в качестве иллюстрации к лек
ции С. К. Шамбинаго о допетровском театре. Недавние сподвиж
ники Станиславского вкладывали полемический смысл в то об
стоятельство, что в их спектакле «пещь огненная» обозначалась 
при помощи зажженных свечей,- они подчеркивали, насколько 
«чужды театру и его целям все те реалистические подробности, ка
кими хвастаются у нас иные сцены» 194 • 

Н. А. Попов осенью 1901 года возглавлял возникший в Петер
бурге, в зале А. И. Павловой, кружок энтузиастов «Ars», объе
динявший любителей и профессионалов и задавшийся целью 
«заинтересовать публику не своими таv1антами», а «своеобразным 
выбором пьес и своеобразной постановкой». Члены кружка, риго
ристически следуя принципу ансамбля, не помещали свои фамилии 
в афишах и программках. 3 ноября 1901 года они показали «Втиру
шу» Метерлинка. Подчеркивая условную природу театра, исполни
тели занимали места при открытом занавесе; шумами, световыми 

эффектами, игрой пауз и подчеркиванием деталей режиссер соз
давал атмосферу тревоги и загадочности. «Попов ставит Метер
линка. Я мотаю себе это на ус»,- отметил Мейерхольд 28 ноября 
1901 года. Кружок показал также «Пьеро плачущий и Пьеро смею
щийся» Ростана. «Зачем ставят рядом Метерлинка и Ростана? 
Что между ними общего?» - недоумевал Н. Тамарин. Лучшим 
спектаклем кружка был «Зеленый попугай» Шницлера, сыгранный 
10 декабря 1901 года и передававший «соседство правды и лжи, 

шутки и трагедии» 195 • 

С теми же исполнителями Попов повторил «Зеленого попугая» 
в снятом им Василеостровском театре, где он ( сменив С. А. Свет
лова-Марковецкого, перешедшего в Невское общество народ
ных развлечений) давал спектакли с 25 сентября по 15 декабря 
1902 года. Заведовал его труппой драматург С. Л. Рафалович, 
в нее входили М. А. Ведринская, М. М. Климов, Б. С. Неволин, 
Н. Н. Урванцев, К. Т. Бережной. Открыв сезон «Зимней сказкой» 
Шекспира, Попов впервые применил принцип мюнхенской «двой
ной» сцены, которую пропагандировал в печати как антитезу 

традиционному построению спектакля. В других случаях он поль
зовался навыками, полученными в работе со Станиславским, и 
петербургскую критику удивляли заразительная убедительность 
оживленно развивавшегося комедийного действия в мольеровском 
«Жорже Дандене», изысканные эффекты сцены сновидения в 
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«Польском еврее» Эркмана-Шатриана, сыгранный Поповым с не
привычной простотой дряхлый и детски непосредственный Бен Аки
ба в «Уриэле Акосте». В «Гибели «Надежды» Гейерманса (1,ото
рую ставил и Арбатов в Москве), «Госте» Брандеса Попов стре
мился к обостренности психологического рисунка, а в «Воздушных 
замках» Н. И. Хмельницкого был передан стиль старинной стихо
творной комедии. Отказавшись от обычного для Василеостровско
го театра предшествовавших лет смешанного репертуара 11 заигры

ваний с неподготовленным зрителем, Попов терпел большие 
убытки и был вынужден прервать сезон, уплатив труппе неус

тойку 196 • Остаток сезона труппа действовала самостоятельно, прн
гласив режиссером Я. И. Шмитова. Он обратился к пьесам Горько
го - расчет на их популярность был верен; «Мещане» в постанов
ке Шмитова прошли десять раз; «На дне» исполнялось «по образцу 
Художественного театра»- на сцене бы.по «много коричневой 
рвани», актеры копировали находки Москвина и Качалова 197 . 

В. Ф. Комиссаржевская, покинув .петом 1902 года казенную сце
ну, не согласилась вступить в суворинскую труппу; бы.пи безре
зультатны ее переговоры с руководителями МХТ. Цирку.пировал 
неоправдавшийся слух о том, что в Панаевском театре зимой будет 
работать труппа Комиссаржевской и Мамонта Дальского, что к 

ним перейдет В. Н. Давыдов. 15 сентября 1902 года началась гаст
рольная поездка Комиссаржевской по провинции, длившаяся до 
15 мая 1903 года. Комиссаржевской предстояло заработать средст
ва, необходимые для открытия собственного театра. С сентября 
по декабрь 1902 года она побывала в Харькове, Полтаве, Екатери
нославе, Ялте, Севастополе, Симферополе, Николаеве, Одессе, Ки
шиневе, Новгороде. В январе 1903 года в Москве она сыграла глав
ную роль в поставленной Н. А. Поповым «Манне Ванне» Метерлин
ка и участвовала в исполнении мистерии Байрона «Манфред» 
вместе с выступившим в качестве драматического актера 

Ф. И. Шаляпиным. Затем она продолжала гастроли в Баку, Тиф.пи
се, Ростове-на-Дону, Новочеркасске, Харькове, Казани, Нижнем 
Новгороде, Ярославле. Время этих скитаний Ком-иссаржевская 
впоследствии называла потерянным. Это бы.по не совсем справед
ливо: поездка да.па актрисе всероссийскую с.паву, вопреки изнури
тельным условиям работы талант Комиссаржевской стремительно 
развертывался. Когда 21 декабря 1902 года она, ненадолго пока
завшись в Петербурге, сыграла Магду в «Родине» Зудермана, 
Куге.пь не без удивления отметил, что актриса «за время своего 
отсутствия из Петербурга развилась и окрепла» 198 . 

В сезон 1903/04 года открыть свой театр Комиссаржевской 
не удалось, хотя Попов по ее поручению провел немалую под
готовительную работу и уже тогда намечал арендовать театр в 
Пассаже. В одном из интервью, касаясь организации театра, Ко
миссаржевская говорила: «Самое трудное - это найти режиссера, 
который давал бы самим актерам разобраться в пьесе и затем 
умело бы пользовался их откровениями и анализом, сам давая 
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л11шь окончательный синтез и верно намечая художественное це
лое» 1'19 _ Аrприса вела переговоры с Е. П. Карповым, Н. А. Попо
вым, А. А. Саниным, К. Н. Незлобиным, Н. Д. Красовым, А. П. Пет
ровс1<им. Через Эфроса она наводила у Станиславского справки о 
Мейерхольде: «Годился ли бы он мне как администратор и один 
из режиссеров?» Она послала приглашение Мейерхольду, о чем 
он 8 мая 1904 года сообщал Чехову: «Звала меня к себе Комиссар
жевская, испугал Петербург. Кроме того, она собиралась взвалить 
на меня только режиссерский труд» 21ю_ Мейерхольд предлагал Ко
миссаржевской войти в ее театр с группой своих актеров: «В ре
жиссерстве своем как актер преимущественно ценю инициативу, а 

не служебную роль. Ввести группу артистов, подготовленных моей 
школой, важно мне для воздействия на публику коллективной 
работой» 20 1. Этот план будет осуществлен -в 1906 году. 

С 17 сентября по 1 О ноября 1903 года Комиссаржевская игра
ла в театре Суворина. Ее гастроли оживили суворинскую труппу, 
стало очевидным, что театр «располагает свежими и приятными 

дарованиями». Там Комиссаржевская отметила десятилетие свое
го пребывания на сцене. Именно тогда в статье «Новая сцена» 
Ярцев писал о ней: «Этот талант - самое свежее, что есть в рус
ском театре. Здесь его достижения, здесь его возможности и наме
ки дальнейших путей ... В Комиссаржевской новая сцена нашла 
свою сущность и будущность. И стало ясно, что новая сцена не 
есть что-то искусственное и надуманное, а есть живой рост русской 
сцены» 2u2 _ 

2 

Сезон 1904/05 года начинался в атмосфере ширившихся анти
правительственных настроений. Их отражение на жизни театра 
всего заметнее сказывалось в тех переменах, которые происходили 

в поведении публики. Во второй половине 1904 года даже в зале 
петербургского Михайловского театра стали возможны оппози
ционные вспышки. Об одной из них рассказал М. Горький. Она бы
ла связана с гибелью русского флота на Дальнем Востоке, в числе 
виновников которой общее мнение называло обиравшего флот 
«генерал-адмирала» великого князя Алексея Александровича. 
Премьерша французской труппы Михайловского театра Э. Балет
та афишировала свою связь с великим князем и щеголяла подарен

ными им драгоценностями. На спектакле 9 ноября 1904 года в при
сутствии великого князя «некто из первого ряда кресел при выходе 

на сцену Балетта, осыпанной бриллиантами, сказал, обращаясь к 
публике: «Гг.! вот где наш флот! На каждом пальце этой женщи
ны - броненосец!» Поднялся шум, полиция хотела вывести пат

риота вон,- но публика зааплодировала ему, вмешалась и -«пат

риот» остался в театре, а великий князь Алексей - уехал до
мой» 20:з_ 

Своей реакцией публика сближала новинки репертуара (да и 
старые спектакли) с переживаниями дня. В Петербурге на первых 
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порах это проявлялось ощутимее, чем в Москве и провинции, 
и захватывало даже спектакли Александринского театра. Как из
девку над неизжитым прошлым российской плутократии и бюрок
ратии зрительный зал воспринимал возобновленное Саниным 
и делавшее аншлаги «Горячее сердце». Усилия Санина немало 
способствовали тому, что исполнение центральных ролей круп
нейшими актерами труппы засветилось неожиданными красками. 
По его подсказке Давыдов разработал ставшую легендарной пяти
минутную паузу тупого, потерянного томления захмелевшего Хлы
нова. Хохотом встречал зал выход Градобоева - П. М. Медведева 
со взяткой - гусем под мышкой. «Успех «Горячего сердца» тем 
и объясняется, что городничий с увязанными веревочкой закона
ми далеко не изжит» 204,- настойчиво подчеркивал в декабре 
1904 года А. В. Бобрищев-Пушкин. 

На середину сезона пришлись события Кровавого воскресе
нья 9 января 1905 года. 

Накануне, 8 января 1905 года, в Михайловском театре был 
бенефис Э. Балетта, после которого Теляковский записал в днев
нике: «На спектакле присутствовали вел. кн. Владимир Александ
рович, Алексей Александрович, Николай Николаевич, Борис и 
Андрей Владимирович... При разъезде Борис Владимирович, 
смеясь, мне сказал: «А завтра-то, говорят, толпа будет, и войска 
будут делать пиф-паф!» Достойно умиления подобное отноше
ние!!!» Далее в его записях отмечено: «Об этом было у вел. кн. Вла
димира Александровича решено вперед - накануне, и в то самое 
время, как Владимир Александрович сидел в Михайловском теат
ре,- Горький с депутацией рабочих был у генерала Рыдзевского, 
а потом у Витте - чтобы попробовать как-нибудь избежать ка-

ф 205 
тастро ы ... » . 

Вечером 9 января в Драматическом театре Комиссаржевской 
спектакль был отменен дирекцией. В Новом театре Яворской было 
вывешено объявление, извещавшее, что «ввиду нарушения обыч
ного течения общественной жизни спектакли временно приоста
навливаются» 206 . Не состоялись спектакли в Панаевском театре, в 
«Фарсе» и в «Общедоступных развлечениях». В Александринском 
театре было назначено «Горячее сердце». При выходе Варламо
ва - Курослепова один из зрителей обратился к артисту и «стал 
ему говорить, что он хороший человек, зачем же играть в такую 
минуту, когда льется кровь». Занавес пришлось опустить, кто-то 
в публике начал рассказывать о том, что происходило днем на 
улицах, зал зааплодировал смелым словам, причем Теляковскому 
бросилось в глаза, что «аплодировали также военные» 207 . Спек
такль не был закончен. Около половины десятого был прерван 
спектакль в Суворинском театре. С понедельника спектаклей не 
было нигде. Александринский и Суворинский театры начали играть 
в четверг 13 января. «У нас творится прямо неописуемое. Четыре 
дня театры и увеселения закрыты, газеты и афиши не выхо

дят, электричество не горит, по улицам ходят и ездят вооружен-
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ные патрули» 208,- писал 13 января 1905 года К. А. Варламов 
А. И. Шуберт. 

В середине февраля 1905 года в Петербурге состоялось «част
ное собрание» театральных писателей и актеров большинства пе
тербургских театров, на котором была выработана «Записка о 
нуждах русского театра» (по словам Ходотова, это совещание 
происходило в его коломенской квартире и записка была составле
на под председательством профессора Горного института Л. И. Лу-

"n~ В " туги на - ·). неи провозглашалось, что свобода слова и свобода 
собраний «представляют собой те необходимые условия, при кото
рых театр, обеспечив себе общегражданскую свободу существо
вания и действия, может уверенно отдаться своему мирному куль
турному делу». Записка констатировала, что в существующих об
стоятельствах русский театр «не отвечает потребностям общества, 
не обеспечивает сценических деятелей материально и угнетает 
свободную душу художника» 210 . 

Некоторые актеры казенного театра - и в их числе Давыдов -
отказались присоединиться к «Запи,ске». Кугель видел в этом 
основание утверждать, что на казенной службе актер обращает
ся в чиновника и буржуа 211 . Тогда же Кугель и его журнал вели 
активную борьбу против попыток А. Е. Молчанова, факти
чески возглавлявшего Русское театральное общество, придать со
вету РТО черты бюрократического учреждения, имеющего функ
цию «контроля и надзора» над театральным миром 212 . 

Таковы были основные внешние вехи сезона 1904/05 года. 
Жизнь каждого из театров складывалась по-своему, но все они 
оказались перед лицом непростых творческих и организационных 

проблем. 
Казенные театры в Москве и Петербурге жили в состоянии 

растерянности. В Петербурге она более всего ощущалась в реше

нии репертуарных вопросов. Не только в «Горячем сердце», но 
и в возобновленной забытой пьесе А. Потехина «В мутной воде» 
зрительный зал находил перекличку с нынешним днем, и финаль
ные монологи против власти бюрократов, как вспоминал Ходотов, 
«всегда покрывались громом аплодисментов» 213 . Единственной 
за сезон новинкой русского современного репертуара (если не 
считать сыгранную в феврале лирически-расплывчатую «Зиму» 
Гнедича) оказалась пьеса Потапенко «Крылья связаны». Напо
минавшая о разочарованиях, выпавших в недавнем прошлом на 

долю земской интеллигенции, она в декабре 1904 года, как при
знавался Б. И. Бентовин, «ударила по сердцам» 214 . С этим спек
таклем связана важная тенденция в творчестве Савиной: изверив
шую,ся и усталую Ксению Радич она играла, пользуясь строгими и 
скупыми характерными красками. 

Боязнь нежелательных аллюзий и демонстраций заставляла ди
рекцию оттягивать выпуск принятых к постановке «Измены», 
«Смерти Иоанна Грозного», «Антигоны». Ни одна из этих пьес 
в сезон ·1904/05 года показана не была. В феврале 1905 года 

299 



департамент полиuии известил Теляковского, что, по сведениям 
охранки, возглавляемый якобы М. Горьким «кружок лиu интелли
гентного класса, ведущих противоправительственную пропаган

ду», намерен на премьере «Антигоны» устроить по специально 
разработанному сценарию публичную антиuаристскую демонстра
цию 215 . Теляковский считал столь далеко идущие опасения 
полиции абсурдными, но на составление репертуара они наклады
вали ощутимый отпечаток. В связи с праздновавшимся весной 
1905 года шиллеровским юбилеем в Александринском театре 
отважились лишь наскоро возобновить «Коварство и любовь» со 
вторым составом, среди которого выделялась одна В. А. Мичурина 
в роли леди Мильфорд. Робкой уступкой настроениям дня была 
постановка разрешенных цензурой старых сuен Д. В. Григоровича 
«Отставка и назначение», производившая теперь впечатление 
«легкой сатиры на бюрократию» 216 . Тогда же шли две миниатюры 
М. Е. Салтыкова-Щедрина - «Недовольные» и «Просители». 

Среди премьер Малого театра в сезон 1904/05 года выделились 
два спектакля, основные роли в которых были в руках Ермоловой, 
Южина и Федотовой (это был фактически последний сезон ее ра
боты в театре). Мощно и актуально прозвучала «Красная мантия» 
Э. Брие. Сыгранная у Корша на месяu раньше, пьеса восприни
малась там как тенденциозная мелодрама, обличающая неправую 
машину судопроизводства. Участие Ермоловой придало ее ситуа
циям трагическую глубину. Тогда же крупнейшие актеры Малого 
театра впервые ( если не считать сыгранных в 1892 году «Северных 
богатырей») обратились к Ибсену. Постановка «Джона Габ
риеля Боркмана» не внесла новых качеств в искусство Малого 
театра, но обнаружила его лучшие черты. Верные себе, Ермолова, 
Южин и Федотова находили собственные пути к непривычному 
материалу. Южин видел в Боркмане «героя и фантаста, фигуру, не 
лишенную романтизма». Раскрывая трагедию Эллы Рентrейм, Ер
молова заставляла видеть трагическую вину Боркмана в «попра
нии живой души», которое он когда-то себе позволил ~17 . 

Другие новинки производили впечатление обидных неудач. 
Пресная «Первая ласточка», которой дебютировал В. А. Рышков 
( он займет заметное место в репертуаре Малого театра 10-х го
дов), лишь Н. А. Никулиной позволила иметь успех в комедийном 
эпизоде. «Упразднители» П. Д. Боборыкина, задуманные в uелях 
развенчания ницшеанства, выглядели досадной выдумкой и ста

вили актеров в трудные условия: в центральной роли, написанной 
под Ставрогина из «Бесов», А. К. Ильинский был вынужден пере
ходить от сuен разоблачительно-карикатурных к сuенам неврасте
нической истерики. На премьере провалившейся драмы А. Шниц
лера «Одинокой тропой» публика «даже не аплодировала»
Малый театр, взявшись за пьесу, казалось, п~едназначенную 
для Художественного, не сумел ничего сделать 18 . Не удалась 
постановка «Рабов» И. С. Платона, в которой преимущественно 
были заняты молодые актеры. Совсем ненужной была сыгранная 

300 



в феврале 1905 года пьеса Р. М. Хин «Поросль», запоздало 
противопоставлявшая растерянную современную молодежь ста

рикам народнического поколения. Среди спектаклей Нового 
театра центральное место в этот сезон заняла сыгранная тридцать 

два раза сентиментальная комедия «В старом Гейдельберrе» 
с М. Ф. Лениным и Е. Д. Турчаниновой в основных ролях. Как 
рядовая мелодрама толковалась театром аллегорическая пьеса 

М. Гальбе «Поток». Посмотрев поставленную в Новом театре 
А. М. Кондратьевым пьесу С. С. Мамонтова «В селе Отрадном», 
Станиславский писал, что в работе драматурга, режиссера и акте
ров «все ужасно» 219 . В октябре 1904 года В. А. Нелидов, имея 
в виду разрыв Горького с МХТ, уговаривал Теляковского вклю
чить «Дачников» в реперт~ар Нового театра, но Теляковский 
отклонил это предложение 2 0 . 

В 1904 году была предпринята очередная попытка реорганизо
вать неудавшееся самоуправление Малого театра и вместо распав
шегося репертуарного совета был образован режиссерский совет. 
В него вошли Ленский, Правдин, Южин, Ильинский, Федотов и 
Падарин. Но и этот орган оказался мертворожденным. Некое само
управление в неотчетливых границах было даровано тогда же мо
лодой трупп~ Нового театра; оно сделало несколько неловких ша
гов, после чего о нем перестали вспоминать. Весной 1905 года 
возникли опасения, что Государственная дума сократит расходы 
на императорские театры, прежде всего - московские. Поэтому 
Южин и Немирович-Данченко разрабатывали план создания суб
сидируемого государством товарищества, в которое вошли бы ве

дущие актеры Малого театра и МХТ. Полное драматизма обсужде
ние этого плана в Малом театре проходило осенью 1905 года. 

В Петербурге с 19 по 26 сентября 1904 года существовал Рус
ский исторический театр. Его основал А. А. Навроцкий (он печа
тался под псевдонимом Н. А. Вроцкий), автор песни «Есть на 
Волге утес» и запрещенной еще в 1870-е годы цензурой пьесы о 
Разине, прославлявшей разбойничью вольницу. Переместившись 
затем «из левого лагеря значительно правее», он дослужился до 

чина генерал-лейтенанта и написал немалое число вполне умерен

ных по духу хроник из истории допетровской Руси. Их достоинства 
критика видела в «отсутствии пошлости, которой обыкновенно про
питано большинство русских исторических пьес», а их недостатком 

называла «однообразие слога и характеристик». Явно переоценив 
патриотическое возбуждение, сопровождавшее в Петербурге нача
ло русско-японской войны, и надеясь опереться на тот интерес к 
истории, который совсем недавно дал триумфальный успех пресло
вутому «Измаилу» М. Н. Бухарина, Навроцкий предполагал 
держаться у себя в театре «преимущественно русского истори

ческого репертуара» и ставить собственные пьесы. К своему 
начинанию он надеялся привлечь М. И. Писарева. Открывшийся 
·«осадой Пскова» театр за неделю принес 18 тысяч убытка и был 
закрыт за отсутствием публики 221 • 
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Петербургский Народный дом открыл сезон 1904/05 года тра
гедией Н. В. Кукольника «Рука всевышнего отечество спасла», 
причем слог ее был несколько подновлен. Показали «Дашу Сева
стопольскую»- пьесу Протопопова о первой сестре милосердия в 
русской армии. Но преобладали спектакли с фантастическими сю
жетами, и среди них - сыгранная впервые в России «сказочная 
трагедия» Ф. Шиллера (по К. Гоцци) «Принцесса Турандот». 
Она была поставлена Алексеевым «тоньше и поэтичнее», чем лу
бочные историко-военные пьесы, хотя необычность ее стиля приве
ла к тому, что «исполнители мужских ролей играли в буффонном 
тоне, а исполнительницы женских - в трагическом». Критика уви
дела неожиданную внутреннюю перекличку пьесы с драматургией 

последних десятилетий и считала, что в ней «совершается то чудо, о 
котором мечтают герои Ибсена», поскольку Турандот «жаждет 
любви свободной к свободному» и «идет к Калафу не униженной и 
оскорбленной, а гордой и сильной». В январе 1905 года из репер
туара Народного дома были исключены пьесы с участием толпы. 
В феврале был показан гоголевский «Вий» в инсценировке 
Е. А. Шабельской, поставленный «сказочно, картинно и феерично», 
с использованием движущейся панорамы ( один из самых излюб
ленных постановочных приемов Алексеева и художника Воробь
ева), с мелодраматическими эффектами в последней сцене, в 
которой было «уж чересчур много всякой чертовщины» 222 . 

Главным козырем Суворинского театра в сезон 1904/05 года 
должна была стать «Катюша Маслова». С романом Толстого, кото
рый тогда же предполагали инсценировать в Александринском 
театре и у Яворской, Суворин связывал далеко идущие планы и 
потому пустился в смелые интриги. Пользуясь связями в министер
стве внутренних дел, он не только спешно провел через цензуру 

сделанную по его заказу инсценировку Н. Ф. Арбенина, но и тормо
зил в цензуре инсценировку, сделанную Г. Г. Ге для Савиной: Су
ворин сумел затянуть ее рассмотрение настолько, что от постанов

ки «Воскресения» в Александринке пришлось отказаться, посколь
ку к тому времени герои Толстого появились уже на двух сценах. 
Тогда Ге обвинил Арбенина в плагиате и потребовал судебного 
разбирательства; состоявшийся в начале 1905 года суд вопроса о 
плагиате не решил (в 1906 году Арбенин и Ге примирились), но 
разоблачил многие секретные ходы, которыми пользовался Суво
рин, чтобы помешать своим конкурентам. 

Подгоняя Карпова, Суворин требовал сделать спектакль в 
кратчайшие сроки. Линия Катюши и Нехлюдова его явно не инте
ресовала, он легко смирился с тем, что В. А. Миронова и П. Г. Ба
ратов (перешедший к Суворину от Яворской) играли эти роли 
слабее, чем что-либо другое. Суворина интересовали два чисто 
постановочных момента. Во-первых, пойдя на прямой обман цензу
ры, он лично приказал изобразить в одной из декораций тюремную 
камеру - с решетками на окнах и нарами у стен (через три спек

такля по настоянию цензуры решетки были убраны, нары :1nмене-
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ны скамьями, камера переименована в «проходную комнату в 

тюрьме»). Во-вторых, спектакль завершался выразительной сце
ной привала арестантов на дороге в Сибирь. «Большое впечатление 
производит последняя картина - стоянка партии ссыльных на 

сибирской станции. Ночь, морозно, снег падает сначала маленьки
ми хлопьями, потом все крупнее и крупнее. Ссыльные, потряхивая 

цепями, плотнее кутаются в свои серые не то шинели, не то халаты. 

Заключительный аккорд, пора уходить из театра ... ». Это описание 
Линский завершил восклицанием: «Какая странная мистифика
ция весь этот спектакль!» 2~1 Суворинский театр говорил о совре
менных тюрьмах и этапах, воспроизводил звон кандалов; хозяин 

театра спешил расписаться в сочувствии к каторжникам. Это было 
в октябре 1904 года. 

В остальном сезон у Суворина складывался совсем неинтерес
но. На открытии спектаклей выбранная в расчете на патриотиче
ские манифестации хроника Островского о Козьме Минине звучала 
вяло; не удались массовые сцены, не совпадавшие с настроениями 

зрительного зала. Судьбинин не находил убедительного тона для 
главной роли. Осудив «Меблированную пыль» Н. М. Никольского 
за то, что автор чернит студентов и их подруг, критика одобрила 

исполнителей (Н. Н. Музиль-Бороздину, И. И. Судьбинина, 
Н. П. Мальского), приукрасивших своих героев. Собирала публи
ку «Женская волюшка» Протопопова: ее героиню С. Ф. Волхов
ская наделяла, подчиняясь поверхностно публицистическим наме
рениям автора, протестующими интонациями. Та же Волховская 
не имела успеха в «Розе Бернд» Гауптмана, поставленной Карпо
вым под МХТ, с излишеством натуралистических подробностей. 
Спокойным чувствовал себя театр в легких комедиях. О «Вешних 
грозах» В. В. Туношенского Кугель писал: «Опытным и даровитым 
актерам так же легко играть подобные безделки, как нетребова
тельной публике их смотреть» 224 . В подобных случаях драматурги 
и актеры отлично понимали друг друга и потому все оказывались 

на своих местах. «Мила - по обыкновению - г-жа Музиль-Бороз
дина в роли дамочки, сводящей всех курортных кавалеров с ума, 

слащав - тоже по обыкновению - г. Баратов и веселы - еще раз 
по обыкновению - rr. Михайлов и Мальский» 225,- писал критик 
о «Вечном празднике» Л. Г. Мунштейна ( Lolo). С десятилетием 
Суворинского театра, отмечавшимся в начале 1905 года, совпал 
небольшой скандал вокруг очередной щrчем не примечательной 
премьеры: бывшая антрепренерша Шабельская протестовала в пе
чати, узнав себя в героине пьесы Н. Ю. Жуковской «Над толпой», 
изображавшей, как «видный общественный деятель Неволин на 
старости лет попадает под влияние авантюристки княгини Чин
чинадзе, которая его не только обирает, но и подделывает его под
писи на векселях» 226 • 

В конце сезона Суворин посулил труппе переустройство на 
демократических началах, пообещав образовать выборные репер
туарный, режиссерский и хозяйственный советы. Затем было 
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объявлено, что советы будут назначаться Сувориным и только пос
ле его утверждения их решения смогут получать силу. Пресса 
считала, что Суворин намерен ввести в театре подставных ответст
венных лиц из числа актеров, как практиковались подставные ре

дактора в «Новом времени», и тем замаскировать собственную 

власть. 

Литературно-художественное общество давно устранилось 
от управления театром, сохранявшим его марку, и Кугель, ссыла
ясь на то, что большая часть паевого капитала находится в руках 

Суворина, предлагал остальным пайщикам, «вверив смело судьбу 
своих паев финансовой опытности и хозяйственным дарованиям 
А. С. Суворина, снять, однако, фирму, которая ни им~у.Lественно, 
ни административно не отвечает действительности» 21 . В конце 
сезона с третью труппы (с тридцатью двумя артистами из восьми
десяти девяти) не были возобновлены контракты, этот шаг не 
отличался «ни беспристрастием, ни планомерностью». Ведущие 
актеры (Я. С. Тинский, М. А. Михайлов, Б. С. Глаголин), 
«оскорбленные несправедливым и грубым отношением А. С. Суво
рина к труппе», покинули театр. Глаголин сделал это особенно 
шумно. Собиралась, но раздумала присоединиться к ним В. А. Ми
ронова 228 . Еще раньше ушли к Комиссаржевской К. В. Бравич 
и 3. В. Холмская. 

Корш в сезон i 904/05 года пытался сохранить привычный ход 
дела. Он явно избегал сенсаций. Правда, одной из первых новинок 
была показана «Красная мантия» Э. Брие с О. А. Голубевой, полу
чившая по воле зрителей публицистическую окраску. Но ставить 
нашумевшую в Петербурге инсценировку «Воскресения» Корш не 
стал. Комедия О. Блюменталя «Пробная стрела» положила начало 
быстро возраставшей популярности Б. С. Борисова. Бенефисы по
прежнему, как когда-то, собирали «старую коршевскую публику», 
напоминали те «блаженные недавние времена, когда театр Корша 
был веселым театром» 229 • «И легкость есть, и игривая пикантность, 
и, наконец, впечатления никакого не остается, как будто бы ничего 
не видел» 230 ,- писал критик о сыгранном в бенефис В. А. Криге
ра фарсе «Нерешительный». Лишь изредка, как это было в бенефис 
А. М. Яковлева, поставившего «Весенний поток» А. И. Косоротова, 
складывалась иная атмосфера - настолько даже эта, в общем-то, 
поверхностная пьеса резко выделялась на фоне обычного коршев

ского репертуара. Репортеры отмечали, что с премьеры «Детей 
Ванюшина» коршевский театр не слыхал подобных оваций. Объя
сняя непривычный для театра Корша характер успеха этой пьесы, 
рецензент «Новостей дня» писал: «Раздаются призывы к жизни 
полной, вольной, свободной. Все это если не словами, то идеями 
Горького. Много нарочито придуманного, грубые погрешности 
против жанра, но много хороших слов» 231 . 

В начале 1905 года вспыхнул конфликт между Коршем и Голу
бевой, отказавшейся от роли в «Возвращении из Иерусалима» 
М. Донне, «пьесе с явно антисемитской тенденцией». За нарушение 
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дисциплины Корш уволил Голубеву, в апреле состоялось судебное 
разбирательство этого инцидента. На суде поверенный Корша до
казывал, что артисту «не может быть дела до тенденции пьес»: 

«поступил2r2а службу, и играй с легким сердцем, что дадут, при чем 
тут идеи» . На премьере «Возвращения из Иерусалима» в публи
ке разразилось предсказанное Голубевой столкновение сторон
ников и противников пьесы. Конец сезона строился на комедийном 
репертуаре, который несла заменившая Голубеву Р. А. Карелина
Раич, обладательница яркого дарования и вынесенной из провин
ции назойливой манеры игры. 

Репертуар Нового театра Яворской в сезон 1904/05 года был 
не менее эффектным, чем в предшествовавшие сезоны, но еще не 
столь оппозиционным, каким станет в следующий. В память Чехова 
Яворская, как и Художественный театр, обратилась к «Иванову». 
В ее растянутом, мелодраматизированном спектакле пьеса выгля
дела устаревшей; на неряшливом фоне выделялся лишь перешед
ший в ее театр Ф. П. Горев в роли Шабельского. У петербург
ской публики Горев имел серьезный успех в «Отце» А. Стриндбер
га, в «Необыкновенном человеке» («Мастере») Г. Бара, в ряде ко
медийных ролей. Но в трагедии Барятинского «Светлый царь» 
(о Борисе Годунове) он принrжден был прибегать к «рутинным 
провинциальным замашкам» 2 3. Опередив на считанные дни Су
ворина, Яворская первой показала сделанную Евдокимовым инс
ценировку толстовского «Воскресения». Она играла Катюшу «по
рывистее, размашистее», чем Миронова, «изображала не то Заза, 
не то Катрин Юбше» 234 . Точнее она передавала стиль трагедии 
Д'Аннунцио «Дочь йорио», была в ней «сдержанна» и «не наруша
ла границ изящества» 235 . Были показаны «Красота» Рафаловича 
и претенциозно-многозначительные «Строители жизни» Фальковс
кого, представлявшие «попурри из произведений последних лет, 
прерываемое иногда выкриками спешащего отозваться на злобу 
дня фельетониста» 236 . Среди последних премьер сезона прошла 
пьеса Н. Н. Евреинова «Фундамент счастья», утверждавшая, что 
счастье одного всегда строится на несчастье другого, и рисовавшая 

день жизни гробовщика во время свирепствования холерной эпиде
мии. П. М. Арнольди изображала Смерть с косою в руках, являв
шуюся во сне гробовщику Чернушкину, которого насмешливо и 
наблюдательно играл И. Ф. Шмит, а Яворская в роли дочери 
гробовщика пела цыганские романсы среди пустых гробов и траур
ных венков 237 . 

2 апреля 1905 года в Новом театре предполагалась премьера 
пьесы Л. Г. Жданова «В борьбе» ( «Профессор Смолин»), но в день 
премьеры градоначальник снял спектакль. Повторяя решение Ко
миссаржевской, вызванное запрещением «Дачников», Яворская 
предъявила судебный иск градоначальнику и, так же как Комис
саржевская, проиграла процесс 238 . 

В сезон 1904/05 года Яворская в арендованном ею зале Тени
шевского училища организовала филиальное отделение своего те-
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атра для «молодых сил» несколько увеличенной труппы. Оно было 

названо театром «Комедия»; для открытия шла «Женитьба Фига
ро» Бомарше. Затем среди прочего были сыграны «весело и без 
излишнего пересола» «Мамаево побоище» И. Л. Щеглова, воде
виль Н. И. Куликова «Которая из двух?» с участием Горева, 
комедия Мариво «Игра любви и случая», выглядевшая «слишком 
наивной для современного зрителя» 239 . 

Весной 1905 года в зале Тенишевского училища работал -
перед поездкой по провинции - Передвижной театр Гайдебурова 
и Скарской. В труппе значились О. Н. Норова, М. Д. Долина, 
Е. Р. Мятлева, Ф. К. Радолин, А. А. Брянцев и другие. Репертуар 
был составлен «из пьес молодых русских авторов и неигранных 
драм Ибсена и Шницлера». Были показаны «Маленький Эйольф» 
Ибсена, «Фарисеи» Шницлера, «Каин» О. Дымова (авторская 
переработка пьесы «Голос крови») и «Рек? идет» Рафаловича, 
название которой должно было выразить владевшее автором 
ощущение того, что «надвигаются события, от которых не уйдешь 
и которые сметут всю муть и весь сор, который попадается на 
пути». Критикой спектакли принимались уважительно, но сдер
жанно; удивление вызвала изобретательность художника Р. С. Тол
мачева, ухитрившегося на сцене «Комедии» в «Маленьком 
Эйольфе» представить «достаточно правдоподобно и море, 
и леса, и горы, и долы» 240 . 

Центральным событием театральной жизни в сезон 1904/05 го
да было рождение Драматического театра В. Ф. Комиссаржевской 
и появление на его сцене горьковских «Дачников». 

Приветствуя открытие театра Комиссаржевской, Кугель писал: 
«Мне лично особенно симпатично в этом деле, что за него взялась 
артистка, оцениваемая на театральном рынке гораздо выше того, 

что при самых лучших результатах может ей дать затеянное пред
приятие. Тут нет ни корысти, ни погони за славой» 241 . Стремление 
Комиссаржевской искать новые пути «на свои деньги и за свой 
страх» (так сказано о ней в дневнике Теляковского) в петербург
ской атмосфере многим должно было казаться легкомысленным 
чудачеством. Актриса верила в способность своего искусства - и 
своих исканий - владеть вниманием театрального зала. Иные 
средства к упрочению театра для нее не существовали. Именно это 
обстоятельство Кугель особенно подчеркнул тогда: «Скажу, что, 
только выдерживая до конца свою программу, стремясь стать теат

ром-кафедрой и повелевая толпой, театр г-жи Комиссаржевской 
может упрочиться» 242 . 

Два сезона, которые ее театр работал в Пассаже, Комис
саржевская, по наблюдению Попова, избегала ролей, «психо
логически мало связанных с современностью», и поэтому прервала 

начатые работы по монтировке «Дочери народа» Н. П. Аннен
ковой-Бернар (сыграть которую мечтала во время службы 
на казенной сцене), не стала участвовать в гауптмановской 
«Эльге», а в сезон 1905/06 года неожиданно прекратила пригото-
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вления к постановке «Ромео и Джульетты» 243 . Ее выбор пьесы для 
открытия театра выглядел программно. Появление на афише Дра
матического театра много игранной в России трагедии К. Гуцкова 
«Уриэль Акоста» Эфрос воспринял как знак того, что театр «учуял 
основную ноту нового настроения» и «обратился за помощью к мо
лодой Германии». Правда, спектакль неполно ответил ожиданиям: 
П. В. Самойлов оттенял в Акаете «болезненную встревоженность 
мысли, а не радость сильного ума». Позже Комиссаржевская при
знавалась, что спектакль ее не удовлетворил, что на генеральной 

репетиции она чувствовала себя задыхавшейся 244 • Главную при
тягательную силу театра составляло имя Комиссаржевской, 
зрители восторженно встретили ее появление в «Норе», шедшей 
вторым спектаклем. 

И театр и его режиссеры (Н. А. Попов, А. П. Петровский, 
И. А. Тихомиров) равнялись на лучший из существующих образ
цов, следуя принципам, выдвинутым Художественным театром. 
Но пассивное повторение приемов МХТ не принесло успеха «Бога
тому человеку» Найденова. В «Дяде Ване», вопреки воле 
Комиссаржевской, центром спектакля стала сыгранная ею Соня, 
оттеснившая Войницкого (его играли А. И. Каширин и К. В. Бра
вич) и Астрова (П. В. Самойлов). «Строгость и жизненность» 
ансамбля «Привидений» (Самойлов, Бравич, приглашенная на 
роль фру Альвинг Холмская) казались здесь Кугелю недостаточ
ными, и он считал, что театру не хватило решимости вырваться «за 

бытовое воспроизведение пьесы, в сущем раскрыть надсущее» 245 • 

В показанных вслед за этими премьерами «Дачниках» участво
вали Комиссаржевская (Варвара Михайловна), К. В. Бравич (Ба
сов), В. В. Александровский (Суслов), 3. В. Холмская (Марья 
Львовна), В. Р. Гардин (Шалимов), Р. А. Унгерн (Рюмин), 
Н. А. Будкевич (Калерия), И. М. Уралов (Двоеточие), М. А. Вед
ринская (Соня), И. А. Слонов (Зимин), Е. П. Корчагина (жен
щина с подвязанной щекой). Режиссуру Горький поручил Ти
хомирову, которого хорошо знал по МХТ и по работе в театре 
нижегородского народного дома. Обстоятельства этой премьеры 
описаны многими очевидцами. В дневнике Смирновой-Сазоновой 
они изложены так: «Первое действие вызвало недоумение.J--Iароду 
на сцене толчется много, все входят, уходят, что-то говорят, но 

в чем дело, понять нельзя. Второе действие понравилось. Вызвали 
автора. Он вышел в блузе и улыбнулся публике. После третьего, 
когда дочь благословляет мать взять себе любовника, партер 
зашикал, а верхи стали вызывать автора пуще прежнего. Он долго 
не шел, наконец вышел, стал у рампы и в упор, не кланяясь, глядел 

на публику, глядел с презрением. Я ждала, что он высунет нам 
язык. Но публика обрадовалась, хлопала с неистовством. Хлопали 
и актеры с Комиссаржевской во главе» 246 • Много лет спустя 
В. М. Хворостов, служивший плотником в Драматическом театре, 
рассказывал, что после третьего акта, когда вышел Горький, на 
сцену полетели веера, яблоки, «а одна барынька умудрилась бро-
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сить серебряное портмоне с деньгами», «было опасение, что 
публика ворвется на сцену, и во избежание этого поставили 
всех плотников в кулисах, а актеры вышли к дверям фойе и стали 
у проходов» 247 • Об обстановке, в которой шел четвертый акт пьесы, 
А. Серебров (А. Н. Тихонов) вспоминал: «Не было уже ни пьесы, 
ни зрителей - был митинг. Актеры от волнения позабыли роли. 
Комиссаржевская, стоя на авансцене, выкликала прямо в публику 
свои зажигательные монологи. Публика после каждой ее фразы 
вызывала Горького» 248 . О том же говорилось в рецензии Кугеля: 
«Сцена преображается в платформу оратора. В четвертом акте 
«Дачников» все наперерыв произносят речи, словно тут разыгры

вается не жизненная драма, а происходит состязание про

грамм» 249 . Горький писал о премьере: «У самой рампы публика 
орала неистовыми голосами нелепые слова, горели щеки, блистали 
глаза, кто-то рыдал и ругался, махали платками» 250 . В числе 
шикавших Горький называл Д. С. Мережковского, С. П. Дягиле
ва, Д. В. Философова. 

В письме Горького Андрееву о «Дачниках» сказано: «Это не 
искусство, но - ясно, что это меткий выстрел» 251 • Осуждая 
шикавших Горькому, Кугель писал: «Шикать можно пошлости, 
Горького же во всяком случае упрекнуть в пошлости нельзя. 
Грубость, страстная и воинственная риторика, заклание агнца 
искусства на алтаре публицистики - все, что угодно, но только 
не пошлость» 252 . Вернувшись к «Дачникам» в следующем номере 
своего журнала, он утверждал: «Для жизни эта пьеса нужна» -
и подчеркивал законность избранных Горьким средств, истори
чески предопределенную неизбежность его стремления «превра
тить сцену в трибуну, литературу в площадь, искусство - в пуб
лицистику» - «ради непосредственного служения разоренному, 

холодному, ищущему человечеству» 253 . 

После «Дачников» были сыграны «Авдотьина жизнь» и «№ 13» 
Найденова. Участвовавшая в обоих спектаклях Комиссаржевская 
использовала - то был редчайший случай в ее творчестве - вне

шние натуралистические краски, сложные гримы, наклейки и т. д. 

Затем в силу репертуарной необходимости театру пришлось сде
лать ряд спектаклей на скорую руку в сборных декорациях. Так 
было с «Талантами и поклонниками», «Бесприданницей», с имев
шим шумный успех у студенчества «Весенним потоком» Косоро
това, хотя было ясно, что изображенные в пьесе факты противоре
чат бодрым выводам автора, торжествующего слишком скорую по
беду над бюрократией. 

В начале 1905 года был показан «Иван Мироныч» Чирикова 
с Бравичем в центральной роли, достигавшим того, что комизм 
вытекал «не из ухваток и приемов, а из необычайной законченности 
самой фигуры» 254 . Затем была показана «Эльга» Гауптмана, 
оставлявшая на фоне щ~едшествующих премьер «впечатление 

грациозного сновидения» 255 . После премьеры «-Строителя Соль
неса» Ибсена, поставленного Тихомировым при участии А. Л. Bo-
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:1ынского, Кугелю казалось, что «для символистских пьес еще не 
пробил час», и он пытался сформулировать иной принцип исполне
ния, при котором бы голос Гильды «не дрожал, не модулировал, 
а только однообразно звенел как неотвязная, неотступная мысль», 
чтобы внешне Гильда была «высокая, ровная, наподобие стру
ны» 256 . В апреле 1905 года Комиссаржевская гастролировала 
в Москве, а с оставшейся в Петербурге частью труппы Попов 
показал «Гибель «Надежды» и «Мнимого больного». 

С декабря 1904 года разрабатывались планы кардинального 
преобразования Драматического театра, о которых сообщил по
следний номер «Театра и искусства» за 1904 год: «В настоящее 
время более или менее определенно выяснился проект нового боль
шого театра в Петербурге. Составляется товарищество, в которое 
входят С. Т. Морозов, В. Ф. Комиссаржевская, М. Горький, 
М. Ф. Андреева, К. Н. Незлобин, С. А. Найденов и некоторые дру
гие. Основной капитал товарищества состоит из 150 ООО руб. Кроме 
того, 400 ООО руб. затрачивается на перестройку одного из домов 
на Бассейной улице в обширный театр, с доступными ценами. Театр 
будет закончен к октябрю 1905 года, и тогда же начнутся спек
такли. Главным администратором будет К. Н. Незлобин, а упра
вление репертуаром будет находиться в заведовании особого худо
жественного совета. Как говорят, театр для будущего сезона, кро
ме новой пьесы М. Горького «Дети солнца», располагает пьесою 
С. А. Найденова «Уездный город», новыми пьесами Л. Андреева, 
С. Гусева-Оренбургского, Куприна и некоторых других молодых 
писателей. Предполагается также выписывать на режиссерские 
«гастрот1» К. С. Станиславского». В следующем номере журнал 
дополнил эти сведения сообщением, что председательствовать 
в художественном совете театра будет Комиссаржевская. 

Станиславский опровергал известия о своем участии в подоб
ных замыслах. «Кем-то распускаются слухи по Москве и по газе
там, что у нас раскол, что дело падает, что я ухожу из Художест
венного театра и перехожу в петербургский дамский театр ... »257 -

писал он 3 января 1905 года. Но Горький всерьез рассчитывал 
на участие Станиславского в новом деле и, узнав о провале по
ставленной Немировичем-Данченко пьесы П. М. Ярцева «У мона
стырЯ>>, не скрывал радости 258 . Найденов в декабре 1904 года по
лагал, что будущий театр Морозова и Комиссаржевской объединит 
актеров Драматического театра, рижской труппы Незлобина и 
МХТ. Эти планы не были, по-видимому, нарушены и событиями, 
последовавшими за Кровавым воскресеньем,- арестом Горь
кого, запрещением «Дачников» в Петербурге, которое Комиссар
жевская опротестовала в судебном порядке, предъявив градо
начальнику иск в понесенных убытках ( суд отказался удовлетво
рить ее требования). С этими планами явно связаны мартовские 
гастроли труппы Незлобина в Москве, в течение двух недель 
игравшей «Дачников» в Интернациональном театре с изгнанной из 
коршевского театра Голубевой в роли Марьи Львовны. В связи 
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с самоубийством Морозова в мае 1905 года замысел нового театра 
на Бассейной стал неосуществимым. 

Художественный театр в сезон 1904/05 года как бы отошел в 
тень. Тому был ряд причин. Немирович-Данченко еще прежде про
тивопоставлял «желание отзываться на все, что привлекает внима

ние общества», тому «стремлению жить лучшими этическими или 

чисто художественными идеями совrеменной жизни», в котором он 
видел в ту пору суть позиuий МХТ 2 9. МХТ боялся стать модным и 
за это платился, по словам Эфроса, «умалением симпатий к 
нему» 260 . Другой московский критик, Bel Ami (Б. Ф. Лебедев), 
писал: «Художественный театр остался в стороне от «весеннего 

потока», охватившего страну, и не ввел в свой репертуар ни одного 
произведения драматической литературы, которое отвечало 
бы современному общественному настроению» 261 . Репертуар МХТ 
«оказался выдержанным в тонах тихого уныния, тоскливого раз

думья над загадками души». Эфрос объяснял это тем, что театр 
«шел путем доказательств от противного» и каждым своим спек

так,пем доказывал: «Так жить нельзя, нельзя замыкаться в узкой, 
душной сфере кастрированной личной морали, бесплодных душев
ных движений» 262 . Эту оuенку он распространял и на «Иванова», 
и на «Привидения», и на «Блудного сына», и на «Ивана Миро
ныча», и на «У монастыря», и на метерлинковский спектакль. 
Нарушали этот тон только инсuенировки чеховских миниатюр 
( «Злоумышленник», «Хирургия», «Унтер Пришибеев»), в дни их 
представления «воистину гоголевский смех слышался в зале» 263 . 

Неудачу сезона признавал Станиславский. «Сезон скучный, без 
интересных новинок, хотя удалось дать две новых нотки: Метер
линк и миниатюры. Публика отнеслась к ним или враждебно, или 
холодно, но в теперешние времена нужны бойкие фразы, либераль
ный пафос и прочие несерьезные развлечения толпы в том же ро
де», - писал он В. В. Котляревской. В отчете о десятилетии МХТ 
он скажет, что в 1904-1905 годах театр «временно потерял поч
ву» - «от Метерлинка он бросался к современным будничным 
пьесам, потом возвращался к Ибсену, к старому чеховскому 
репертуару, к новому Горькому» 264 . 

Метерлинковский спектакль шел при полупустом зале, был яв
но недооuенен в Москве и много большее признание получил вес
ной 1905 года на гастролях в Петербурге. Против постановки 
«Иванова» выступал Морозов, считавший, что пьеса устарела, что 
интерес к Чехов~ иссякает, что спектакль обречен быть «старой 
нотой в театре» 65 . Станиславский находил, что, поставив «Ива
нова», МХТ не пошел вперед в художественном отношении, хотя 
критика отметила новые черты в том, как сам он играл Шабель
ского. 

В конuе 1904 года Немирович-Данченко пытался включить 
в репертуар «Авдотьину жизнь», но хотел, чтобы она шла без 
последнего акта, рисующего возвращение Авдотьи в тот быт, про
тив которого она восставала. В этом случае, убеждал он, «пьеса 
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будет талантливым и художественным протестом против стоячей 

лужи и стремлением к свету простой необразованной жен
щины» 266 . Но поддержанный Горьким Найденов не отдал пьесу 
в МХТ. Тогда же Горький не разрешил театру инсценировать 
свой рассказ «Дружки», заявив, что вынужден «отказаться от 
каких-либо сношений с Художественным театром» 267 . Одной из 
причин разрыва Горького с МХТ послужил резкий отзыв Немиро
вича-Данченко на «Дачников», которые вообще вызвали про
хладное отношение в труппе. Примирение произошло в середине 
мая 1905 года, когда театр получил от Горького «Детей со.11ща» 
с «некоторыми условиями, ограничивающими власть Немиро
вича» 268 . А затем в конце мая, предлагая мир и Немировичу-Дан
ченко, Горький писал Станиславскому: «Делая серьезное дело -
нужно уметь устранять все, что могло бы помешать наилучшему 
осуществлению задач,- так?» 269 

Одновременно Станиславский продолжал развивать свои 
планы расширения и обновления деятельности МХТ, приступив 
к исполнению замысла, сложившегося у него год назад. 5 мая 
1905 года состоялось собрание филиального отделения МХТ, 
получившего название Театра-студии, для которого Станислав
ский снял театральное помещение на Поварской. Дирекцию 
и режиссерское управление студии составляли Станиславский, 
Мейерхольд, А. С. Кошеверов, С. А. Попов, В. Э. Репман. В ка
честве консультанта Станиславский привлек С. И. Мамонтова. 
В труппу на первом этапе входили В. П. Веригина, Н. Н. Волохова, 
Е. Т. Жихарева, В. Ф. Инская, И. Ф. Лисович, Е. М. Мунт, 
О. П. Нарбекова, В. А. Петрова, О. И. Преображенская, Е. В. Са
фонова, М. А. Токарская, Э. Л. Шиловская, Ф. А. Александров
ский, А. И. Канин, Н. Ф. Костромской, П. И. Леонтьев, В. В. Мак
симов, И. Н. Певцов, Ю. Л. Ракитин, В. А. Салтыков, Н. И. Тюрин. 
В качестве художников были приглашены Ф. Г. Гольст, И. Г. Гугу
нава, В. И. Денисов, Н. Н. Сапунов, С. Ю. Судейкин, Н. П. Улья
нов. В работе студии участвовал композитор И. А. Сац. Форму
лируя задачи студии, Станиславский говорил, что «время темпе
раментов на сцене прошло» и что «необходимо искать новые 
пути в искусстве, стремиться конкретизировать новые литератrJ;

ные образы особыми приемами в постановке и исполнении» ' . 
В мае 1905 года во время репетиции-беседы о «Драме жизни» 

Гамсуна между Станиславским и Немировичем-Данченко произо
шло столкновение, касавшееся принципов репетиционной работы. 
Немирович-Данченко протестовал против намерения Станислав
ского и Мейерхольда начинать репетиции без предварительных 
бесед. Этот спор имел важнейшие для жизни МХТ последствия. 
Стало очевидным, что каждый из основателей театра вооружен 
своей методологией и нуждается в самостоятельной работе, но что 
созданному ими театру необходимы усилия обоих. Так родилось 
решение, сформулированное Немировичем-Данченко 28 июня 
1905 года: «Никакой опеки! И нам обоим станет легче. Все упра-
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вление нашим любимейшим созданием --- театром - деJ10 мое 

и Ваше. Никаких инструкuий мы не имеем, и погибнуть ему мы не 
дадим» 271 _ 

Чуть позже, защищая планы своих начинаний, вылившихся 

в организаuию Театра-студии. Станиславский писал Немировичу
Данченко: «Я имею право теперь требов_ать широкой обще
театральной деятельности на всю Россию» 2 ' 1 . 

3 

Сезон 1905/06 года совпал с высшим 11<1Пряжением ревоJ1ю
uионной борьбы. Повсе,,1естно 011 нач11на.,1ся в атмосфере нарастав
ших освободительных настроений, вылившихся во всероссийскую 

стачку, которая охватила страну к ! 4 октября 1905 года. Вставший 
перед каждым театро,,1 вопрос об отношении к стачке и об участии 
в ней, всколыхнув весь театральный мир, напряженно обсуждаi1ся 
актерами на собраниях и в прессе. 

17 октября был опубликован подписанный Николаем 11 мани
фест, гарантировавший «незыблемые основы гражданской свобо
ды на началах дейс~вительной недrикосновенности свободы совес: 
ти, слова, собрании и союзов» - . Иллюзии, порожденные этои 
уступкой правительства, исчезли быстро -;- с 18 по 23 октября при 
явном попустительстве властей по стране прокатилась волна 
черносотенных погромов. В тех городах провинции, где черная 
сотня особенно свирепствовала, население было деморализовано, 
и театры, потеряв зрителя, погибали. 

22 октября появился указ об амнистии за политические выступ
ления, после чего значите.~ьно ослабел цензурный надзор. В театре 
усилилась тенденция, еще в предшествовавший сезон определяв

шая его жизнь. «Пьесы, которые шли или идут вновь, получили те
перь какую-то новую, злободневную окраску; uентр тяжести пере

местился в них на те сuены, которые могут быть приурочены к на

стоящим событиям; выделяются и невольно подчеркиваются те 
слова, в которых звучит отклик сейчас происходящего. И публика 
теперь видит то, чего не заметила бы раньше, она слышит те слова; 
которые раньше скользнули бы мимо ее ушей» 274 ,- писал 13 нояб
ря 1905 года Н. Н. Урванuев, служивший тогда актером в театре 
Комиссаржевской. 

После торжественного оглашения манифеста 17 октября и до 
Декабрьского вооруженного восстания в Москве даже обыватель 
рвался,_ по словам П. М. Ярuева, «смотреть в театре конститу
цию» 27D_ 

20 ноября 1905 года мос1ювс1шй коррес1юндент «Тес1тра и искус
ства» призывал театры перестать считаться с цензурой: «В настоя

щее переходное время факта, а не права, «полусвободы» печати 
и слова нужно узурпировать сво11 права у ,кадной бюрократии. 
толковать и осуществлять их как можно шире» 27l,_ Для настроений 
театральной Москвы в начале декабря 1905 года знаменательно, 
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что 6 декабря боJiьшевистская газета «Борьба» специальной лис
товкой-приложением сообщиJiа о том, что МХТ, Опера Зимина и 

театр Корша «изъяв11ли жеJiание предоставJiять ежедневно неко
торые 1<оличества льготных билетов ;t:1я организованных рабочих». 
В МХТ биJiеты по 30 ко11ее1, были зарезервированы на 6 декабря 
(двенадцать билетов), 11а 7-е (л.вадцать билетов), на 10-е (двад
цать билетов) н на l l-e (двенадцать билетов); получать их следо
вало по бJ1анкам редакцни газеты «Борьба» 277 . 

7 декабря в Москве началась всеобщая политическая стачка. 
8 декабря проюошлн первые стотшовения рабочих и полиции. 
9 декабря шли уличные бои. 10 декабря главные магистрали города 
были перекрыты баррикадами. Вооруженное восстание продолжа
Jiось до 19 декабря. 

«Москва вся в огне. Говорить о положении театрального дела в 
настоящее время в Москве не приходится» 278 , - писал 18 декабря 
журнал «Театр и искусство». В последнем за 1905 год номере 
московского журнаJiа «Правда» Ярцев рассказывал: «В то время 
как в Москве не смолкали орудия, в «Новом времени» рядом с про
вокаторскими сообщениями из Москвы объявлялись спектакли 
петербургских театров. Странное впечатление производили эти 
чужие мирные подробности в осажденном городе. Помнится, меж
ду прочим, в театре Литературно-художественного общества ста
вили в то время «Новую жизнь», которую сочинил Потапен-

•)tч 
ко ... » - ·. 

В начале 1906 года \юсковские театры почти не посещались; 
собирали зрите,~я лишь «поmпичес1н1е обозрения с намеками 
на текущие собып1я» 2 кiJ. В Петербурге, напротив, еще с декабря 
l 905 года публика «охотнее С\1отре,1а пьесы, стоящие в стороне 
от современного дв11жения» 2~ 1. 25 января 1906 года Главное 
управ,1ение по делам печати потребовало, чтобы «драматические 

произведения испо,1нялись на с1Jене в строгом соответствии 

с текстами uензурованных эюемпляров». Комментируя _,этот факт, 
журнал Кугеля писал: «Бюрократия возвраща~тся ... » -3-_ 

По-разному сложилась в сезон 1905/06 года жизнь трех основ
ных драматических театров Москвы - казенного (Малый), ком
мерческого (Корш) и Художественного. 

Окраска премьер Малого театра на протяжении сезона выра

зительно менялась. Первая из них - «На всякого мудреца доволь
но простоты» - позволила Эфросу утверждать, что «у старого 
искусства есть еще недопетые песни», и мечтать о том, что «в воль

ном· чистом воздухе» новой общественной ситуации «все встанет на 
свои места» и старые театры займут достойное положение рядом с 

молодыми, обогнавшими их. Благодаря первоклассному составу 
(Ленский и Лешковская - Мамаевы, О. и М. Садовские - Глу
мова и Голутвин, Рыбаков - Крутицкий, Федотов - Городулин) 
при скромной режиссуре И. С. П.JJатона текст комедии звучал све-
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жо, на сцене «жизнь трепетала», как в лучшие годы театра 28 :3_ 

Ограниченность позиции театра сказалась в том, что «Авдотьина 
жизнь» Найденова трактоваJ1ась в комедийном плане. Правда, в 
1906 году об этом спе1<так.1е негодующе писа,1 критик реакционных 
«Московских ведомостей» Б. В. Назаревский в статье «По поводу 
тенденциозных постановок на сцене казенных театров». Южин, 
ратовавший в декабре 1904 года за включение пьесы в репертvар, 
в 1909 году вспо~111на,1 о ней пренебрежительно 28 ". • 

С 14 по 27 октября 1905 года Малый театр был закрыт по при
казанию генерал-губернатора. 31 октября Ленский показал «Бу
рю» Шекспира. Б. Ф. Лебедев воспринял этот спектакль как явле
ние чисто эстетического порядка, чуждое тревожной общественной 
атмосфере. «Постановка скользит мимо души» 285,- писал он. 
Еще суровее оценил он премьеру провалившегося в Москве сумба
товского «Невода». Называя изображенные в пьесе формы обще
ственной борьбы «толчением в ступе воды», Лебедев признавал, 
что Ленскому и Рыбакову удались сатирические персонажи, но 
категорически не прин1н1ал те фигуры, которые драматург считал 
положительныю1, - критик соглашался видеть героев только 

среди «тех борцов, которые отдали свою жизнь на борьбу с само
властьем» 2~6 . В ноябре стало известно о готовившемся по инициа
тиве Южина проекте преобразования Малого театра в субсидируе
,1ую государством, но независимую от министерства двора 

Наuиональную драматическую академию путем слияния его - при 
резко,1 сокрашении штатов - с МХТ. Труппа восстала прот,и_в 
этих предположений с нескрываемым страхом и негодованием ~81 . 

7 декабря работа театра остановилась. 25 декабря спектаКJlИ 
бы.10 приказано возобновить, при ничтожных сборах они тянулись 
до 30 апреля. Непредвиденные ассоциации с днями декабрьских 
боев вызвала сыгранная в январе далекая от русской жизни пьеса 
М. Дрейера «Молодежь»: когда в финальной сцене Ермолова гово
рила о простреленной груди погибшего сына, «раздались громкие 
истерические рыдания в зрительном зале» 288 . В этом спектакле 
выдвинулась О. "В. Гзовская. В феврале показали незатейливую 
комедию Е. П. Владимировой «Коридорная система», и А. И. Вве
денский в «Московских ведомостях» приветствовал этот шаг: 
«Здоровый смех нашему обществу очень и очень нужен» 289 . 

В пустовавшем по-прежнему Новом театре молодые актеры 
(М. В. Косарева, А. В. Рудницкий, И. Н. Худолеев) пытались ис
кать пути к новой драматургии и «вполголоса, тише, чем на полуто

нах», играли пьесу Пшибышевского «Для счастья»; рядом с ними в 
одной из центра.1ьных ролей появлялась А. А. Яблочкина «в крич::~
шем костюме, в рыжем парике, с вульгарной интонацией» 290 . 

Несколько спектаклей Нового театра ( «Отец» А. Стриндберга, 
«Фантазер» А. Хольца и О. Иершке) были поставлены для вернув
шегося на казенную сцену Ф. П. Горева. О его возвращении в 
казенную труппу Е. Д. Турчанинова вспоминала: «Он пришел туда 
уже как раненый, умирающий лев» 291 . 
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У Корша в конце ноября 1905 года была показана злая полити
ческая буффонада Потапенко «Сон тайного советника», герой 
которой, преследуемый в предобеденной дремоте прюµаком н<.:е
общей свободы, более всего страшится упразднения дня выдачи 
жалованья. В конце декабря, когда были возобновлены прерван
ные восстанием спектакли, «Сон тайного советника» запретили 292 . 

В остальном коршевский театр работал, как бы не замечая 
совершавшихся событий. Для открытия владелец театра поставил 
переделанную им самим комедию Р. Ауэрнгеймера «Пылкая 
страсть», трактовавшую изображаемое «с легкомысленной точки 
зрения»; Н. М. Радин и Р. А. Карелина-Раич играли ее «легко 
и блестяще» 293 . В «Сказке» А. Шницлера дебютировала П. Л. Вульф; 
провинция сравнивала ее с Комиссаржевской, но на дебюте она об

наружила «довольно элементарное понимание роли» и «неориги

нальность в формах выражения» 294 . В труппе появились 
М. М. Климов, Л. С. Ардатова, Г. А. Яковлев-Востоков. О реакции 
коршевских актеров на декабрьские события Радин вспоминал: 
«Ушли за неизвестный нам горизонт революционные волны, заго
релись лампионы у театров, заиграли мы наш немудрящий репер
туар и постепенно ушли в наши скорлупки, забыв о пережитой 
встряске» 295 . В марте 1906 года К.орш, недовольный московскими 
сборами, впервые гастролировал в Петербурге. Он повторил там 
кое-что из своих «пятничных» премьер ( «Возвращение из Иеруса
лима» М. Донне, «Кто прав» А. Шницлера, «Порченых» Э. Брие, 
«Юную бурю» С. Разумовского, «Шквал» А. Бернстейна. «Балет
ную» М. Прага). Увидев эти спектакли и напрасно идеализируя 
прошлое коршевской труппы, Кугель сделал вывод, что театр Кор
ша, который был некогда «что веселый месяц май», стал при 
Синельникове «серьезным, планомерным, выдержанным», но «по
серел, поскучнел». Кугель проницательно определил - и пристра
стно преувеличил - ограниченность режиссерских приемов 

Синельникова: «Прямолинейность исполнения - отличительная 
черта «школы» г. Синельникова» 296 . . 

Художественный театр начинал сезон в состоянии тревоги и 

неуверенности. Заручившись согласием Горького на постановку 
«Детей солнца», МХТ открыл спектакли возобновлением «Чайки» 
(с Мейерхольдом и Максимовым в роли Треплева и с Лилиной в ро
ли Нины). Осенью 1905 года «горе чеховских героев», по словам Эф
роса, «казалось таким маленьким, и вся толкотня жизни на берегу 
озера - сюжетом для небольшого рассказа» 297 . О том, как встре
тил Художественный театр манифест 17 октября, Станиславский 
рассказывал: «Мы ликовали всю ночь, какие говорили блестящие 
речи, какие возродились надежды!»298 Возобновляя 20 октября 
спектакли, прекращенные в дни всеобщей забастовки, МХТ пока
зал «На дне», предназначив сбор, как указывала афиша, «в пользу 
семейств, пострадавших от последних забастовок» 299 . 24 октября 
на премьере «Детей солнца» зрители приняли сцену холерного бун
та за обрушившийся на театр черносотенный погром. «Поднялся 
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неимоверный шум. Начались женские истерики. Часть зрите.~ей 
бросилась к рампе, очевидно, готовая нас зашишать. Другая - к 
выходным дверям, чтобы спастись бегством. Кто-то бросился к ве-

:ню 
шалкам, стал доставать оружие из карманов пальто» ,- вспо-

минал игравший Протасова В. И. Качалов. Спектакль доиграли 
при поредевшем зале. 

Тогда же, около 24 октября, Станиславский решил ликвидиро
вать Театр-студию ! 111 • Летнюю работу Мейерхольда со стуш1ii1и1-
ми еше 11 августа 1905 года смотрели Станиславский, Мамонтов, 
Горький, Качалов, Андреева, Книппер, и она вызвала их живое 
одобрение. «Комедию любви» Ибсена, по словам Станис1авского, 
сыграли в тот день «слабо, по-детски», но «Смерть Тента жиля» Ме
терлинка показалась ему поставленной «красиво, ново, сенсаuион
но» 302 . С 20 августа репетиuии продолжались в Москве. В сентяб
ре Станиславский просил uензуру разрешить для Театра-студии 
пьесу Разумовского «Пульчинелла», представлявшую собой «по
пытку реставраuии старинной итальянской commedia dell'ar
te» 303 . Открыть спектакли предполагалось 15 октября «Смертью 
Тентажиля»; на 20 октября намечалась премьера пьесы Г. Гаупт
мана «Шлюк и Яу». Отменив после генеральной репетиuии офиuи
альную премьеру, Станиславский аргументировал свое решение 
не только неудовлетворенностью итогами работы студии, но и тем 
обстоятельством, что «москвичам стало не до театра»; он не раз 

подчеркивал, что ему пришлось закрыть Студию на Поварской в 
спешно~1 порядке:«Затягивая развязку, я не мог бы ликвидировать 
ее так, чтобы со всеми расплатиться» 304 . 

В зале МХТ в конuе октября и ноябре 1905 года была непривыч
ная пустота. Посещались только абонементные спектакли. 21 нояб
ря Книппер сообщала брату: «Пять дней подряд мы заседаем, вы
ворачиваем мозги» 305 . Обсуждалось, в частности, предложение 
соединиться с Малым театром в субсидируемый Наuиональный 
театр. «Пришлось это дело отклонить до созыва Государственной 
думы. Пользоваться субсидией, притом очень большой, из рук чи
новников - нельзя. Хлопотать об этой субсидии в период между
uарствия - неудобно. Не верю в хороший результат соединения с 
Малым театром» 306,- писал Станиславский 29 ноября 1905 года. 
Его и МХТ волновали два вопроса: «Будущее покрыто туманом. 
Нужно ли будет искусство - это большой вопрос. Имеет ли бу
дущность театр с дорогими uенами - другой вопрос» 3117 • 

С 6 декабря МХТ прекратил спектакли. В середине декабря воз
ник план гастролей за граниuей, осуществить который МХТ смог, 
получив ссуду от московского Литературно-художественного 
кружка. «Мы уехали в Берлин и в другие заграничные города пото
му, что не знали, как нам жить дальше на своей родине и в како,•1 
направлении вести свое искусство» 308,- признавался Стани
славский. В Берлине, Дрездене, Лейпuиге, Праге, Вене, Варшаве 
и других городах МХТ показал «Царя Федора Иоанновича», «На 
дне», «Дядю Ваню», «Три сестры», «Доктора Штокмана». О ре-
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зонансе гастролей Л. Андреев писал Немировичу-Данченко: «Едва 
ли кому-нибудь приходило в голову, что Ваш театр будет пред
ставительствовать за русскую революцию - Художественный 
театр с репертуаром Чехова и Ибсена! - а так оно вышло» зоУ_ 
Триумфальный успех театра сопровождался серьезными финан

совыми трудностями. На помощь театру пришли Н. Л. Тарасов и 
Н. Ф. Бали·ев, предоставившие ему безвозмездно 30 тысяч рублей. 

После возвращения в Москву руководители МХТ «обратились 
к московской думской комиссии по народным развлечениям с про
ектом организации и открытия общедоступного драматического те
атра». Предполагалось построить второй театральный зал по со
седству с существующим. Комиссия отклонила этот проект, «найдя 
его совершенно несвоевременным и решительно несообразующим
ся с условиями и характером переживаемой эпохи» 310 • Театру сно
ва стали необходимы меценаты. Так, в число его пайщиков вошли 
С. В. Панина, А. А. Орлов-Давыдов, П. Д. Долгоруков, А. А. Ста
хович. 

В мае 1906 года Станиславский сообщал Брюсову о своем наме
рении возобновить эксперименты «в духе бывшей студии» 311 . Он 
надеялся привлечь к этой работе также Ю. К. Балтрушайтиса и 
М. А. Волошина. 

Параллельно Студии на Поварской в Москве развернулась 
история еще одного начинания, вызывавшего интерес, но его не 

оправдавшего. 8 апреля 1905 года на собрании в Литературно
художественном кружке был учрежден Театр трагедии 312 . Его 
инициатор артист МХТ Н. Н. Вашкевич хотел противопоставить 
традиционному театру «театр внутренней душевной красоты», 
пантеистический «театр эмоций», обратить спектакль в некую 
«символическую условность», в «молитвенный акт, в котором все 
жизненное - житейское - отвергнуто как несущественное» ради 
того, чтобы на сцене возникали «отвлеченные теневые отражения 
форм жизни» 313 . В репертуарных планах фигурировали пьесы 
Д'Аннунцио ( «Пролог», «Сон весеннего утра», «Сон осеннего 
вечера»), Уайльда («Саломея»), Метерлинка («Смерть Тента
жиля»), Ведекинда, Гюисманса, а также «Три рассвета» К. Д. Ба
льмонта, которыми открылся Театр трагедии, переименованный 
в «Дионисово действо». Намеченная дата премьеры ( 10 декабря 
1905 года) пришлась на время уличных боев; спектакль состоялся 
4 января 1906 года, причем, по словам Брюсова, «настроение 
в зале было насмешливое» 314 . Афиша обещала, что зрелище сое
динит декламацию, музыку, пластику, живопись, световые 

эффекты, запах живых цветов (их раздавали зрителям - режис
сер хотел воздействовать на зрение, слух и обоняние). Н. Н. Сапу
нов и С. Ю. Судейкин разработали систему сменявшихся по ходу 
действия вуалей. Эфрос утверждал, что попытка Вашкевича 
перенести на сцену символистскую поэзию свелась на «плохую 

декламацию плохих любителей под плохую хаотическую музыку 
в плохо разрисованных декорациях» 315 • «Он умеет «вуалировать» 
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сцену, играть за сценой музыку, освещать зрителей разными 
цветами и - презирая натуралистический театр - наивно думать, 
что его приемы ирреальные»,- писал о Вашкевиче Ярцев, отме
тивший, что спектакль был знаменателен по составу публики, 
которую интересовал поиск новых путей театра: «Зала - вопреки 
небывало дорогим ценам - была наполнена так называемой 
средней публикой. И чувствовалось не простое любопытство, а 
вполне сознательный интерес к спектаклю, насколько он возможен 
в наши дни» 316 . Несмотря на сокрушительный провал, Вашкевич 
намеревался в начале 1907 года продолжить свои опыты 317 . 

В Петербурге театральная ситуация складывалась иначе, чем 
в Москве, и тем убедительнее обнаруживалось внутреннее един
ство общей эволюции русского театра. 

Александринский сезон нес отпечаток очевидной растерян
ности. Даже репетиции, по словам Теляковского, шли «неаккурат
но, с хроническими перерывами, изменениями и откладываниями 

заранее выработанного плана» 318 • Казенный театр вынужденно 
следовал за настроениями зала. Поиски созвучия с ними наиболее 
сказывались, как и прежде, в спектаклях Санина. Для открытия 
Санин возобновил «Не все коту масленица» Островского, и в этой 
редакции спектакля Варламов сыграл самодура Ахова теряющим
ся, осмеянным. 23 сентября 1905 года премьера поставленного Оза
ровским «Вишневого сада» собрала переполненный зал, но «было 
видно, что боевой пьесой сезона «Вишневый сад» не будет» 319 • 

Чехова играли в привычных, «то бодро комедийных, то даже траги
ческих тонах»; Ходотов вспоминал, что монологи Пети Трофимова 
«принимались молодежью за революционные» 320 • В дни, когда 
остальные петербургские театры прервали работу в связи с 
всеобщей забастовкой, казенный театр был обязан продолжать 
играть. 14 октября в его стенах появилась прокламация (ее 
принес, очевидно, Ходотов), призывавшая актеров «примкнуть 
ко всем отважным борцам за свободу» и прекратить спектакли. 
«Пусть опустится занавес! Пусть он поднимется тогда, когда 
свободные русские граждане завоюют право открыто привет
ствовать в вас свободных апостолов свободного слова» 321,

говорилось в ней. Давыдов заявил Гнедичу, что не может играть, 
поскольку «публика возбуждена, напряженно слушает артистов 
и придирается к каждому слову, говорящему в пользу народного 

движения», «нервно кричит, аплодирует и выбивает. артистов из 
колеи» 322 • Стоявшее на афише «Сердце не камень» дирекция 
пыталась заменить «Лесом» - «дежурной» пьесой (ее декорации 
были всегда наготове, и она имела несколько составов). Но 
актеры не решались выйти на сцену, спектакль не состоялся, как 
сообщала печать, «ввиду крайнего возбуждения зрительной 
залы» 323 . Труппа просила «на некоторое время закрыть театр» 324 • 

Генерал-губернатор Петербурга Д. Ф. Трепов, которому Теляков
ский сознался, что не может уговорить актеров исполнять свои 
обязанности, заявил: «Возьми в руки револьвер, тогда слушать 
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'325 будут» , , 15 октября спектакля не полагалось, 16-го его пришлось 
отменить, 17-го с мизерным сбором играли «дежурную» пьесу. 
18-го в антракте с галерки после исполнения гимна раздался крик: 
«Долой самодержавие!» На следующий день снова «была сделана 
попытка сорвать спектакль криками и шиканьем» 326 . 

После октябрьских дней первой премьерой шел сумбатовский 
«Невод». Ставивший пьесу Санин писал 22 октября: «Что казалось 
страшным, непозволительным, было вычеркнуто цензурой - гово
рится теперь все, и все же кое-что звучит запоздалым, недостаточ

но решительным» 327 . Но даже подобная критика бюрократии обес
печила «Неводу» в ноябре 1905 года популярность у петербург
ской публики. Позиция героини пьесы Сусанны, равно отвергавшей 
«цепи брака» и «кабалу партий», вызвала недоумение рецензента 
«Новой жизни» 328 . Как обличительная воспринималась в те дни 
даже «Злая сила» Т. Майской, долго откладывавшаяся бледная 
пьеса о косности научного мира, участвовать в которой Савина 
отказалась и объявила ее постановку «чуть ли не государствен
ным преступлением» 329 . 

22 декабря Савина сыграла «Фимку» Трахтенберга. Пьеса 
делала аншлаги, в то время как остальные спектакли посещались 

плохо, но ее успех остался петербургским событием, в Москве у 
Корша она шла лишь в приезд Савиной. Теляковский был не прав, 
приравнивая «Фимку» к «Пустоцвету» 330 . Успех «Фимки» обус
ловили иные причины. Бентовин утверждал, что первоначально 
пьеса ( она называлась тогда «Трещина») совпадала по общему 
смыслу с «Детьми солнца» и говорила о «трещине» между народом 
и интеллигенцией 331 . Эта горьковская мысль в подтексте присут
ствовала и в окончательной редакции, обращенной в жанровую 
картинку о самоубийстве «честной проститутки» и знаменовавшей 
возвращение в театр «тепленького буржуазного жанра», умеюще
го обезвредить любую тему. Кугель писал: «Я спрашиваю про Фим
ку как про социальный продукт, вдруг приковавший все внимание 
в то самое время, когда, казалось бы, следовало смотреть 
«Жанну д'Арк» ... С баррикад-то да махнуть на Фимку! Удиви
тельно!» 332 Причину аншлагов он видел в том, что петербургская 
«платящая деньги» публика «устала от революций» и потому «ва
лом валит именно на эти тепленькие буржуазные пьесы» 333 . В том 
же спектакле монологи рабочего Слюткина, изложенные стилем 
либеральных газет, неизменно вызывали, по словам Н. А. Россов
ского, «аплодисменты «верхою, театра, где копошится живая уча

щаяся молодежь» 334 . 

В «Антигоне» Софокла, показанной на Александринской сцене 
24 января 1906 года, «жуткое и величественное» впечатление 
оставляла разработанная Саниным траурная церемония перенесе
ния тела погибшего Гемона 335 • 

«Козырем» Суворинского театра в сезон 1905/06 года был 
«Апостол» Г. Бара. Театр раскланивался и влево и вправо, заиг
рывал одновременно со сторонниками конституции, демонстрируя 
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картины парламентской борьбы, и с ее пgотивниками, обличая «те
невые стороны парламентской жизни» 6 . Цензура считала пьесу 
слишком левой, требовала убрать из нее либеральные фразы, а 
критика оценивала спектакль как откровенно правый, видела в нем 
намеренное очернение парламентаризма. «Нам, смущенным и не
организованным, в предрассветном тумане весенней зари, нельзя 
показывать одну только гноящу~ся язву, не давая представления 

о светлом, незыблемом целом» ·131 ,- негодовал один из рецензен
тов. «А все-таки публика Малого (Суворинского.- О. Ф.) театра 
парламент-то увидела!»- отвечал ему другой. И напоминал: 
«Впрочем, несколько лет назад в «Термидоре» она видела и кон
вент, а в «Расплюевских красных денечках»* ей показали даже 
участок» 338 . 

Во время октябрьской забастовки у Суворина репетировали 
«Каменотесов» Зудермана. Роль Биглера, прошедшего тюрьму, 
а теперь убивающего своего врага, Судьбинин играл «весьма не
решительно»- театр предпочел не осуждать и не оправдывать 

героя, а перевести разыгравшуюся в финале драму в водевиль 339 . 

В ноябре для публики, являвшейся в театр «с категорическим на
мерением посмеяться», у Суворина шла «Черноморская Цирцея» 
Туношенского; повторяя схему его же недавней «Губернской Клео
патры», она рассказывала об обольстительной даме и ее окруже
нии, среди которого теперь присутствовал «честный обличитель 
российского болота» 340 • Никого не заинтересовала разрешенная 
цензурой, но обессмысленная вымарками давняя пьеса И. В. Шпа
жинского «Княжна Тараканова». Не без сарказма журналисты 
отметили, что в дни московского восстания у Суворина были сыг
раны две «бодрые» пьесы. Одной из них была «Новая жизнь» По

тапенко, изображавшая семейство честных тружеников, которое 
«никогда не теряется, ни при каких обстоятельствах»; другая 

( «Среди цветов» Зудермана) безмятежно рисовала «легкомыслен
ные неудачи флиртующих сестер» и их горе, «наносное, выдуман
ное от безделья, от того, что люди с жиру бесятся» 341 . 

Тем непредвиденнее было появление в январе НЮб года в 
бенефис К. Н. Яковлева «Тюрьмы» А. И. Свирского, собравшей 
«далеко не полный зал». «У публики нет охоты истязать свои 
нервы»,- констатировал журналист. По представленным в ней 
типам пьеса явно зависела от «На дне». Свирской развивал в ней 
мысль о том, что «только рабочий человек, попавший в тюремную 
обстановку, способен выказать истинное, горячее стремление к 
воле, и только он, вырвавшись за решетку тюремного двора, 

вновь способен использовать свободу трудовою жизнью». 
Центром спектакля была сцена побега заключенных, проходив
шая «с большим нервным подъемом» 342 • В этот сезон у Суворина 
появилась Е. Н. Рощина-Инсарова, дебютировавшая в «Цене 
жизни». Встреченная критикой настороженно ( «Трагические 

* Речь идет о спектакле «Веселые расплюевские дни». 
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глаза еще не все ... Надо уметь смотреть ими вглубь прожитого»), 
она быстро завоевала общие симпатии и побеждала даже в 
иллюстративной и банальной «Обвиняемой» Протопопова 343 . 

Репертуар возникшего на весенний сезон товарищества суворин
ских артистов был более смел: поставили инсценировку «Пое
динка» А. И. Куприна; гастролируя в спектаклях товарищества, 
М. В. Дальский сыграл маркиза Позу в «Дон Карлосе» :ч-1_ 

Наиболее тенденциозным и радикальным репертуаром в сезон 
1905/06 года отличался Новый театр Яворской, присылавший 
в ту зиму на рассмотрение цензуры пьесы «исключительно рево

люционного содержания» ( об этом информировал свое начальство 
цензор О. И. Ламкерт в рапорте о запрещении «Смерти Дантона» 
Г. Бюхнера) .н~_ Яворская начала сезон «Ви,1ьгеJ1ьмом Тел,1ем», 
спектакль не выдерживал критики ( «лучшее в постановке - де

корации, сделанные по эскизам художника С. И. Панова»,
писал рецензент), но зрители «рукоплескали Шиллеру», и впер
вые в Новом театре внешний успех не выглядел делом клаки ·3" 6 . 

Театр поставил «Зеленого попугая» и смело шел навстречу тому, 
чтобы скептически парадоксальная комедия А. Шницлера воспри
нималась как изображение торжества победоносной революции. 
О настроении публики в финале спектакля, когда на сцену врыва 
лась толпа, штурмовавшая Бастилию, очевидец писал: «И вы не 
узнаете театрального зала: общее воодушевление, глаза горя· 

гром аплодисментов - и пьеса кончается с громадным успехом ... 
Наша цензура, в свое время разрешившая эту пьесу, оттого, 
вероятно, ее и разрешила, что не рассчитывала на односторонне 

настроенный зрительный зал, превращающий эту тонкую комедию 
в революционное представление» -1,_ Еще более острую реакцию 
вызвала пьеса Е. Чирикова «Евреи», сыгранная 23 ноября 1905 го
да. В день премьеры А. В. Луначарский писал в «Новой жизни», 
что пьеса Чирикова «заглядывает в самую душу нашей энергичной, 
1--ю хаотической и страшной, и радостной действительности». 
Ее первые действия представляли откровенную инсцениров

ку публицистических статей. «В революционную эпоху, пере
живаемую нами, чрезвычайно своевременна постановка такой 
пьесы ... Зритель как бы присутствует на митинге, где разрешаются 
важные и крупные социально-политические вопросы», - писала 

27 ноября 1905 года в рецензии на этот спектакль «Новая жизнь». 
Последнее действие изображало жертвы, в ужасе ждущие 

погрома. «Я не помню такого подъема в зрительном зале, такой 
солидарности в настроении между исполнителями и публикой. 
Плакали на сцене, плакали и в публике ... Весь зрительный зал 
превратился в сплошной стон. Еще немного погодя, когда откуда
то издалека послышались угрожающие крики толпы, настроение 

публики достигло апогея; многие из дам поднялись со своих мест 

и чуть ли не бегом стали покидать зрительный зал ... Наконец 
занавес упал. Пьеса закончена, но впечатление еще не испарилось. 

З.J~ Кто-то стонет в первых рядах, кто-то кричит в задних» ,- рас-
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сказывал об атмосфере премьеры Линский. Яворская была 
оштрафована за то, что со сцены говорились тирады, запрещенные 
цензурой 349 . 

Среди пьес, отвоеванных Яворской у цензуры, была «Деревен
ская драма» Н. Г. Гарина-Михайловского, напечатанная в сбор

нике товарищества «Знание». В поспешно сделанном спектакле 
выделялся И. Ф. Шмит в роли юродивого, которую цензор находил 
вдвойне опасной, вводившей в пьесу о деревенской тьме мотив 
тьмы религиозной 350 . Содержание пьесы А. Ф. Писемского 
«Хищники», долго остававшейся под запретом за очернение 
бюрократии, выглядело на сцене в 1905 году «и мелким, и неинте
ресным, и таким далеким-далеким» 351 . Новая пьеса Барятинского 
«Кучургин в деревне» (продолжение «Пляски жизни») изобра
жала столкновение губернатора-ретрограда, насмешливо сыгран
ного И. Ф. Шмитом, с прогрессивным предводителем дворянства, в 

роли которого Б. А. Горин-Горяинов имитировал Барятинского 352 . 

В декабре, когда в Петербурге затухало увлечение обличительной 
драмой, <~Зеленый попугай» и «Евреи» перестали делать сборы, 
тогда же не имели успеха «Друзья гласности» Чирикова, комедия 
о злоключениях п~овинциальных газетчиков, которую у Яворской 
«играли фарсом» 0 3. Обращение Нового театра в декабре 1905 года 
к «Графине Юлии» А. Стриндберга (Яворская с трудом провела 
эту пьесу через цензуру, требовавшую заменить лакея дворецким, 
чтобы приглушить тему гибельности сословных предрассудков) 
Кугель толковал как отступление к «теплому буржуазному жан
ру», на поверхности которого, по его словам, как в янтарном 

бульоне, плавают «несколько звездочек оппозиции» 354 . Весной у 
Яворской шла пьеса М. А. Сукенникова «Дети», поднимавшая воп
рос о свободе личности и путавшая эту свободу с правом на ин
трижку 355 . Неудачной была постановка чеховских «Трех сестер». 
«Слова чеховские, но тона не то от Метерлинка, не то от лука
вого», - писал рецензент. Костюмы, в которых Яворская играла 
Машу, напоминали парижские наряды Заза. В манере француз
ской мелодрамы исполнялись «С:толпы общества» Ибсена 
(Лона - Яворская, Гельмар - Горин-Горяинов). Снисходитель
нее были оценены критикой два гауптмановских спектакля ( «Пе
ред восходом солнца» и «А Пиппа пляшет»), сыгранные «стара
тельно, но не ярко» 356 . 

Опереться на актуально звучавшую драматургию пыталась и 
Н. Н. Отрадина, державшая в сезон 1905/06 года в зале фон 
Дервиза антрепризу, названную ею Современным театром. Среди 
драматургов и переводчиков, составлявших репертуарный совет 
Современного театра, были И. А. Гриневская, А. 3. Муравьева, 
В. А. Мазуркевич, Ф. Н. Фальковский. Исполнение «отдавало 
дилетантизмом», труппа наполовину состояла из любителей, 

режиссировал С. М. Ратов; лучшей f;олью антрепренерши назы
вали Глафиру в «Волках и овцах» 3 7 . Две работы театра пред
ставляли интерес. 23 октября была показана комедия О. Н. Попо-
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вой «Кризис жизни», с открытым уклоном в публицистику 
рисовавшая «новые типы пробудившейся деревни». Успех ей соз
давала сцена вечеринки деревенских учителей, строившаяся на 

цитатах из популярнейших в демократической среде стихов 

и песен: « ... тут и пение «Дубинушки», и чтение последних стихов 
Тана, и, наконец, «Марсельеза», прерываемая появлением 
блюстителей порядка с атрибутом власти - нагайкой». Стихи 
Н. А. Тана (В. Г. Боrораза), заканчивавшиеся призывом: «Да 
здравствует свобода! И учредите.льный да здравствует собор!» -
по требованию публики бисировались среди действия 358 • 23 нояб
ря 1905 года Современный театр показал «Заговор Фиеско в Ге
нуе». Трагедия Шиллера была принята критикой как устарев
шая ( «На ход событий влияют масса, класс; новая история и наука 
приучили нас отвергать пылкие мечтания о скачках в область 
идеалов и легенды о личном обаянии вождей»); но, по признанию 

рецензента, спектакль заражал «поэзией политического движе
ния» 359_ 

Я. С. Тинскому, с 6 января 1906 года снимавшему театр Немет
ти на Петербургской стороне, не удалось в изменившейся атмосфе
ре последних месяцев сезона поставить «Вильгельма Телля», 
на которого он рассчитывал. Среди показанных его наскоро 
собранной труппой слабых «проблемных» пьес-новинок ( «Вопросы 
чести» Л. Жданова и А. Гене, «Над пучиной» Г. Т. Северцова
Полилова, «Мертвая зыбь» П. И. Соколова-Костромского) выде
лялись «Мятежник» ( «Ученик дьявола») Б. Шоу, в котором Тин
ский иr~ал Ричарда, и пьеса Г. Гейерманса «В еврейском квар
тале» ·'5 . 

Одним из самых острых и популярных спектаклей петербург
ского сезона 1905/06 года было обозрение «Дни свободы» в «Фар
се», работавшем в театре на Офицерской. (В Москве это же обо
зрение шло у С. Ф. Сабурова.) Обозрение строилось на «имита
циях некоторых из высокопоставленных особ», причем портретные 
гримы достигали немалой остроты и совершенства. Наиболее «ве
ликолепен по гриму и тону» был А. Е. Романовский, изображавший 
Победоносцева; с Н. А. Ржевским, загримированным под генерала 
Стесселя, он «пускался, между прочим, плясать канкан». На 
сцене появлялись такие же шаржи на Трепова, Балетта, Булыrина. 
Им противостояли Конституция, Реформа, Свободная пресса 
. и т. д. В роли Публициста В. Ю. Вадимов пел написанные по 
водевильному образцу куплеты: 

11 * 

За гра11и11сй убивают 
С1<от, но не наро11. 
Там студентов не терзают, 
А у нас ... наоборот. 

За границею умеют 
Словом убеждать народ 
И патроны там жалеют, 

А у нас ... наоборот. 
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Кугель отметил, что на «Днях свободы» не только «от души сме
ешься», но и «стараешься удержать невольную слезу», что «в обо
зрении этом есть еще и лирика, не один памфлет» 361 . В январе та 
же труппа поставила переведенную М. Г. Яроном с французского 
драму «Труд и капитал», в которой с бульварной сентиментально
стью изображались забастовка рабочих, покушение на капита
листа и их при:v~ирение в фина,1е. Исполните,1и «чувствовс1,,1и себя 
совсем выбитыми из колеи фарса и как бы конфузились серьезных 
слов, которые им приходилось произносить». И хотя содержав
шийся в пьесе призыв к соединению пролетариев и капиталистов 

вызывал насмешки, она, по свидетельству Кугеля, смотрелась 
с интересом «благодаря необычному для русской сцены сю
жету» 362 . Куплеты из «Дней свободы» летом 1906 года М. И. Рас
судов и В. Ю. Вадимов ввели в обозрение «Руки вверх», исполняв
шееся в летнем «Фарсе» П. В. Тумпакова. У того же Тумпакова 
в «Буффе», работавшем в Панаевском театре, зимой 1905/06 года 
А. Э. Блюменталь-Тамарин поставил «Герцогиню Герольштейн
скую» Ж. Оффенбаха, с 1870-х годов не допускавшуюся на рус
скую сцену. В «Фарсе» В. А. Казанского (в зале Елисеева на 
Невском) в обозрение «За кулисами Фарса» был включен номер, 
завершавшийся «Ма~сельезой», которую публика неизменно 
требовала повторить 3 3 . 

Новые черты сказывались даже в репертуаре Народного дома. 
26 октября 1905 года А. Я. Алексеев поставил «Ганнеле» Гауптма
на в переводе С. Н. Мельникова. Декорации А. П. Лейферта 
давали «иллюзию грязного жилья героев немецкого дна», была 
разработана картина таинственного появления призраков; в фина
ле среди окутывавших сцену облаков в окружении добрых гениев 
возникали Готвальд и Ганнеле, которую А. А. Соколовская играла 
«тоном инженю». Был поставлен шумевший когда-то у Суворина 
«Новый мир». Остальные премьеры выглядели вполне традицион
но - и историческая мелодрама П. Н. Полевого «За право и прав
ду», и перегруженная пением и плясками в псевдорусском стиле 

комедия Н. Привалова «Скоморохова жена» (рисовавшая гонения 
на скоморохов при царе Алексее), и хроника М. В. Данвиля «Гене
ралиссимус Суворов», которая позволила дать ряд эффектных эпи
зодов: взрыв Чертова моста, перекинутого над настоящим водопа
дом, возведение нового под неприятельским огнем и т. д. Игравше

му Суворова В. А. Василёву «удавались сцены, где Суворов д/; 
рачится и балагурит, и не удавались патриотические монологи» 3 ➔• 

Особое место в Петербурге занимал театр П. П. Гайдебурова. 
Имея базу в J1иговском Народном доме С. В. Паниной, Гайдебуров 
в течение зимы играл также в Охтинском театре, за Невской заста
вой, и в театре Неметти на Петербургской стороне. Для поездки 
по России им были приготовлены пьесы «Блаженны алчущие» 
О. Миртова, «Не возвращайтесь» О. Дымова, «Жертвенные» 
К. С. Петрова-Водкина. По мнению критики, эти пьесы были про
никнуты «страстным исканием и жаждой разрешения мучительных 
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вопросов, назревших в русской душе и в русской мысли» 1" 5 . 

«Жертвенные» воспринимались как воспевание неуравновешен
ного индивидуалистического протеста; пьеса Миртова оставляла 
впечатление митинга, где «представители политических партий до

казывают преимущества своей платформы». В пьесе Дымова че
ховские настроения, как 1,азалось критике, сталкивались с горьков

ским призывом: «Разрывайте ржавые цепи прошлого - идите 
вперед и вперед!» Весной 1906 года Гайдебуров сыграл эти спек
такли в театре на Офицерской в «плекрасных декорациях начи
нающего художника Б. Бухарова» 3 6 . 

Драматическому театру Комиссаржевской осенью 1905 года 
удалось добиться отмены запрещения «Дачников», но цензура не 
разрешила постановку «Ткачей» Гауптмана, «Голода» Юшкевича, 
«Заговора Фиеско в Генуе» Шиллера, «Дурных пастырей» Мирбо, 
«Мужиков» Чирикова. Последнюю пьесу Комиссаржевская реши
ла было показать без афиши, вопреки запрету, рискуя заплатить 
за это закрытием театра, но друзья отговорили ее. Также была при
готовлена, но не увидела сцены буффонада Потапенко «Сон тай
ного советника» 367 . 

На второй сезон театра в Пассаже заметный отпечаток 
наложил Н. Н. Арбатов, режиссер упорный и волевой. Любовь к 
самоценным выпуклым деталям и подчеркнутому бытовому коло

риту отразилась на постановке «Геншеля» (с О. А. Голубевой и 
И. М. Ураловым в главных ролях) и чеховской «Свадьбы», кото
рую критика, выделив удачи Д. Я. Грузинского (Ревунов-Карау

лов) и А. С. Любо ша (жених), признала «маленьким театральным 
событием» 368 . Та же обстоятельность проявилась в том, как Арба
тов восстанавливал «Дачников» и работал над «Детьми солнца». 
Очевидец работы над вторым ·спектаклем в Пассаже вспоминал: 
«Репетировали эти сцены в разгар политических событий, предшес
тв'овавших объявлению манифеста 17 октября. Вера Федоровна 
вся ушла в политику и почти не работала над ролью Лизы» 369 . 

Но это не могло помешать ей вложить в роль «всю скорбь и не
удовлетворенность жизнью, столь подходящие и близкие ее даро
ванию» 370 . 

Из премьер, выпущенных после «Детей солнца», не собирали 
зрителей ни «Ро·смерсхольм», ни исполненные в один вечер «Празд
ничный сон - до обеда» и «Завтрак у предводителя» (в котором 
выдвинулась Е. П. Корчагина), ни «Крик жизни» Шницлера, ни 
«Другая» Г. Бара (н·а ее афише стояло: «Поставлена Н. А. Попо
вым при непосредственном участии А. Л. Волынского»). В декаб
ре, по словам очевидца, «в театре бывало до того пусто, что ста
новилось так же жутко, как было в то время на пустых улицах, 
освещенных красным пламенем костров и мертвым бегающим 
светом электрического прожектора, установленного на Адмирал
тействе под иглой» 371 . Посещались лишь «Дикарка» с Комиссар
жевской и пьеса Ш. Аша «На пути в Сион». «Большое наслажде
ние смотреть поэтическое произведение r. Аша в поэтическом 
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исполнении артистов Драматического театра» 372,- отметил 
Кvгель. 

" В январе болезнь Комиссаржевской заставила прекратить ра
боту над «Золотым руном» С. Пшибышевскоrо и окончательно 
отказаться от мысли о «Ромео и Джvльетте». В начале 1906 года 
из труппы ушел Н. А. Попов. Убытк"и сезона были очень велики. 
До срока закончив спектакли, Комиссаржевская уехала в провин
цию «собиоать деньги» для нового театра, который должен был 
открыться ·на Офицерской в перестраивавшемся театре Неметти. 
«Она быJ1а так измучена пестротою тенденций, разноголосицею 

3-3 
принципов в своем театре, в Пассаже» ' ,- вспоминала Л. Я. Гу-
ревич. 

В феврале 1906 года начались переговоры Комиссаржевской 
с Мейерхольдом. В мае она признавалась, что «в его проектах 
нашла себя»: она мечтала «о театре свободного актера», «театре 
духа, театре, в котором все внешнее зависит от внутреннего», 

а Мейерхольд, по ее словам_, также говорил тогда «о главенстве 

актерской души на сцене» 3'-1. 

Мейерхольд после закрытия Театра-студии на Поварской сна
чала пыта"1ся вместL· с В. Я. Брюсовы:v1 11 С. А. Со1,оловы:v1 (Крече
товым) создать в Москве театр «Маяк», в котором. ки1, сообща"1а 
печать, предполагалось играть пьесы «реального, а не декадент

ского направления», «более отвечающие современному направле
нию», поставить «Ткачей» Гауптмана «и другие пьесы такого же 
характера» 375 . 

21 декабря 1905 года Мейерхольд приехал в Петербург. «Имею 
в виду устроить здесь то, что не удалось сделать в Москве: театры 
работают вовсю, в Москве даже Художественный закрывает
ся» 376,- сообщал он В. П. Вериrиной. Вспоминая театральный 
Петербург той поры, Г. И. Чулков писал: «Идея символистского 
театра висела в воздухе. Не было только театрального деятеля, 
который «дерзнул» бы на рискованный опыт» 371 . Этим человеком 
оказался Мейерхольд. 

8 января 1906 года хроника «Театра и искусства» сообщала, 
что Мейерхольд «решил перекочевать в Петербург», и одновремен
но несколько невнятно информировала: «Говорят, образовался 
кружок литераторов и художников, намеревающийся издавать 

журнал «Факелы». Кружок ставит себе задачу связать культуру с 
политикой. Репертуар театра будет служить откликом на «мятеж
ную психологию» современного человека. По другим же слухам, 
театр будет называться «Жупелом» и всецело сосредоточится в 
области политической сатиры, как и одноименный журнал. Перего
воры ведутся относительно снятия театра для поста и с владельцем 

Панаевскоrо театра относительно будущего сезона» 378 . В Петер
бурге Мейерхольд становится активным участником «сред» 
В. И. Иванова, еженедельно собиравшего в своей квартире-«баш
не» на Таврической улице представителей литературного и художе
ственного Петербурга. «Среды» воспринимались их орrанизатора-
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ми и участниками как зачаток «будущей общины художников». 

Здесь и возник кружок «Факелы»; в него входили В. И. Иванов, 
Л. Д. Зиновьева-Аннибал, А. А. Блок, В. Я. Брюсов, А. М. Реми
зов, Андрей Белый, Ф. К. Сологуб, Г. И. Чулков, Н. А. Тэффи 
(Бучинская), К. А. Сюннерберг, С. Л. Рафалович, Л. Е. Галич 
(Габри,1ов11ч). К кружку при:v~кну,1и К. А. Сомов, Б. И. БиJ1ибин, 
М. В. Добужинс,шй, И. Э. Грабарь и другие. Пре;що,1ага,1ось, что 
группа молодых аюеров во главе с Мейерхольдом станет основой 
образующейся театральной труппы «Факе,1ов». Печать сообща,1а 
и о том, что «несомненные симпатии к начинанию обнаруживает, 

как это ни неожиданно, и писательский кружок товарищества 
«Знание» в лице своих главных руководителей - Максима Горь
кого, Леонида Андреева и поэта И. А. Бунина» 379 . Как писал 
Брюсову Мейерхольд 6 января 1906 года, в «башне» у Иванова 
М. Горький говорил: «В скудной России и существует только 
искусство, мы здесь ее «правительство», мы слишком преумень

шаем свое значение, мы должны властно господствовать, и наш 

театр должен быть осуществлен в огромном масштабе. Это должен 
быть театр-клуб, который мог бы объединить все литературные 
фракции» 380 . Тогда же Иванов делал доклад о Дионисийских 
действах, Чулков прочел реферат об идее мистического анаµ
хизма в связи с новым театром, а Мейерхольд выступил с сообще
нием о технике нового театра. Намечавшееся начинание должно 
было обнять «все художественные искания, направленные к 
возрождению театра». Мейерхольд и Иванов вели переговоры 
с С. П. Дягилевым, искали меценатов для поддержки задуманного 
театра 381 . 

Сколько-нибудь определенных очертаний эти планы не полу
чили. На весну и лето 1906 года Мейерхольду пришлось вос
становить Товарищество новой драмы и отправиться в поездку 
по провинции. В феврале он получил приглашение от Комис
саржевской на сезон 1906/07 года - с августа до поста. 2 марта 
Мейерхольд писал О. М. Мунт: «Я с тобой согласен совершенно, 
что театр этот не то, не то, и что мне придется тратить много 

сил, волноваться, и результатов все-таки достичь нельзя. Все 
это так, но повторяю, поступаю туда только ради того, чтобы 

докончить начатое в Питере, чтобы то, что сделано уже, не пропало 
даром. Я говорю о «факельном» движении, о Дягилеве и т. д. 
Вижу, что пробуду у Комиссаржевской до поста и только. Не 
могу же я отказаться от возможности жить в Петербурге ... » 382 . 

Первый биограф Мейерхольда Н. Д. Волков писал: «Отблески 
потухшего «факельного» движения ложились, естественно, на те

атр на Офицерской, явившийся как бы наследником неосущест
вленного проекта» 383 _ 
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О том, как был воспринят современниками союз Комиссар
жевской с символистами, С. М. Городецкий вспоминал: «Тогда 
эта дружба была сенсацией, театральной злобой дня, модным скан
далом». О Комиссаржевской той поры он писал: «Ее чувство тре
воги и жадности взять что-то от сю1волистов я помню остро. 

И весь ее облик в те дни был трагичен» :J84 . 

В художественный совет театра на Офицерской в 1906 году 
входили Комиссаржевская, заведующий труппой К. В. Бравич, 
заведующий монтировочной частью Ф. Ф. Комиссаржевский, за
ведующий литературным бюро П. М. Ярцев (в прошлый сезон рез
ко осуждавший позиции театра) и режиссер В. Э. Мейерхольд. 
В труппе оставались Е. П. Корчагина, .. В. В. Александровский, 
М. А. Михайлов, И. М. Уралов, Д. Я. Грузинский, Н. Д. Красов, 
Н. Н. Урванцев, А. С. Любош, А. Н. Феона; из Товарищества но
вой драмы и Студии на Поварской пришли В. П. Веригина, 
Н. Н. Волохова, Э. Л. Шиловская, Е. М. Мунт, Б. К. Пронин; 
были приглашены также О. А. Глебова, В. В. Иванова, А. М. Фи
липпова, А. И. Аркадьев, А. А. Голубев, А. Я. Таиров 385 . На первом 
собрании труппы Мейерхольд, излагая свою программу, объявил 
войну натурализму. Красов и Арбатов убеждали Комиссаржев
скую «держаться за старую веревочку». Тогда же, по словам Ве
ригиной, Мейерхольд сказал: «Может быть, нам не суждено осу
ществить новый театр, ~10жет быть, мы все падем и послужим лишь 
мостом для других, которые пойдут по нашим телам к театру бу
дущего» заб_ 

Интерьеры театра на Офицерской получили новый облик. «Для 
начала она (Комиссаржевская.- О. Ф.) выкинула всю театраль
ную мишуру: и жар свечей, и красные грядки кресел, и атласные 
гнезда лож. Деревянный амфитеатр, белые стены, серые сукна -
чисто, как на яхте, и голо, как в лютеранской кирке» 387,- вспо
мина.1 О. Э. Мандельштам. На занавесе Л. С. Бакст изобразил 
Элизиум. Репетиции начались в Латышском музыкальном кружке 
на Анг.1ийском проспекте, в октябре там же состоялся цикл суб
ботних вечеров, на которых члены труппы встречались с литера
торю1И, поэтами и художниками, главным, образом участниками 

«сред» Вячеслава Иванова. Здесь бывали А. А. Блок, С. М. Горо
децкий, Ф. К. Сологуб, В. Я. Брюсов, Б. К. Зайцев, М. А. Кузмин, 
Л. Д. Зиновьева-Аннибал, А, М. Ремизов, В. И. Иванов, А. Л. Во
лынский, Г. И. Чулков, О. Дымов, Д. М. Цензор, С. А. Ауслендер, 
Л. С. Бакст, К. А. Сомов, С..Ю. Судейкин, Н. Н. Сапунов, В. Д. и 
Н. Д. Милиоти, Г. Р. Сорин и другие. 14 октября Блок чита.1 «Коро
ля на площади» (включить пьесу в репертуар помешала цензура), 
21 октября «кружок молодых» при свете факелов исполнил «Дифи
рамб» («Факелы») Иванова; 28 октября Сологуб прочел «Дар 
мудрых пчел», Брюсов и Иванов - новые стихи. О том, как чувст
вовала себя на этих собраниях Комиссаржевская, рассказь1вает 
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Л. Я. Гуревич: «Прославленная на всю Россию артистка, как де
вочка, робела перед интересной для нее молодежью ... Она остава
лась в их глазах прославленной артисткой, директрисой интересо
вавшего их театра, принадлежащей, однако, по своему душевному 

и умственному складу иному, старшему поколению и иной культу

ре - и общение с нею лично не ладилось ... Она почувствовала это, 
прекратила собрания и вся отдалась работе» 388 . 

В качестве режиссера Мейерхольд получал свободу действий, 
было лишь установлено, что он должен выпускать не менее двух 

спектаклей в месяц. В логике творческого пути Мейерхольда те
атр на Офицерской оказался своего рода лабораторией. Менее все
го к восприятию его опытов был готов зритель. Работа на Офицер
ской убедила Мейерхольда в том, что местом исканий должны 
стать студии, а не театры для большой публики. Но для Комис
саржевской художественные искания и поиск путей к зрителю были 
неделимы. Она брала на себя всю полноту ответственности за свой 
театр. «Ни одна полоса ее деятельности не требовала от нее столь
ко мужества и самоотвержения и не сопровождалась таким целост

ным и страстным воодушевлением»,- свидетельствует Гуревич, 
вспоминая о том, что Комиссаржевская, «привыкшая играть в 

атмосфере влюбленного понимания», в пору союза с Мейерхоль
дом, «выходя на сцену, ощущала со стороны зрительного зала хо

лод, недоверие, протест, вражду» 389 . Дело осложнялось и тем, что 
«торопливая критика газетных рецензий», как отметил в январе 
1907 года Н. И. Иорданский, была «далеко не способна выяснить 
серьезное значение столь крупного художественного явления, как 

театр Комиссаржевской - Мейерхольда» 390 . 

Сезон 1906/07 года на Офицерской был краток ( с 1 О ноября 
по конец февраля) и разворачивался стремительно. Первый спек
такль -«Гедда Габлер» Ибсена -«был не союзом зрителей и 
режиссера, а борьбой», и результаты борьбы в день премьеры оста
лись неясны. «Нам придется быть свидетелями новых и новых фа
зисов этого странного спора» 391 ,- предсказал в тот вечер Чулков. 
Причину возникшей ситуации Беляев определил яснее, чем другие: 
он заявил, что родившийся театр «есть студия», руководитель ко
торой решает множество задач «в самых различных областях: 
вопрос о режиссере и об актеRах, о планировке мизансцен, о деко
рациях, костюмах и проч.» 92 . На протяжении двадцати четы
рех дней были показаны еще три спектакля -«В городе» Юшке
вича, «Сестра Беатриса» Метерлинка и «Вечная сказка» Пшибы

шевского. J,,Jмевшая внешний успех постановка пьесы Юшкевича 
вызвала недоумение большой публики и негодование критики. 

О премьере «Сестры Беатрисы» Чулков писал: «Давно Петербург 
не видел в театре такого волнения и таких оваций» 393 . Для Комис
саржевской этот день всегда оставался одним из самых светлых 
воспоминаний. Роль Беатрисы ответила самому существу того, 
чего она ждала от обновленного театра. Но тогда же «С.-Петер-

. бургские ведомости» заявили, что «декадентские постановки 
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Мейерхольда решительно не имеют успеха у публики», что «ашю
дирует вечно одна и та же кучка лохматой молодежи, поль

зующаяся, очевидно, каждым сл;.;чаем, чтобы выразить симпати~ 
освободительному движению» 3 .j. В день премьеры «Вечнои 
сказки» Чулков «с радостью смотрел, как шумела и волновалась 
молодежь у рампы» 395 . 

В хоре критиков, с осуждением встретивших спектакли Мейер
хольда, прозвучал голос А. В. Луначарского: «С глубоким убежде
нием скажу, что г-жа Комиссаржевская служит дурному делу, что, 
с искренним энтузиазмом отдавшись служению прогресса теат~а, 

она на самом деле безвинно способствует его декадансv>> · %_ 

Театру на Офицерской Луначарский пр.отивопоставлял Новый 
Василеостровский театр Н. А. Попова. 

18 декабря была возобновлена «Нора», спектакль шел теперь в 
упрощенных декорациях и сдержанном рисунке мизансцен, в 

более строгом ритме. 30 декабря были показаны «Чудо странника 
Антония» и поставленный за считанные дни «Балаганчик», в кото
ром Мейерхольд играл роль Пьеро. Об атмосфере этой премьеры 
рассказал С. А. Ауслендер: «Будто в подлинной битве кипел зри
тельный зал ... И перед смятенной залой стоял лучезарный, как бы 
прекрасный монумент в своем строгом черном сюртуке с белыми 
ли.1иями в руках, гость неведомой страны, страж заповедной двери 
Александр Александрович Блок и в посиневших глазах его были 
грусть и усмешка, а рядом белый Пьеро извивался, сгибался, будто 
бескостный, бестелесный, будто п~израк, всплескивающий длинны
ми рукавами своего балахона» 3 7 . 

В январе театр показал «Трагедию любви» Гейберга и «Коме
дию любви» Ибсена. На премьере первого из этих спектаклей 
«поведение публики было воистину варварским», Мейерхольду, 
игравшему Гедельна, из зала кричали: «Громче!» Комиссаржев
скую, строившую роль Карен на «угловатых, порывистых движе
ниях» и пользовавшуюся «резкими, неожиданными выкриками», 

Старк сравнил с Яворской, «ставшей синонимом неестественного 
излома на сцене» :398 . 12 февраля была сыграна «Свадьба Зобеиды» 
Гофмансталя, поставленная Мейерхольдом и Комиссаржевским, 
а 22 февраля состоялась последняя премьера сезона, «Жизнь 
Человека» Андреева, в работе над которой Мейерхольду помогали 
Ярцев и Комиссаржевский. Блок назвал этот спектакль лучшей 
постановкой Мейерхольда. Летописец театра отметил: «Пьеса 
имела исключительный успех и шла при переполненных сборах 
до конца сезона подряд» 399 Оглядываясь на первый сезон, 
Мейерхольд подчеркивал, что «и Метерлинк, и Ибсен, и Пши
бышевский, и даже Юшкевич брались и в планах и в толковании 
ролей в трагической плоскости» 40 0 . В феврале 1907 года в 
интервью «о своем театре и его путях» Комиссаржевская говорила 
о стремлении «к познанию «вечного» к разгадке мировых тайн» 401 . 

Из четырех премьер Художественного театра в сезон 1906/07 
года три, вызывая острые споры, стали крупными событиями рус-
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екай театральной истории. Для открытия спектаклей Немирович
Данченко и Станиславский завершили работу над «Горем от ума», 
начатую еще до Декабрьского восстания. Новизна трактовки ( «го
ре» Чаuкого театр видел в его неумении и нежелании вступить в 
открытый бой с презираемым преуспевающим врагом) и то расто
чительное совершенство, с которым МХТ воссоздавал быт грибое
довской Москвы, сделали «Горе от ума», по свидетельству 
Ф. Д. Батюшкова, «самым сенсационным спектаклем в двух столи·-
uах за весь театральный сезон» 40 ~- • 

«Драму жизни» и «Бранда» Станиславский и Немирович
Данченко ставили совершенно самостоятельно, отказавшись от 
совместной, согласованной (как бывало прежде) разработки за
мыслов и толкований. В их работе это был «первый опыт проведе
ния демаркационной линии» 4щ. Качалов вспомина"~' что театр 
«разделился на два лагеря» - «брандистов» и «драматистов» 404 . 

Сыгранный Качаловым Бранд по силе воздействия вызывал 
сопоставления с Орлеанской девой Ермоловой. Качалов призна
вался, что к этой роли он относился «священнодейственно» 405 . 

Его Бранд соединял бескомпромиссную требовательность с чуткос
тью к чужому страданию. В сuене проповеди энтузиазм артиста 
передавался не только зрительному залу, но и партнерам. С. Ябло
новский жалел, что спектакль запоздал на сезон-два, считая, что 
«Бранду» следовало появиться в эпоху надежд, а не в эпоху начи
навшихся разочарований 41 н,_ Но нравственный максимализм кача
:ювского Бранда звучал как вывод из пережитого интеллигенцией, 
как завет на будущее - этим спектаклем Немирович-Данченко 
начинал создание театра современной трагедии. Во внешних ли
ниях спектакля, не отрывавшегося от быта, торжествовала строгая 
сдержанность. 

О премьере «Драмы жизни» Станиславский рассказывал: «Де
каденты довольны, реалисты возмущены, буржуи - обижены» 407 . 

Режиссерское, музыкальное, декорационное решение было про
диктовано стремлением освободить живую внутреннюю сущность 

действия от бытовой обоJJочки. Станиславский искал «бестелес
ную страсть в ее чистом, roJJoм виде, естественно зарождавшуюся 

и исходящую прямо из души актера», а во внешнем рисунке пове

дения актеров пытался «доводить до полной чистоты неподвиж
ность, выдержку позы - при силе темперамента» 41 >~_ Спектакль 
поrрузиJJ его создателя в сложнейший круг философских и худо
жественных проблем, решение которых он продолжал искать 
со свойственной ему максималистской настойчивостью. 

Четвертая премьера сезона, «Стены» Найденова, дала ряд 
актерских удач (Качалов - Копейкин, Москвин и Савицкая -
Касьяновы, Халютина - Таня Копейки на), но выявила серьез
нейшее противоречие, которым будет отмечено посJJедующее 
десятилетие жизни МХТ: сформировавшийся на пьесах Чехова 
и Горького, он неизменно оказывался теперь неизмеримо выше 
современной драматургии, даже ее незаурядных образцов. 
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Оба казенных театра в сезон 1906/07 года испытывали усилив
шееся давление сверху и справа - со стороны администрации 

и реакционной прессы. 
На Александринской сцене в пьесе В. А. Тихонова «На рас

пашку» (о молодом купце, который рвется «перепахать» прошлое) 
Ходотов вносил в центральную роль «не столько темперамента, 

сколько именно прекраснодушной искренности» 409 , но черносотен
ная газета «Русское знамя» негодовала: «Как могут терпеть на 
императорской сцене явного социалиста и порvчать ему такие 

роли, где он проводит чуть ли не свою партийную програм·му!?> 410 

Как эффектная мелодрама исполнялась «Вечерняя заря» Ф. Ьей
ерлейна (вахмистр, защищая дочь, поднимает руку на поручика, а 

потом убивает дочь), которая у Суворина и Корша воспринима
лась как пьеса антю1илитаристская, а в Малом театре была 
запрещена после четырнадцати представлений по требованию 
военных властей за то, что она очерняет армейские порядки 
и «возбуждает зрителя против основ военной организации» 411 . 

Старомодной в своем пафосе, чуждой навыкам труппы выглядела 
долго откладывавшаяся «Измена» Сумбатова. «Что греха таить -
у нас не умеют играть таких вещей. Старики поперхнулись 
Островски'v1, у Савиной до сих пор сидит в горле Крылов, и она 
не может ю,r отп,1юнуться, а молодежь уверяет, что она спо

собна только на Ибсена» 412,- писал Гнедич. После первых спек
таклей Савина передала роль Зейнаб А. А. Лачиновой. 

Ставя «Смерть Иоанна Грозного», Санин пробовал отступить 
от штампа «боярского» спектакля, «совлечь парчовый костюм», 

изобразить пр9шлое «с его хитростью и дикостью, с его пресмыкаю

щейся покорностью под пятой самовластья» 413 • Им владели ана
логии с современностью, и, уговаривая Ходотова играть Сицкого, 
он доказывал, что положение Сицкого в пьесе совпадает с положе
нием Государственной думы. После двадцати репетиций, когда 
«дело было уже почти налажено», Санин был отстранен от репети
ций, начались «колебания основного замысла» и дело свелось «к 
обычной стильно-лубочной постановке» 414 • Сицкого стал играть 
Ю. М. Юрьев, большинство исполнителей декламировало, хотя 
В. П. Далматов «сбавил тон царственного величия» и раскрыл в 
Грозном «патологические черты» 415 . После этого конфликта уход 
Санина с императорской сцены стал неизбежным. (В 1909 году 
Южину не уда,~ось взять Санина в Малый театр - Теляковский 
напомнил емv, что Санин был удален из Алекс_андринского теат-

4I6 ' 
ра .) 23 января 1907 года, через две недели после «Смерти Иоан-
на Грозного», показали «Маму-колибри» Батайля, «французскую 
пьесу хороших манер», ненужную, по словам Бентовина, ни публи
ке, ни Савиной, «для которой пьеса будто бы поставлена». В те же 
дни Теляковский заявил журналисту, что зрители «хотят отдох
нуть от сильных ощущений 1905 года и почти всего прошлого го
да», что в Александринском театре «теперь охотнее всего посе
щаются пьесы легкого содержания», и потому, хотя «какая-нибудь 
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«Мама-колибри» вовсе не есть такая пьеса, какую очень бы надо 
ставить, но, что делать, пvблика теперь нуждается в таких 
пьесах» 417 . • 

Санину до конца сезона пришлось выпустить еще «Стены» 
и «Привидения». Премьера пьесы Найденова собрала переполнен
ный зал, публика хотела знать, как будут сыграны отставав
шим от современной драматургии императорским театром «реаль
ные сцены тревожной действительности». По словам Н. Тамарина, 
спектакль доказал, что Александринский театр - те же «стены», в 
которых нечем дышать человеку с воли. Он же сообщил, что 
Санин «по воле судеб» мог заниматься «только внешностью 
декоративно-бутафорской» 418 . Показанные на Михайловской 
сцене в великолепных декорациях А. Я. Головина «Привидения» 
прошли лишь трижды; Савиной не удалась фру Альвинг; Освальд 
был намечен у Ходотова «в мягких, задушевных тонах», актер 
и режиссер избегали клинических красок, споря с тем, как играли 
Освальда Орленев и Цаккони 419 . Тогда же на Михайловской 
сцене для Г. Ге была возобновлена архаическая мелодрама 
«Ришелье». В связи с удалением Санина журнал Кугеля писал: 
«Лица, как, например, г. Санин, пытавшиеся так или иначе 
оживить мертвое царство, силою обстоятельств обыкновенно 
бывают вынуждены уйти» 420 . 

В Москве в Малом театре были прерваны репетиции пьесы 
С. С. Мамонтова «Ценою крови», посвященной падению Порт
Артура,- сказывалось повышенное внимание к казенному театру 
со стороны военных властей в городе, где еще не были забыты де
кабрьские бои 1905 года. В «Союзе молодежи» ( «Адвокат Стенс
гор») Ибсена и в «Фрице Гейтмане» М. Дрейера, шедших на сцене 
Нового театра, реакция зала, как в прошлые сезоны, выделяла мо

менты, соотносившиеся с современностью, и галерка «бешено апло

дировала трюизмам» 421 . Но не эти обстоятельства определяли 
жизнь Малого театра, переживавшего полосу чрезвычайных внут
ренних трудностей - творческих и организационных. «Все чепуха, 
дребедень, полный развал» 422,- характеризовал положение 
Южин. Участие Ермоловой обеспечило некоторый успех «Зиме» 
Гнедича, Лешковская блестяще использовала материал, даваемый 
актрисе «Звездой» Бара; Гзовская имела успех, солируя в «ЗоJ10-
том руне» Пшибышевского и «Празднике жизни» Зудермана в Но
вом театре. Но в целом былая традиция казалась исчерпавшей 
себя, умирающей. В возобновленном по-казенному формально 
«Горячем сердце» о ней напоминал лишь сыгранный М. Садовским 
Хлынов. Вопреки выдающейся актерской победе Ленского (епи
скоп Николае), ибсеновская «Борьба за престол» повторяла 
худшие штампы оперных спектаклей Большого театра «с остроум
ными бутафорскими приспособлениями обер-машиниста Вальца 
и с толпами переряженных, машущих руками хористов-ста

тистов» 423 . В. В. Максимову (перешедшему в Малый театр 
из закрывшейся Студии на Поварской) и Гзовской в связи с их 
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выступлением в «Над жизнью» Н. r. Шк.1яра Н. Гольденвейзер 
советовал «критически отнестись 1< ~1ос1<овской акадешш и не 
поддаваться ее рутине». В Ново~~ театре - в его последний 
сезон - молодые актеры, пытаясь осуществить обещанное им 
самоуправление, «выбирали почти сплошь переводные пьесы» 
и играли их полушепотом, в из .. 1ишне заме21ленном ритме, затяги
вая паузы -1 2-1. Теряя старое, театр не находил опоры в новом. 

В феврале 1907 года члены режиссерского совета пода .. 1и в от
ставку. ВозниКJlИ надежды на приглашение Не:v~ировича-Данчен
ко, но он сомневался, что будет разрешена коренная реформа теат
ра, и не решаJlСЯ оставить МХТ. В конuе сезона Ермолова взяла 
отпуск на год; она видела необхоJ.11,11ость окончательного перехода 

на иные роли, расстановка си.1 в труппе коренным образом \ilеня
лась. Тогда же Ленский заяви,1 Теляковско\1v, что «не видит бvдv
wero для Малого театра» и служить не может. Теляковский пред
ложил емv пост главного режиссера, Ленский отказался, но через 
день - 2 апрепя 1907 года - да.~ согласие, и это (как отмечено в 
дневнике Те.~яковского) «произвело очень хорошее впечатление на 
труппу» .J2s_ 

Коршевский театр в сезон 1906/07 года непредвиденно поле
вел. Местная адiVrинистраuия и «Московские ведомости» вели по
ход против проникновения на казенную сuену тех прошедших 

общую цензуру современных пьес, которые имели тенденциозную 

окраску. Частным театрам ставить эти пьесы не возбранялось, и 
они попадали к Коршу. По существу, он продолжал идти по про
торенным путям, вслед за публикой. Сообщая о постановке у Кор
ша «Евреев» Чирикова и напоминая о недавнем конфликте Корша 
с Голубевой из-за «Возвращения из Иерусалима», Б. Ф. Лебедев 
писал: «Так меняет кормчий курс своего корабля, следуя за изме
нением направления ветра». Легкость превращений Корша он 
объяснял тем, что «коршевский театр никогда не отличаJIСЯ опре
деленностью направления, он - без лиuа». Но и Лебедев не мог 
не признать значения появившихся спектаклей: «В наше время ... 
для здоровой, талантливой публицистики нужно, конечно, как 
можно шире раскрыть двери театра». Рассказывая о пережитом 
на представлении пьесы Чирикова ( «к горлу подступает какой-то 
клубок, душит, из глаз готовы брызнуть слезы»), о том, что на од
ном из спектаклей из зала на сuену на помощь жертвам погрома 
бросился юный студент и упал без сознания, Лебедев писал: «За 
одну эту очистительную нравственную пытку можно быть глубоко 

благодарным и автору и те·атру, поставившему пьесу, даже теат
ру Корша» 426_ 

Для Синельникова сезон был одним из лучших. С приглаше
нием Н. А. Смирновой и Е. А. Лепковского вновь - ненадолго -
сложилась дружная труппа, с готовностью следовавшая за режис

сером. Преобладал бытовой, ясный репертуар, в котором легко 
раскрывались достоинства Синельникова - умение внятно про
чертить линии столкновений, сосредоточить актеров на важнейших 
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чертах характеров, четко разработать кульминационные сцены, 

найти несколько выгодных_ деталей постановочного характера. 
Ставя пьесы Чирикова и Юшкевича ( «В городе»), он достигал 
острой правды изображаемых страданий, не боясь ни эмоциональ
ной несдержанности, ни перебора ярких красок. Те же черты ска
зывались в постановке «Зари» Бейерлейна, «Отметки по поведе
нию» А. Шванера о пороках современной педагогики, пьесы 
О. Дымова «Долг», направленной «против обычных формул мо
рали», драмы С. Разумовского «На крыльях», рассказывавшей о 
девушке из среды фабрикантов, рвущейся в мир рабочих. Той же 
ясности Синельников достигал в трактовке пьесы Т. Герцеля 
«Благо народа», на античном материале противопоставлявшей 
паразитизму трудовую жизнь, и в переработанной А. Н. Плеще
евым трагедии М. Бера на сюжет из датской истории «Струэнзе», 
выдвигая в ней тему борьбы за конституцию и помогая Смирновой 
в роли королевы «искусно стушевать мелодраматический эле
мент» 427 . 

«Хлебной» пьесой Суворинского театра в сезон 1906/07 года 
стала переведенная Протопоповым с немецкого инсценировка рас
сказов Конан Дой.1а «Шерлок Холме», выдержавшая пятьдесят 
представлений, на которых публика «неистовствовала от востор
га» 428 . Она бы прошла и больше, но М. А. Суворин и Б. С. Глаголин 
хотели удвоить ее успех, сочинив ее продолжение ( «Новые приклю
чения Шерлока Холмса»); внимание публики раздвоилось и иссяк
ло раньше, чем следовало ожидать. Вернувшийся к Суворину Гла
голин ( он опубликовал покаянное письмо, в котором признал свои 
прежние претензии к дирекции «не вполне обоснованными» 429 ), 

играя Холмса, «преображался из стариков в молодых и обратно, 
действуя ловко, быстро и четко», и был особенно хорош в тех сце
нах, где прикидывался простаком 430 • Критика считала, что Холме 
воспринят публикой как «гений полиции-вседержительницы, ра

зумной, справедливой, неподкупной», что успех спектакля опреде
лен «тоской буржуазного общества по порядку». Но Глаголин ви
дел в Холмсе не защитника полицейской реакции, а добродушного 
добровольного борца за порядок и справедливость. Однажды, иг
рая Холмса, он позволил себе антиполицейскую отсебятину: «Знаю 
я вашу чрезвычайную и усиленную охрану», за что был привлечен 

к ответственности ·431 • Чуть раньше он в печати отстаивал право 
актера на подобные поступки: «За отсутствием у нас фактической 
свободы слова и сходок театр неминуемо должен обратиться в мес
то отсебятин и народных собраний» 432 • 

В суворинском репертуаре появились пьесы, претендовавшие на 
объективность и беспристрастие в изложении современных собы
тий. Критика называла их «политически нейтральными». Первой 
среди них был «Листопад» Туношенского, персонажи которого 
были «умеренно смелы», говорили о свободе «ласково, приятно 
и благонадежно, перемежая серьезность каламбурами» 433 • Герои 
«Хаоса» Н. Ю. Жуковской - петербургский бюрократ, его жена-
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либералка и сын-революционер - были «все настигнуты пере
полохо;-v1 на местах своих и все по-своему почтенны» ·1:J•1. В пьесе 
Л. Л. Толстого «Братья-помещики» каждое из выведенных явле

ний уравновешивалось противоположным (карикатура на рабо
чих - речью о всеобщем равенстве и т. п.). 

В начале 1907 года бы.~а поставлена пьеса Карпова «Недру
ги», рисовавшая столкновение отца-капиталиста с сыном, который 
«исторгнут из своего мира и не может слиты·11 с пролетариатом»; 

цензура изъяла из нее сцену забастовки. «Борьба капитала 
с трудом увенчалась в пьесе победой первого. Но чувствуется, 
что автор на стороне побежденных ... Во прахе унижения они 

• -!35 
дороже ему, чем те, победители, в ореоле блеска и величия» ,-
писала Р. А. Янтарева-Виленкина. В конце сезона появился 

436 
«Перелом» Н. Н. Муратова, «пьеса с черносотенным душком» , 
утверждавшая, что новую жизнь должны строить чиновники, 

миру которых был противопоставлен член Государственной 
думы,- выходец из крестьян, он подбивал деревню на погром 

усадьбы, во время которого первой погибала княжна, отдавшая 
крестьянам свое состояние. Гримируясь одним из деятелей 1-й Ду
мы, Глаголин обращал пьесу в пасквиль. 

Тогда же в суворинском репертуаре появилась освобожденная 
из-под цензурного запрета, но уже никому не нужная историческая 

трагедия Д. В. Аверкиева «Слобода Неволя», пустые фарсы -
«Современные амазонки» Пинеро, «Желанный и нежданный» 
Рышкова,- эффектно многозначительное «Коринфское чудо» 
Косоротова, воспринимавшееся как протест против христианского 
дог:VIатизма, пряный «Спаситель» Филиппи и пьеса Евреинова 
«Красивый деспот», утверждавшая, что «в области общественного 
прогресса мы топчемся на том же месте, где топтались наши 

предки», противопоставлявшая настоящему красоту прошлого 

и звучавшая как «вопль об исчезающей красоте» 437 . 

Репертуар Народного дома выглядел нейтральнее, чем прежде. 
Для открытия сезона Алексеев хрестоматийно и нарядно поставил 
«Горе от ума», затем «Снегурочку» Островского с музыкой Чайков
ского. Основную же приманку для зрителя представляла «мело
драма в 5 действиях и 15 картинах с прологом» «Вокруг света в 
80 дней», сочиненная режиссером на сюжет Жюля Верна и позво
лявшая художнику И. И. Панову демонстрировать чудеса теат
ральной техники. «Осада Пскова» А. А. Навроцкого прошла не
заметно. 

На месте Нового театра Яворской в сезон 1906/07 года возник 
театр О. В. Некрасовой-Колчинской, вновь взявшейся за антрепри
зу. «Дело это мертворожденное, не имеющее ни художественных, 
ни экономических оснований» -1 38,- писал Кугель. В ее «глухом 
провинциальном театре, устроенном на Мойке», дурно делали 
то, что рядом кто-то делал лучше. Надеясь повторить прошлогод
ний успех Яворской, поставили уже не вызвавших 'интереса 
в Петербурге «Евреев» Чирикова; подражая Суворинскому театру, 
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показали жалкую пьесу Лодичева «Мисс Шерлок» ( «Женщина
сыщик») и «Спасителя» Филиппи с беспомощной дебютанткой в 
роли, которую у Суворина играла Рощина-Инсарова; поставиJiи 
пьесу из репертуара французской \1Ихай:1овской труппы ( «Ку
лисы» М. де Ферори), в которой антрепренерша, «пригодная 
для второстепенных ролей гранд-дам», играла семнадцатилетнюю 

девочку. Одинаково мелодраматически, «голосами разных эпох 
и разных направлений» исполнялись трагедия М. Бера «Струэнзе» 
и «Погром» Невежина. К тому же в итоге всем было недоплачено, 
а летом 1907 года имущество антрепренерши распродали 
с торгов 4 :з 9 _ 

На Среднем проспекте близ Тринадцатой линии Васильевского 
острова в зале фон Дервиза в сезон 1906/07 года фун1щионировал 
Новый Василеостровский театр Н. А. Попова. Подводя итоги сезо
на, Линский особо выделял этот театр: «В зале фон Дервиза все 
прогорали, ног. Попов сумел мало-помалу приучить к нему публи
ку, притом публику молодую, отзывчивую, впечат,1ите,1ьную, с ко
торой приятно иметь дело». Удаленный от центра, театр был рас
считан на «учащуюся молодежь, рабочих, мелких служащих» ·110 . 

Луначарский писал, что «даже при маленьких размерах сцены ре
жиссеру удается достигнуть той определенности и в то же время 
сложности, многозвучности настроения, которыми поражает в луч

ших своих спектаклях Станиславский» 441 . Попов начал с шекспи
ровского «Макбета» с В. Р. Гардиным, создавшим «мрачную фи
гуру деспота, терзаемого им же самим созданными призрака

ми» 442 . Говоря о «Дуэли» Шницлера (которую в другом переводе 
под названием «Кто прав?» привозил весной 1906 года театр Кор
ша), 3. Бухарова писала: «И перевод, и постановка, и исполнение 
москвичей далеко уступали Новому Василеостровскому теат
ру» 44 :J_ Чеховские мотивы варьировались в «Отрадном гнезде» 
Поповой и «Буднях» Фальковского, на этот раз отказавшегося от 
туманной символики. Большинство спектаклей имело «мрачный ко
лорит», но все они «усиленно посещались публикой» 444 . Романти
ческую комедию «Король лягушек», «изящную, но пустую» без
делку «Школьные товарищи», драму «Поток», написанную «не без 
тонкости психологического узора», но незначительную по смыслу, 

по словам Луначарского, можно было бы и не ставить. Заслугу 
театра он видел в том, что Попов показал «целый ряд пьес, будя
щих мысль и волнующих чувство», и выделял среди них пьесу Гей
ерманса «Всех скорбящих», «великолепно разыгрываемую если не 
без недочетов, то с подкупающей свежестью, искренностью, увле
чением» 445 . Были показаны «Привидения» Ибсена, «Мастер» Ба
ра, «Долг» Дымова, «Зимний сон» Дрейера, «Дама в трауре» 
Урванцева, «Седьмая заповедь» и «Гибель «Надежды» Гейерман
са, «№ 13» Найденова, «Евреи» Чирикова, «Вечерняя заря» Бей
ерлейна. Вопреки тому что театр прекрасно посешался, Попов имел 
крупный дефицит (око,10 20 ООО рублсй)-«б:1агодаря слишком 
обширному бюджету» 4 н;_ На сезон 1907 /08 года он был приглашен 
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в Малый театр: Ленский возлагал на него немалые надежды. 
По числу повторений первое место в петербургском сезоне за
няла «Веселая вдова» Ф. Леrара. Она состав.~я.1а главный ко
зырь соединивших свои антрепризы в Пасса,ке В. А. Линской
Неметти и А. Б. Вилинскоrо и выдержала у них более тридцати 
представлений. П. В. Тумпаков в «Буффе» эксплуатировал ее мно
го энергичнее, повторив сто пятьдесят раз. «В Петербурге нашлось 
публики на 180 представлений одной и той же пьесы. f:,.. говорят, 

б u .j.\, 
что у нас мало пу лики, интересующеися театром» ,- писал, 

подводя итоги сезона, Линский. Это был важный си:vrптом, 
предвещавший г.~убокие перемены в театра,1ьной жизни,- общее 
число зрителей стремите,1ьно умножалось. Публику все острее 
влекли легкие жанры, но интерес к злободневной тематике 
по-прежнему сохранялся. Обозрения и фарсы продолжали затра
гивать политическую злобу дня. У Тумпакова в обозрении «На 
столично"1 небосклоне» изображалось состязание политических 

партий, причем партию «мирнообновленцев» вывозили в коляске в 
виде неразумного ребенка, меняли ему пеленки и убаюкивали; в 

скетче, происходившем в русской чайной, некто Кевич (А. С. По
лонский был загримирован Пуришкевичем) давал инструкции по
громщикам, получающим у него жалованные - «на своем 

горячем» - «по десять рублей в месяц» 448 . В обозрение «Русский 
бес» был вк,1ючен «выход редакторов. под звуки похоронного ;vrap
wa с завязанными ртами», а в одном из фарсов «пущено даже 
нечто совершенно трагическое по аграрному вопросу» 449 . В июне 
1907 года «от всех антрепренеров петербургских театров и садов» 
была взята подписка в том, что артисты в своих куплетах на 
злобу дня не будут касаться политических тем -1 5 о. 

Драматургия, перекликавшаяся с недавними событиями, про
должала проникать на сцену театров, преимущественно неболь

ших. У Гайдебурова в .1иrовском Народно:vr доме 21 января 
1907 года А. А. Брянцев поставил драму Ф. Ланrмана «Красиль
щик Туразер», рисующую картину забастовки фабричных рабочих. 
Критик отметил, что лиrовской публике пьеса «понятна и близка 
по духу», хотя актерам не удалась ее психологическая сторона, 

а режиссеру - массовые сцены 451 • 

По признанию Ходотова, стремление показать на сцене новин
ки, в которых привлекали «социально значительная идея или тон

кая психология героев», побудило его создать на весенний сезон 

1907 года Современный театр, работавший с 12 марта по 29 апреля 
сначала в зале Елисеева, а в последнюю неделю в Панаевском те
атре 452 . Ходотов антрепренерствовал вместе с В. О. Степановым 
и при материальной поддержке богача А. Я. Леванта. Художест
венной частью недолго заведовал А. Л. Волынский, затем режис
сировал Н. Н. Арбатов. В труппу входили К. Н. Яковлев, И. М. Ура
лов, М. К. Шаровьева, А. Я. Садовская, 3. В. Холмская, В. Г. Иол
шина, А. К. Янушева, П. Л. Вульф, А. С. Любош, Б. С. Неволин; 
актеры казенного театра выступали под прозрачными псевдонима-
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ми. Газеты приветствовали «серьезное предприятие ... задающееся 
высокими uелями служения честному и настоящему искусству в 

наш век оперетки и шантана» и ставили репертуар Современного 
театра в пример и упрек дирекuии императорских театров ·10 :1. Хо
дотов открыл сезон пьесой Дымова «Слушай, Израиль» и этюдом 
Куприна «Клоун». По стилю этот спектакль напоминал о премье
рах театра Комиссаржевской в Пассаже. Горьковских «Варваров» 
Куrель называл одним из лучших спектаклей Арбатова и утверж
дал, что «несколько талантливых штрихов, взятый по художествен

ному чутью верный темп, яркость общего пятна, не разработан
ного на подробности», дали «жизнь, плоть и кровь» пьесе, которую 

" 45.i О " Б он считал несuеничнои . rромныи успех имел « or мести» 

Ш. Аша, с которым Современный театр с 1 мая по 15 июня гастро
лировал в провинции и в Москве. 

Еще более сим,поматичным явлением был «свободный» театр 
В. Р. Гардина, работавший летом 1907 года под Петербургом в 
Териоках. Сначала, весной 1907 года, Гардин организовал товари
щество в зале фон Дервиза после завершения там сезона Нового 
Василеостровскоrо театра [1опова. Его спектакли, выдававшие 
«отсутствие опытной руки» .i 50 , в репертуарном плане продолжали 
и обостряли линию, намеченную Поповым. У Гардина шли «Вар
вары», «Дьявол» А. И. Свирского, «Хоровод» Г. Бара, «В сумер
ках рассвета» Б. Ф. Гейера. 5 апреля товарищество Гардина сыг
рало «Варваров» в зале Кононова на Мойке, арендованном Спор
тивным клубом. Спектакль был менее ярок, чем в Современном 
театре, хотя в нем «выдвинулась мысль о заезжих варварах, кото

рые громят и разрушают все, что создавалось веками: верования, 

предрассудки и - главное - власть, перед которой склонялись 

еще так недавно вся и все» .i 56 . На лето 1907 года Гардин снял не
сколько дачных театров под Петербургом в Финляндии и среди 
них театр-казино в Териоках. На территории Финляндии не дейст
вовали правила русской цензуры и можно было ставить любую на-
11ечатанную пьесу. Куrель _1:!азвал териокский театр Гардина «теат
ральным порто-франко» .i.,,. Здесь были сыграны - помимо пьес, 
разрешенных в России,- «К звездам» и «Савва» Андреева, «Тка
чи» Гауптмана, «Голод» Юшкевича, «Саломея» Уайльда. 

Мысль о «Саломее» принадлежала Мейерхольду, который 
предполагал поставить ее, «Короля на площади» Блока и «Пляску 
смерти» Стриндберга в дачном театре в Куоккале. Но он «не имел 
средств собрать свою труппу» и предложил Гардину поставить 
«Саломею» в Териоках. Гардин согласился и просил его поставить 
также «К звездам» 458 . Пьеса Андреева была показана 27 мая. 
Спектакль шел в едином павильоне, затянутом коричневато-серым 
сукном, на сuене были три высоких стула и лампа, монолог о по

громах Б. С. Неволин читал, «не жалея ни своих, ни чужих нер
ВОВ>> 459 . Повторение пьесы запретила местная полиuия, ссылаясь 
на то, что театр «привлекает публику из Петербурга» .i 6o. «Сало
мею» Мейерхольд не поставил, порвав с Гардиным в середине 
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июня. «Он оказался человеком ненадежным» 461 ,- писал Мейер
хольд Веригиной. 

Интерес, вызванный в театральных кругах начинанием Гар
дина, быстро сменился разочарованием. «Гардину пришлз на ум 
счастливая мысль создать под боком у Петербурга художествен
ный свободный театр с репертуаром самого живого интереса. Но 
осуществить эту идею он не сумел» 162,- констатировал Н. Тама
рин. Уровень спектаклей был низок, труппа случайная, режиссура 
отсутствовала. Исполнители «Ткачей» выглядели «какой-то 

беспастушной скучной компанией»; в сцене бу,~та зритель видел 
«кое-как одетых и загримированных, совершенно нетипичных, 

однотонных людей, «нарочно» что-то певших, кричавших в унисон, 

«нарочно» махавших палками, «нарочно» громивших квартиру 

хозяина-фабриканта» ·163 . В «Савве» «диалог велся томительно 
тягуче». Андреев знал о сI1ектакле со слов родных и отзывался 
о нем неодобрительно -!б-!_ 13 июля состоялся Вечер нового искус
ства, в первом отделении которого читали Блок, Городецкий, 
Чулков, Чуковский и другие, а во втором - показывала свои 
работы Олиллская музыкальная студия (с которой в то лето 
занимался Мейерхольд) и был исполнен танец Саломеи, вызвав
ший «шиканье большинства публики и аплодисменты своих и 
близких» -! 55 _ У Гардина «Саломея» шла 29 июля в бенефис 
О. Д. Орлик. Гардин (Ирод) и А. А. Муратов (Иоканаан) заслу
жили похвалу Линского. «Пляску семи покрывал» ставил худож.
ник Севен, стремившийся к чисто живописным эффектам 466 . 

Распоряжением выборского губернатора 2 августа была запре
щена постановка пьесы С. Лешара «Ледоход», посвященной 
октябрьским дням 1905 года; Гардин скрылся за границу, фин
ские газеты сообщали, что он бежал от долгов, а не по полити
ческим мотивам 467 . Опыт Гардина привлек внимание Немировича
Данченко, и в августе 1907 года, когда МХТ намеревался поста
вить «Каина» и «Саломею», он развивал далеко идущие планы: 
«Вот проект: покинуть Москву, собрать новых капиталистов для 
постройки театра в Выборге и играть там лучшие пьесы, запрещен
ные драматической цензурой ( Финляндия свободна) ... Эффект, что 
Художественный театр, стесненный цензурой, уехал творить в Фин
ляндию, будет так велик, общественное значение этого шага будет 
так значительно. В истории освобождения России мы сыграем 
блестящую и почетную роль» -! 68 • 

5 

« ... Мы входим опять в полосу большого театрального оживле
ния»,- писал Эфрос осенью 1907 года. Одной из причин возрож
давшегося интереса к театру он готов был считать попытку «за
глушить сегодняшнюю боль разочарования в другом, великом, что 
так властно расправило кf~ылья всем самым смелым мечтам и 

вдруг растая.10 миражем» 69 . 
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Для Москвы сезон начался гастролями театра Комиссаржев
ской, показавшего «Сестру Беатрису», «Балаганчик», «Чудо стран
ника Антония», «Вечную сказку». Реакция критики была преиму
щественно отрицательной. Веско, повлияв на дальнейшие решения 
Комиссаржевской, прозвучали статьи Андрея Белого в газете «Ут
ро России». Позже Белый вспоминал: «Первая статья была тугая, 
философичная... но передали: над этой тугою статьею она 
(В. Ф. Комиссаржевская.- О.Ф.) задумалась, ее изучив доско
нально» нu. Стремясь заглянуть в будущее, Эфрос признавался, 
что в спектаклях Мейерхольда ему «то видна, то предчувствуется, 

сквозь весь пестрый сор, большая и важная правда» 471 . Он подчер
кивал возможность примирения и синтеза в будущем ныне враж

дебно противостоящих друг другу театров - «старого» и «но
вого». 

В труппу Комиссаржевской в этот год вошли связанные в 
прошлом с Мейерхольдом Р. А. Унгерн, А. Я. Закушняк, О. П. Нар
бекова, Н. А. Будкевич, К. А. Давидовский. В день открытия 
петербургского сезона «Пробуждение весны» Ведекинда шло 
«при сильном протесте части публики, который не могли заглушить 
фанатики друзья» ·172 _ Только дважды в эту осень был повторен 
«Балаганчик»; в последнем спектакле выходили на ·вызовы 
«1юд свист и а[[лодисменты» 473 • В день премьеры «Пелеаса 
и Мелисанды» 1 О октября 1907 года на заседании дирекции Комис
саржевская сформулировала причины разрыва с Мейерхольдом. 
В дневнике театра Комиссаржевский записал: «Сегодняшний 
спектакль показал, что у нас декорации, пластика и ритм не выте

кают из внутреннего содержания драмы и актера, а убивают 
его» .т_ Без надежды ·на положительные результаты Комиссар
жевская пыталась продолжить совместную работу. Мейерхольд 
чувствовал непрочность своего положения. В конце октября он, 
Н. П. Ульянов, П. М. Ярцев, К. А. Давидовский, Р. А. Унгерн и 
А. П. Зонов задумывают создать в Москве товарищество, которое 
включало бы в себя «театр несколько академический (конечно, не в 
обыкновенном смысле)» и «театр будущий, молодой, где произво
дятся различные эксперименты новейших постановок» 475 • «Сидеть 
тебе у Комиссаржевской, по-видимому, более невозможно» 476 , 

писал Ульянов в конце октября Мейерхольду. 

Состоявшуюся 6 ноября 1907 года премьеру «Победы смерти» 
Ф. Сологуба признали удачной даже постоянные оппоненты Мей
ерхольда. «Мы увидели явный перелом в стиле» 477,-писал Н. Та
марин. Через три дня Мейерхольду было вручено письмо Комис
саржевской: «На Вашу фразу, сказанную в последнем заседании 
нашего художественного совета,-может быть, мне уйти из театра, 
- я говорю теперь: да, уйти Вам необходимо» 478 . Мейерхольд, со
чтя увольнение среди сезона нарушением профессиональной этики, 
вызвал Комиссаржевскую на суд чести, состоявшийся 20 декабря и 
признавший решение Комиссаржевской принципиальным по смыс
лу и не оскорбительным по форме. Но сторонники Мейерхольда в 
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труппе и часть критики осуждали «наполеоновские претензии» 

актрисы, напоминали о скоропалительной отставке Арбатова. 
Давидовский в печати опротестовал решение суда чести, режиссер 

Унгерн покинул Драматический театр. 
В декабре 1907 года Комиссаржевский возобновил «Строителя 

Сольнеса» и поставил «Бесовское действо» Ремизова в декорациях 
М. В. Добужинского. Кугель находил, что пьеса Ремизова обраще
на в оперетку н9 _ «В публике стоял стон: одни усердно свистали и 
шикали, другие столь же усердно аплодировали». В прологе спек
такля ( «Прения Живота со Смертью») Нарбекова в роли Смерти 
давала «талантливое исполнение на границе тонкой комедии 
и трагического пафоса» 480 . Сезон был закончен рано, 6 января 
1908 года. Весной Комиссаржевская гастролировала в Америке. 

Художественный театр в апреле 1907 года ходатайствовал о 
разрешении показать в одном спектакле «Каина» Байрона и «Са
ломею» Уайльда, чтобы «направить внимание зрителей на высшие 
точки мировых законов». Немирович-Данченко воспринимал этот 
замысел как развитие достигнутого в «Бранде», получившем на 
сцене МХТ, по его словам, «характер мистерии философско
религиозного содержания, поднимающий значение театра до выс
шей его ценности» 481 . Он предполагал теперь сделать «определен
ный опыт мистерии» и для того окружить представление «Каина» и 
«Саломеи» теми «условиями, при которых даются, например, ду
ховные концерты: аплодисменты будут воспрещены, вход в зал по 
открытии занавеса не допускаться» 4~2 . Uензура наложила запрет 
на обе пьесы, и тогда стремление «направить внимание зрителей на 

высшие точки мировых законов» и придать спектаклю атмосферу 
большей внешней и внутренней сосредоточенности и серьезности 
определило сложившееся у Немировича-Данченко решение пуш
кинского «Бориса Годунова». Именно тогда, в частности, он на
стоял на отказе от выхода актеров на аплодисменты. В его трак
товке пушкинская трагедия становилась мистерией о том, как 

«светлый мстительный рок», воплотившийся в «гениальном безум
це Гришке Отрепьеве», сметает удрученного больной совестью 
царя; Москвин должен был обратить Самозванца в некое подобие 
вдохновленной небом Жанны д'Арк 483 . В итоге в спектакле «быт 
нескладно путался с символом», тенденция к обострению и углуб

лению психологизма вела к его разрушению, режиссер видел, что 

не нашел искомого метода игры. Немирович-Данченко продолжил 
поиски в «Росмерсхольме», выпущенном 5 марта 1908 года, после 
«Жизни Человека» и после пронесшейся над МХТ угрозы раскола. 
Неудача «Росмерсхольма» бь1ла связана с тем, что анализ психо
логии героев становился все более утонченным и «выходил уже за 
пределы театра» -1 84 . Эта неудача произвела на Немировича-Дан
ченко, по его словам, «такое потрясающее впечатление», что он 

«на два года совершенно остыл к театру» 485 ; следующей его само
стоятельной работой была постановка «Анатэмы» (2 октября 
1909 года). 
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«Я почти исключительно интересовался в театре ирреальным 
и искал средств, форм и приемов для его сценического воплоще-

486 С O б ния» ,- вспоминал позже таниславскии о времени ра оты над 

«Жизнью Человека». Он признавался, что пьеса Андреева отвеча
ла его «тогдашним требованиям и исканиям» и давала возмож
ность «говорить о вечном» 487 . Эфрос назвал «Жизнь Человека» 
в МХТ спектаклем нерастраченного вдохновения 488 . Сравнивая 
московскую постановку с опередившей ее мейерхольдовской, Ан
дреев видел их различие в том, что «у москвичей больше тоски, в 
Петербурге был страх, жуть перед жизнью» 489 . 

В феврале - марте 1908 года в Художественном театре шли за
седания пайщиков, на которых был предотвращен уход Немирови
ча-Данченко в Малый театр. Об этих событиях в конце марта рас
сказал в печати Эфрос: «И хотя куртуазно говорилось в театре: 
«если Немирович уйдет в шесть, Станиславский в шесть и одна 
минута» или даже: «то Станиславский уйдет без одной минуты 
шесть»,- это была больше куртуазность. Распад назревал, Ху
дожественный театр был у края. Но в роковую минуту, когда уже 
поднимались ножницы, чтобы перерезать нить,- внятно заговори
ла сила сцепления, заговорила любовь к общему делу. Застонали 
общие воспоминания. Честь этого принадлежит труппе. Она не 
захотела быть немой свидетельницей ~азвала дорогого, любимого, 
на что ушли лучшие годы кипения» 90 . 

Летом 1908 года в МХТ вновь был разработан план акционер
ного товарищества для постройки общедоступного театра по сосед
ству со зданием МХТ; за решением этой задачи МХТ собирался 
обратиться теперь не к городским властям (как в 1906 году), а к 
общественности - предполагался огромный круг пайщиков с 
паями от ста рублей. (Основатели МХТ, по новому уставу, должны 
были оставаться пожизненными директорами нового театра.) МХТ 
искал возможность опереться на широкие круги зрителей, по
скольку заметно менялось то место в театральной жизни, которое 
он занимал,- с его тремя-четырьмя премьерами и с тем «характе

ром лаборатории, где добывается какая-то новая правда сцени
ческого искусства» 491 . 

Москве становился нужен театр для «большой, но уже раз
витой публики» 492 . Тактика Корша все более теряла смысл: 
упорно сохраняя «пятницы», прежде гарантировавшие инте

рес к театру и относительную устойчивость доходов, Корш 
теперь гасил ими интерес к своему театру и тем подрывал свои 

доходы. Зритель увеличился численно, стали возможны повторе

ния, но сделанные наспех коршевские спектакли не могли выдер

жать пристального внимания. Эфрос предсказывал, что Корш 
будет вынужден уступить место даже тому театру, который 
сумеет стать «чуть повыше» 493 . Среди скороспелых спектаклей 
у Корша появились«Веер леди Уиндермиер» Уайльда и «Профес
сия миссис Уоррен» Шоу, сыгранные в духе обычных переводных 
комедий. Во· «Всех скорбящих» выдвинулась Н. И. Комаровская 
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в роли Риты. Бытовая пьеса Ш. Аша «Бог ,1ести» в ру1<ах Синель
никова и б"1агодаря участию Н. А. Смирновой приобрела, по при
знанию автора, трагические черты 494 . Наибо.1ьшую популярность 
среди корше[ЗСКII.\ новинок по.:1учи.ло «Пробуждение весны» -
может быть, и~1енно потому, что режиссура Синельникова кате
горически упроща .. 1а пьесу Ведекинда и вместо «трагического 
зверинuа» на сuене возника.~и «милые картинки детской жизни», 
господствовали идиллия ([3 то:v1, как Л. С. Ардатова и Е. А. Буткова 
играли детские роли) и жанр (в то~1. как были сыграны роли 
взрослых); символическую фигуру чеJ1овека в полумаске Н. М. Ра-

- - ... ., u 495 
дин обращаJl в хлыщеватого щеголя с хризантемои в петлиuе . 

Во главе Малого театра в этот сезон стоял Ленский. Теляков
ский советовал Н. 1,,;_. фон Боо"1ю дать Ленскому «возможно больше 
свободы, дабы ограничения не могли сл);жить ему пов~дом заявить 

впоследствии. что кто-ниб\'дь \-1ешал» 4· 0 . Но Ленскии не получил 
поддержки ни в 1<онторе, ни у большинства актеров. Ему не было 
позволено ни понизить uены на билеты, ни переформировать 
труппу ( «мне было бы достаточно тр_идuати человек, с которыми я 
мог бы работать, а у ченя их сто» ·19 ', - жаловался он), ни само
стоятельно формировать репертуар. В его планах напрасно фигу
рировали «Мужики» Чирикова, «Савва» Андреева, «Земля» 
Брюсова, «Король» Юшкевича (готовясь к работе над этой 
пьесой, Ленский ездил в Одессу знакомиться с изображенным 
в ней бытом), «Победа смерти» Сологуба, «Ариадна и Синяя 
Борода» Метерлинка, «Сон осеннего вечера» Д'Аннунuио, 
«Электра» Гофмансталя, «Кандида» Шоу. Пьеса Жулавского 
«Эрос и Психея», назначенная для открытия сезона, была запре
щена перед са,тым началом репетиuий. О силе противодействия, 

встреченного Ленским в труппе, Эфрос писал: «Как много виu
мундирного в свободных художниках Малого театра. Все это 
почувствовало себя угрожаемы\1 новым курсом, который про

бовал взять Ленский со своими немногими единомышленниками. 
И сердито взволновалось и показало, как оно сильно и множеством 
и влиянием» 49 ~. 

ДJ1я открытия Попов поставил «Много шуму из ничего» 
Шекспира. «Впечатление получилось нежное, светлое. Это была 
победа. Так и оuенила публика» 499,- отметил Эфрос. Строже 
судил Немирович-Данченко: «Постановка Попова очень изящна, 
легка, красива, нова для Москвы (мюнхенская). Пьеса идет 
в легком и быстро:v~ темпе, прекрасно срепетована. Общее впечат
ление немножко скучноватое, но приятное. Однако такое, как 
будто я побыв 9л не в драматическом театре, а в балете, то есть 
такое легкое» 01111 . «Двойная» сuена, при которой в антрактах ос
новной занавес оставался открытым, была воспринята внутри Ма
лого театра как дерзость и вызов традиuиям. С основными испол
нителями (Гзовская - Беатриче, Остужев - Бенедикт) работал 
Ленский. Последующие премьеры заставили Эфроса писать: «Еще 
шутит кто-то над театром свои старые злые шутки и тянет в старую 
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пыль» 501 . Даже дуэт Южина и Лешковской не спас от провала 
«Хозяйку жизни» Пинеро. Посмотрев rюставленных Пj1,1тоном 
«Дельцов» Колышко, Немирович-Данченко отметил в за1111сноi-\ 
книжке: «Ужасно все! Нельзя критиковать» orJl_ Он выдеJIИJl j]ИШЬ 
дебютировавшую в тот день В. Н. Пашенн_ую. «Русская сцена при
обреj]а настоящую драматическую сиj]у» "0·',- писали о ее первом 
выступлении. Попов возобновил «Доходное место» и (дj]Я бене
фиса Южина) «Отеj]ло». Актеры считаj]ись с ним маj]о, но общей 
слаженности он достигал. Его лучшим спектаклем в Maj]OM театре 
стали «Просители» Салтыкова-Щедрина с В. О. Массалитиновой, 
Н. М. Падариным, И. Н. Худоj]еевым. Середину зимы Ленский 
болел, уезжал лечиться в Италию; затем он 1юставиj] «Без вины 
виноватые» для вернувшейся на сцену Ермоловой. Рот, Кручини
ной она вела «в тихих тонах, все время под аккомпанемент скры
тых, затаенных слез» 50·1. Возвращение Ермоловой было едва j]И не 
единственным светлым событием сезона. 

В феврале 1908 года Теj]яковский усиленно убеждал Немиро
вича-Данченко перейти в Малый театр. В апреле дирекция решиj]а 
отказаться от единоначалия в Малом театре и, оставив за Ленским 

звание Гj]авноrо режиссера, создала для руководства театром со

вет при управляющем труппой В. А. Неj]идове. 
Александринский театр также оказаj]ся перед необходимостью 

нащупывать новые пути. Для открытия сезона были возобновлены 
«Плоды просвещения», к семидесятипятилетию театра показали 
«Грозу» с Савиной - Катериной, но преимущественно надежды 
связывались с новейшей драматургией. Савина выбрала главную 
роль в пьесе Шоу «Доходы миссис Уоррен», прежде невозмож
ной - по остроте сюжета - на императорской сцене. Для 
В. А. Мичуриной был поставлен «Маленький Эйольф» Ибсена (в 
прошедшем три раза спектакле все было «случайно, бесцельно, 

шабJ_10нно»- резко уступало спектаклю Гайдебурова в Передвиж
ном "05 . На афише снова появилось имя Найденова, но его «Хо
рошенькая» выглядела водевилем. Переделка повести Куприна 
«На покое», сделанная автором и Свирским, была проникнута, в 
отличие от первоисточника, сочувствием к старикам актерам и 

получила легкую комедийную окраску. Самым заметным спектак
лем стали «Холопы» Гнедича; в роли старой княжны Савина дала 
«тонкую акварель, несколько выцветшую от времени» 5116 • Савина 
добилась и того, что на сцене Михайловского театра с благотвори
тельной целью четырежды прошел остававшийся под запретом 
«Король» Юшкевича. Правда, Бентовину казалось, что в спекта

кле, рисовавшем столкновение хозяев и рабочих, «впечатле~и_е 
производил победный финал капитализма и сильной власти» ·' 11 '. 

Надежной опоры в новом репертуаре казенный театр не находил. 
С 11 октября по I ноября 1907 года в помещении Нового театра 

(зал Кононова) шли спектакли «трудовой артели» артистов во гла
ве с Саниным, предполагавшей дать «пример настоя,цеrо товари
щества, где все - режиссер, и труппа, и художники-декораторы, 
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и костюмеры, и бутафоры - все товарищи» 50~. В числе других в 
товарищество входили М. Л. Роксанова, Н. Н. Михайловский, 
И. Л. Рубинштейн, А. К. Янушсва, В. К. Мамонтов, Б. С. Неволин, 
Я. С. Тинский, В. О. Степанов, А. А. Чаргонин, режиссер Н. А. Шу
хмин, художник С. И. Панов. Одним из инициаторов артели был 
Н. Н. Ходотов, входивший в ее репертуарный совет. «Организация 
этого дела так симпатична, отличается, можно сказать, такою тро

гательною солидарностью, что, каюсь, если бы даже художествен
ный успех первой постановки не был столь значителен,-иначе как 
с великой симпатией к этому делу отнестись нельзя» 5u9,- писал 
Кугель. Товарищество ставило целью «пропагандирование чисто
го, здорового литературного репертуара, имеющего строго худо

жественное значение». Корреспонденту московского «Театра» 
Санин говорил: «Нашей заветной мечтой было начать с какой
нибудь достойной I:JYrccкoй пьесы, но наше обращение в цензуру 
потерпело фиаско» 5 0 . Для первого спектакля Санин поставил две 
пьесы Гофмансталя - «Электру» и лирическую сцену «Смерть 
Тициана». В первой из них «действие проносилось вихрем и 
заканчивалось бешеной пляской с факелами»; Роксанова «чрез
вычайно подошла своими данными и своим темпераментом» к роли 

Электры. Затем был показан «Союз молодежи» Ибсена с отлично 
сделанными народными сценами и удовлетворительным исполне

нием главных ролей (Тинский - Братсберг, Михайловский -
Стенсгор), при том, что чувствовалась несыгранность труппы. 

Для третьего спектакля готовили «Науку о красоте» Ведекинда, 
но начинались финансовые затруднения, «нужны были какие-ни
будь пять тысяч рублей», их не нашли, и дело распалось 511 . 

На две недели (с 7 по 22 декабря) товарищество Санина сдало зал 
Кононова под спектакли Старинного театра. 

Задачам Старинного театра был посвящен доклад Н. Н. Евреи
нова, прочитанный 30 ноября 1907 года в Литературном кружке 
имени Я. П. Полонского. Евреинов выдвинул, в частности, принцип 
«изображать не изображаемых, а изображающих», «стремиться 
преломить образ мистерии или моралите через черты того ученого 
аббата или почтенного горожанина, который являлся носителем 

драматического искусства в ту эпоху» 512 . 

Первый спектакль Старинного театра открывало действо «Три 
волхва», воссоздававшее на основании рукописи XI века представ
ление литургической драмы на паперти собора. В прологе была 
изображена толпа, собравшаяся с ночи в ожидании зрелища.
ее пробуждение с наступлением утра, толки о предстоящем спек
такле, ее страх перед близящимся концом мира, разжигаемый 

экстатическими крика:v1и полуголых флагеллантов, и т. д. Толпа 

комментировала приготовления к спектаклю, затем по ходу его 

громко негодовала на Ирода, молилась за младенца, а в финале, 
когда Ирод отдавал распоряжение об избиении младенцев, в воз
мущении врывалась на паперть, чтобы расправиться с ним. Жизнь 
толпы режиссировал Санин, а ритуал литургической драмы был 

346 



поставлен М. Н. Бурнашевым. В тот же вечер исполнялся ми
ракль «Действо о Теофиле» Рютбефа в переводе Ьлока (режиссеры 
Н. В. Дризен и А. А. Санин). 

Намечавшаяся для первого спектакля пастурель Адама де ла 
Аля «Игра о Робене и Мариан» в постановке Евреинова была пере
несена на второй вечер, в программу которого кроме нее входили 
фарсы «О чане» и «О шляпе рогача», поставленные Бурнашевым, и 
моралите «Нынешние братья», поставленные Саниным. В каждой 
из этих пьес Кугель готов был усмотреть эмбрионы новейших теат
ральных жанров. Ilo его мнению, в моралите обнаружилось, что 
«от глубокомысленной сложности современного символизма до 
детской примитивности старинной моралите - один шаг»; в пас
турели он видел зачатки оперетки, а в старых фарсах -«основ
ные положения всего палерояльского репертуара». Он отмечал, что 
впечатление от второго спектакля было «гораздо более слабое, чем 

от первого», хотя для публики второй вечер был «занимательнее, 
проще, легче, доступнее» 513 . 

С прежней гибкостью сквозь пестрый репертуар прочерчива
лась непредсказуемая и в то же время последовательная линия 

Суворинского театра. Карпов начал сезон с вызова Савиной и 
казенному театру, поставив «Грозу» с Е. Н. Рощиной-Инса
ровой, сыгравшей Катерину в нестеровских тонах. Не задалось во
зобновление «Власти тьмы» с вернувшимися в труппу участниками 
первой постановки 1895 года 3. В. Холмской (Аксинья) и М. А. Ми
хайловым (Аким)- в 1907 году на суворинской сцене пьеса вы
глядела устаревшей, дидактичной. Iloroдy делали новинки. Их по
ток открыла английская пьеса «Артур Рафлс» ( «Вор-джt·нтль
мен»). Ее детективный сюжет разворачивался в светской ( реде, 
«на мужчинах были костюмы английского покроя по посл,~дней 
моде, женщины показали прекрасные туалеты»; интерес пуелики 

к ней питался отчасти свежей памятью о недавних «отечес rвен
ных экспроприациях», а в еще большей степени «буржуазной 
сытостью, забавляющейся игрой в сыск и преступление» 51 .j. 

В. Il. Буренин и М. А. Суворин инсценировали «Бесов» Достоев
ского и принесли Л\1 ч111ие черты романа в жертву политике, 

задумав «с высоты Достоевского замахнуться на освободитель
ное движение»; ту же тенденцию критика видела и в работе режис
сера Г. В. Гловацкого, находя, что он «заслуживает серьезного 
порицания» за сцену убийства Шатова 515 . В пьесе «Русские арго
навты», автор которой скрылся под псевдонимом Н. Николаев, 
воспевалось капиталистическое грюндерство и героизировался 

предприниматель, рвущийся овладеть на далеких окраинах «золо
тым руном промышленных богатств» и побеждающий соперника
революционера, который подбивает рабочих на беспорядки. 
В спектакле использовались «и матчиш, и стрельба, и живые 
лошади, и ослы, и пожар, и взрыв, и ряд напыщенных тирад и 

моментов в духе рыночного патриотизма». В пьесе К. Острожского 
«Новое поколение» также декларировались «общественные тен-

347 



денции, искусно балансирующие между реакционным и прогрес

сивным взглядом» 51 ь_ В самом конце сезона появилась «комедия 
без претензий» (так автор определил жанр) Пота пен ко «Жить 
можно». В ней «шутливо трактовался очень серьезный вопрос о 
безалаберности россиян», все персонажи были не на своих местах, 
бюрократ рвался в деревню, помещик - в Петербург, врач - в 
музыканты, та же закономерность обнаруживалась внутри семей
ств, но все мало-помалу устраивалось, и автор убеждал зрителей, 
что жить можно. «И от его ласкового оптимизма усталые, издер

ганные, разбитые люди на минуту благодушно складывают на 

лице улыбку, улыбаются, но не верят» 517,- писала 3. Бухарова. 
На этом фоне Карпов почему-то возобновил свою «Рабочую 

слободку», и она, естественно, «мало гармонировала с обычным 
репертуаром этого театра». Уместнее выглядели «проникнутая 
юмором и жизнерадостностью» нарядная постановка немецкой 
комедии «Ренессанс», французская адюльтерная пьеса «Любовь», 
в которой «выдержанно и благородно» играла Миронова, «сол
датская сказка» А. Н. Бежецкого «Солдат и черти» (Глаголин 
«с длинным хвостом и рожками прыгал по сцене в адском дыму и 

пламени») или новая пьеса Туношенского «В родном болоте», в 
которой были использованы «та же трафаретная фабула, то же 
обилие действующих лиц, тот же легкий комедийный тон, в котором 

так специализировались артисты этого театра и который так нра
вился современной публике» 518 . 

Откликнувшись на появление Старинного театра, Н. Н. Арба
тов с учениками театральной школы Суворина показал на суво
ринской сцене «исторический спектакль», названный «Вечер, по
священный истории русского театра»; спектаклю предшествовал 
реферат, прочитанный Ю. Беляевым. В составленной Арбатовым 
мозаике «Вечер в тереме царицы» участвовали «шуты, скоморохи, 
сказители, бояре, сенные девушки», и оказалось, что «дарование 
г. Арбатова как режиссе~а вообще по преимуществу комическое, 
даже помимо его воли» 51 • Исполнялась комедия Симеона Полоц
кого о царе Навуходоносоре, когда-то показанная Арбатовым в 
Москве. Четыре свечки изображали «пещь огненную», в интерме
диях «исполнители по-солдатски делали «налево кругом» и смея

лись раздельными «Ха! Ха! Ха!». Обнаружилось, что «деревянность 
театральной примитивности чрезвычайно напоминает мейеrсхоль
довскую стилизацию» и может служить пародией на нее 5· 0 . 

Среди спектаклей товарищества суворинских артистов, возник
шего на весенний сезон 1908 года, выделялась поставленная 
Евреиновым «Орлеанская дева» с Глаголиным в роли Иоанны. 
Свои постановочные решения Евреинов толковал в духе Старин
ного театра - как попытку восстановить характер спектаклей 

времен Шиллера 521 . В спектакле эти решения выглядели так: «По 
сцене пробегают три человека в красных костюмах - и полководец 
удрученно сообщает, что вот бежало все английское войско. 
На заднем плане пять-шесть статистов проносят разных цветов 
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знамена и затем лязгают рапирами. Оказывается, что перед нами 
решающая битва двух армий» 522 . 

В театре Неметти на Петербургской стороне в сезон 1907 /08 го
да антрепренерствовал ушедший из театра Комиссаржевской 
Н. Д. Красов ( антреприза именовалась Петербургский театр). 
Опытнейший организатор, Красов решил создать «театр эклек
тик», «общедоступный литературный театр с разнообразным ре
пертуаром, не 110догнанны:v1 под известную тенденцию» 01~. На 
окраине Петербурга он решил антрепренерствовать по средне
провинuиальным обычаям и для начала спектаклей выбрал «бое
вики» недавних лет ( «Дети Ванюшина» и «Мещане»), для первого 
выхода Н. К. Шателен объявил обычный репертуар провинuиаль
ной премьерши ( «Мадам Сан-Жен», «Мама-колибри»), а на пер
вом утреннике показал «Коварство и любовь». По тем же про
винциальным нормам, в свой бенефис в конuе сезона антрепренер 
смело явился в роли Гамлета. Режиссировали Н. Н. Арбатов, 
П. П. Ивановский, Н. К. Шателен, поставившая, в частности, 
«Фарисеев» ( «Мораль пани Дульской»). После этого спектакля 
критика заговорила о том, что Е. П. Корчагина «становится 
положительно первоклассной артисткой на роли характерных 
старух» 524 • Из новинок прошла пьеса С. Т. Григорьева «Около 
фабрики», в центре которой был вожак забастовщиков; через его 
драму автор пытался раскрыть психологию рабочих - «их по
рывы, колебания и тяжелую капитуляцию после непосильной 
борьбы». Пьеса «осталась в области эскизных неясных набросков», 
а исполнители «чувствовали в ролях недостаток материала и 

играли неуверенно» 525 . 

Главным событием красовского сезона стала постановка «Чер
ных воронов» Протопопова, получившая всероссийский резонанс 
и после шестидесяти трех представлений запрещенная минис
терством внутренних дел по инициативе саратовского епископа 

Гермогена. Пьеса изображала мошенничества лжесектантов, но 
предшествовавшие ей слухи в России и за границей утверждали, 
что в ней говорится о последователях Иоанна Кронштадтского. 
«Черные вороны» воспринималась как пьеса антицерковная, ~.и
сующая «слепой фанатизм, изуверство и наглый обман народа» 26 . 

Защищаясь от обвинений в клевете, Протопопов обратился с отк
рытым письмом к Иоанну Кронштадтскому 527 , но запрет остался 
в силе. Успех спектакля был создан его фельетонностью; к обстоя
тельной разработке сектантского быта и изуверской психологии 
Арбатов не прибегал, даже в сuенах радения и следовавшей за 
ними оргии. Блок считал, что Протопопов «сумел подмигнуть обы
вателю» 528 . Заменить «Черных воронов» не м·огли ни «Эрос и Пси
хея» Жулавского с Шателен в роли Психеи, ни пьеса «Чертушка» 
Амфитеатрова, остававшаяся прежде под цензурным запретом 
за «возбуждение сословия против сословия» 529 . До конца сезона 
Красов либо повторял новинки других театров ( «Варвары», «Бог 
мести»), либо прибегал к бульварной продукции. Он показал «Кра-

349 



сотку с дивными глазами» П. де Курселя и старую инсценировку 
«Нана» Э. Золя; в бенефис Б. Арбелиной шла «Жизнь падшей» -
приспособление для сцены анонимно изданного на немецком языке 

якобы «подлинного человеческого документа», передававшего 

«историю загубленной женской хорошей- души» 53u. В переведен
ную с французского Северцовым-Полиловым инсценировку «Анны 
Карениной» Шателен включила отрывки из толстовского романа, 
но они казались чужеродными помехами; удались в спектакле 

лишь постановочные эффекты - массовая сцена на скачках и 
«иллюзия идущего как бы под горой поезда» 531 . Из новинок, имев
ших публицистическую окраску, появились «Уходящие» 
Г. И. Яшинского и вызвавший неприязненную реакцию церковных 
кругов «Голос мертвых» Кузьмина-Вьюгова - затянутый драма
тический фельетон с натуралистическими иллюстрациями, зат

рагивавший проблему свободы совести в вопросах религии. Завер
шив сезон с заметны,-1 барышом, Красов отказался от антрепризы 
и принял должность управляющего московским бюро РТО. 

В самом конце сезона - 29 февраля 1908 года - в Москве в 
подвале дома Перцова против храма Христа Спасителя возникла 
«Летучая мышь», задуманная актером МХТ Н. Ф. Балиевым и 
Н. Л. Тарасовым как замкнутое «уютное местечко для взаимного 
увеселения и забавы актеров Художественного театра в после
спектакльные часы», «место отдыха, царство привольной, но кра
сивой шутки - и подальше от посторонней публики» 532 . 

6 

Сезон 1908/09 года почти для всех ведущих театров склады
вался напряженно и трудно. Осенью 1909 года, оглядываясь на
зад, Эфрос назвал его сезоном-неудачником. Но именно в этот се
зон заявили о себе важные новые тенденции театральной жизни. 

Главную новость составляла тема «возвращения к реализму», 
возникшая в театральных спорах и окрасившая театральную прак

тику. Слова о возвращении к реализму произносились людьми, чьи 
позиции не совпадали, и в одних случаях они обозначали уг лубле
ние предшествовавших исканий, в других - служили призывом к 
отказу от них, в третьих - становились оправданием рутины. 

В день десятилетия Художественного театра Станиславский го
ворил: «После целого ряда подготовительных проб и исследований 
в области психологии и физиологии творчества мы пришли к цело
му ряду выводов, для изучения которых нам придется временно 

вернуться к простым и реальным формам сценических произве
дений. Таким образом, идя от реализма и следуя за эволюциями в 
нашем искусстве, мы совершили полный круг и через десять лет 
опять вернулись к реализму, обогащенному работой и опытом» 533 . 

Спектакли юбилейного сезона МХТ не позволяли понимать это 
заявление прямолинейно. «Синяя птица», одно из высших завоева
ний Станиславского, воплотившее существенные черты его жизне-
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восприятия, рождалась из стремления «передать на сцене непере

даваемое», как спектакль взрослой - а не детской - фантазии, по 
своему капризу реализующей на подмостках то «таинственное, 
ужасное, прекрасное, непонятное», чем окружен человек, и утверж

дающей необходимость «неожиданности и в декорациях и во всех 
сценических трюках» 534 _ 

Не возвращением к быту, а резким преувеличением натурали
стических подробностей удивил «Ревизор». Станиславский расска

зывал Блоку, что в «Ревизоре» театr, «ИДЯ от реализма», ищет 
«широкого и глубокого обобщения» 53 . В итоге казалось, что меж
ду комедией и зрителем установлено «очень сильное» - до чрез
мерности, до рези в глазах - «увеличительное стекло» 536 . Делав
ший аншлаги спектакль запомнился как натужный, негармонич
ный опыт, но показанные к гоголевскому юбилею возобновления 
пьес Гоголя на казенных сценах проигрывали рядом с ним так же, 
как не выдерживали сравнения с вызывавшим споры «Горем от 
ума» в МХТ очередные возобновления грибоедовской комедии в 
импер-аторских театрах, как уступала спорному «Борису Годунову» 
Художественного театра постановка трагедии Пушкина, показан
ная в 1908 году на мариинской сцене в пользу Комиссии по соору
жению памятника Пушкину в Петербурге (интерес этому спектак
лю должно было придать впервые допущенное цензурой появление 
патриарха на сцене). 

Развитием линии «Бранда» стал спектакль «У врат царства». 
Спектакль продолжал поиски нового подхода к решению современ

ной трагедии. Качалову казалось, что ему в свое время не хватило 

смелости сыграть Бранда не только «большим, сильным», но и 
«обыкновенным» человеком, и потому Ивара Карена он играл те
перь «рыцарем духа и отрицателем компромисса», но «в оболочке 

u u ь37 
совсем земнои и часто даже смешною> . 

Осенью 1908 года на московских гастролях театра Комиссар
жевской наибольшие сборы делали спектакли старого, домейер
хольдовского репертуара. Показанная в Москве премьера пьесы 
Гамсуна «У врат царства» вызвала замечание Эфроса, что Ко
миссаржевская (как и Бравич, игравший Карена в характерном 
рисунке) «недостаточно принимала в расчет целое пьесы». Актриса 
вела первые два акта роли Элины как «прекрасный мастер коме
дии», а перелом, наступавший в третьем акте, играла как бы от
дельно от них - «с большой силой, огневостью, в лихорадке 
чувств» 538 . Петербургская критика оценила гамсуновский спек
такль, поставленный А. П. Зоновым, как «возвращение» прежней 
Комиссаржевской. В Москве же была показана премьера трагедии 
Д'Аннунцио «Франческа да Римини». Выдвинутая здесь Евреи
новым идея «театральности» казалась тогда Комиссаржевской 
«подлинным новаторством». Об этом вспоминал А. Л. Желябуж
ский, исполнявший роль Паоло. Комиссаржевской, по его же 
словам, для Франчески «не хватало темперамента - трагедия 

была не ее жанр» 539 . 



Стремительно подготовленная «Саломея» Уайльда (пьесу раз
решили к постановке в переводе-переделке Н. И. Бутковской под 
названием «Uаревна») была запрещена после генеральной репети
ции, состоявшейся 27 октября. «Кто был на этой исторической в 
своем роде генеральной репетиции, тот не забудет настроения, ца
рившего в переполненном зрительном зале, где среди знакомых лиц 

писателей, художников, артистов, рецензентов, аензоров ме.%кали 

представители полиции, правые члены Государственной думы, за
нявшие целую ложу» ;;io ,- вспоминал Евреинов. В. М. Пуришке
вич, считавший спектакль кощунственным, заявил, что если бы 
«Саломея» не была снята распоряжением начальства, то возглав
ляемый им «Союз Михаила Архангела», скупив билеты, «застаВИJl 
бы прекратить спектакль» -''·11 • В «Театре и искусстве» появилась 
рецензия М. А. Вейконе, запечатлевшая основные моменты невы
пущенноrо спектакля, внешний и внутренний облик его персона
жей - Н. Н. Волоховой - Uаревны ( «в белой, легкими кисейными 
складками падающей и волнующейся одежде, с бледно-сиреневым 
телом и .1ицом. глубоко ушедшим в рамку густых Сl3ет:10-красных 

мягких волос»), А. А. Мrеброва - Пророка ( «хрупкий, с бледно
зеленым, тонким, как былинка, тельцем Пророк с темно-лиловыми 
волосами, с глубокими черными впадинами глаз»), А. И. Аркадье
ва - Тетрарха ( «низкорослый, тучный, с затылком и шеей борова, 
с красными губами, черной бородой и серым телом») 542 . В один ве
чер с «Саломеей» должна была идти пастораль Глюка «Королева 
Мая»; в ней Комиссаржевская исполняла партию пастушонка Фи
линта. «Королеву Мая» пришлось соединить с показанной ранее 
и не пользовавшейся успехом трагикомедией М.- Э. Рашильд 
«Госпожа Смерть». 

Запрещение «Саломеи» подорвало бюджет, театр находился 
под угрозой закрытия. Пришлось вновь возобновить старый репер
туар Комиссаржевской. «Саломею» не смогла заменить ни одна 
из последующих премьер. Во «Флорентийской трагедии» Уайльда 
исполнители (Шиловская, Аркадьев, Желябужский) не вызвали 
интереса у критики; в эффектной, зловеще мрачной декорации 
К. И. Евсеева Комиссаржевский «красиво поставил производив
шую сильное впечатление схватку на кинжалах при потухшем фа
келе» 543 . О «Черных масках» Андреева Косоротов писал, что «на 
исполнение пьесы ни автор, ни публика не могут пожаловаться» 544 . 

Тем не менее зрительского успеха спектакль не имел, несмотря на 
имя автора, победу Бравича в роли Лоренцо и «верх театральной 
техники», продемонстрированной Комиссаржевским в разработке 
символического финального пожара замка. В пьесе Сологуба 
«Ванька-ключник и паж Жеан» Евреинову удалась лишь русская 
ее половина, сыгранная в декорациях «под Билибина». Завершив
шую сезон «Праматерь» Грильпарцера в переводе Блока Комис
саржевский ставил в декорациях А. Н. Бенуа, передававших «хо
лод, гнет и мрак одряхлевшей жизни замка» 545 . 

Было известно, что Комиссаржевская не намерена продолжать 
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антрепризу в Петербурге. Сотое представление «Кукольного дома» 
( 8 февраля 1909 года) - ее последнее выступление перед петер
бургской публикой - закончилось овацией под возгласы зрителей: 
«Не покидайте нас!» 

Для Малого театра сезон 1908/09 года был печальным и пере
ломным: 13 октября умер Ленский, жизнь труппы пош:J1а в обход 
намечавшихся задач. 

Начало сезона принесло Ленскому тягостные разочарования. 
Для открытия шла «Франческа да Римини». Отдавая пьесу Лен
скому, Брюсов (он перевел ее вместе с Вяч. Ивановым) полагал, 
что она близка Малому театру, поскольку «по-опе~ному красива, 
не очень глубокая, но очень пышная, крикливая» 54 . Брюсов пере
числил, по сути дела, слабые черты Малого театра, они и погубили 
спектакль, подчинив себе декораторов - Ф. А. Лавдовского и 
Б. О. Гейкблюма - и молодых исполнителей: В. Н. Пашенную, 
А. А. Остужева, В. В. Максимова, М. Ф. Ленина, С. В. Айдарова. 
Выбор следующей новинки - отвергнутой Художественным теат
ром пьесы Гауптмана «Сестры из Бишофсберга»- Эфрос объяс
нял «аберрацией вкуса». Контрастом этим неудачам стал успех по
казанной 16 октября «Казенной квартиры» Рышкова, заставляв
ший думать, что «жанр, быт - истинная сфера этой сuены даже 
теперь, когда убывают таланты». Пьеса «повторяла зады», но 
«разыгрывалась чудесно», «чиновный мир дробился на множество 
разновидностей и каждая находила интересное выражение в ис
полнении гг. Рыбакова, Айдарова, Падарина, Сашина», Остужев 
обнаружил черты характерного акте_ра, а Яблочкина играла как 
«очень хорошая актриса комедии» 54 '. В декабре, после премьеры 
«Холопов», «у кассы появились хвосты». Но и этот успех Эфрос 
готов быJ1 объяснить не тем, что «театр поднялся», а тем, что 
«публика понизилась». Он был уверен, что, несмотря на отличный 
состав во главе с Ермоловой, «Холопы» представляют собой 
«только хороший средний спектакль Малого театра» 548 . Когда же 
стала делать аншлаги не выходившая за рамки «крыловщины» 

пьеса В. А. Тихонова «Сполохи», критик терялся в недоуменных 
вопросах: «Неужто это нужно московской публике? .. Неужели этот 
успех соблазнит руководителей?» 549 Параллельно возраставший 
интерес вызывали возобновления пьес Островского: «Неволь
ницы» с Е. К. Лешковской, «Бедность не порок» с К. Н. Рыбако
вым, «Последняя жертва» с Н. А. Смирновой. 

Оглядываясь на «эпоху Ленского», Э. М. Бескин летом 1909 го
да писал о том, что, во-первых, театру «недоставало прочной руки» 
и что Малый театр, во-вторых, делал «не свое дело», «заблудился». 

Перечеркивая начинания Ленского, Бескин призывал отступить к 
традиционному репертуару и на позиции дорежиссерского театра. 

Среди причин, вызвавших повышенное внимание публики к искус
ству Малого театра в его традиционном - более того, ослаблен
ном - варианте, присутствовало, безусловно, то обстоятельство, 
что часть «большой» публики «устала от исканий», была к ним 
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враждебна или безразлична 550 . Сказывалось и то, что все замет
нее прибывал зритель, готовый верить Малому театру в память 
старой славы, в кредит. 

Театр Корша в сезон 1908/09 года - последний сезон Синель
никова - изживал власть режиссуры и возвращался к актерско

му своеволию. В репертуаре преобладала комедия. Служивший в 
тот год у Корша Б. А. Горин-Горяинов с благодарностью вспоми
нал работу Синельникова над современной западной комедией, 
который делал упор на «предельную легкость и занимательность», 

«шутливость», «отделку деталей, мелочей, обыгрывание аксессуа

ров», на «насыщение действия молчаливыми игровыми момента
ми» 551 . Но в этот сезон комедийные спектакли в большинстве каза
лись упрощенными. Претендовавшую на парадоксальность коме
дию Г. Бара «Желтый соловей» (Бар утверждал в ней, что в театре 

ценится все, кроме таланта) играли «очень уж шумно, поближе к 
водевилю» 552 . Сезон так и не получил своего «гвоздя», держался 
на афише только «Дурак» Л. Фульда. В труппе не было актеров на 
драматические роли, играть их приходилось актерам комическим: 

Горину-Горяинову и вернувшейся к Коршу Р. А. Карелиной-Раич, 
которая в «Вампире» Ведекинда трансформировала роль Лулу «на 
лад грациозной францу1зской комедии», «на язык Дюма, вернее, 
Бернстейнов и Донне» 553 . В «Розах» Зудермана Эфрос отметил 
В. П. Веригину, которая «показала себя умной, чуткой актрисой, 
умеющей разбираться в сложном психологическом материале» 554 . 

Покинув театр Комиссаржевской среди других сторонников Мей
ерхольда, Веригина оставалась у Корша лишь один сезон. С янва
ря 1909 года Синельников, продолжая выпускать спектакли, от хо
да текущих дел фактически устранился, в театре царила анархия. 

Бескин в печати убеждал Корша вернуться к досинельников
скому прошлому (когда коршевский театр, по его словам, стоял 
между «Нивой» и Ибсеном), воскресить театр простых слез и прос
того смеха, театр здорового среднего обывателя 555 . Программа эта 
осталась невыполнимой, да и в прошлом подобной гармонической 
ясностью театр Корша никогда не обладал, его контакт со зрите
лем никогда не был бесхитростным, он никогда не адресовался 
только к здоровым инстинктам толпы. 

В Петербурге в сезон 1908/09 года в центр внимания попала 
антреприза драматурга Ф. Н. Фальковского, за которым «закре
пилась репутация неудачника, не нашедшего славы в драматур

гии» 556 . Субсидировал его А. Я. Левант, муж актрисы А. Я. Садов
ской. Фальковский снимал Новый театр (зал Кононова на Мойке), 
режиссером после безрезультатных переговоров с Саниным он при
гласил Карпова. В труппе были П. В. Самойлов, И. И. Судьбинин, 
В. В. Александровский. Начало сезона складывалось серо: « ... хму
рое облако было вокруг Нового театра» 557 . Для открытия шла 
«Белая ворона» Чирикова, рисовавшая возвращение ссыльного в 
поместье отца; она не предоставляла актерам интересного мате

риала. Не привлекли внимания и ослабленно повторявшие мотивы 
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Ибсена и Зудермана «Голос жизни» Я. Бергстрема и «Новым пу
тем» Фосса. 

Положение театра изменила премьера «Дней нашей жизни». 
Эфрос рассказывал: «Стоило появиться имени Леонида Андреева 
на афише ничем еще себя не зарекомендовавшего, никакую попу
лярность или симпатию не успевшего завоевать театра - и каж

дый вечер толпа зрителей осаждает кассу, каждый вечер зала пе
реполнена» 558 . С 6 ноября до конца сезона, 8 февраля 190У года, 
спектакль был сыгран более семидесяти раз. Популярность «Дней 
нашей жизни» питали несколько источников. Один из них побудил 
Блока категорически отвергнуть пьесу: «Это ужасающая плос
кость и пошлость, систематическая порча людей. Отныне для меня 
заподозрен и весь прошлый Андреев. «Любовь студента»*- плос
кая фотография, наглый пессимизм. Все в совокупности (с актера
ми, играющими, в общем, хорошо, и с размалеванными проститут
ками из партерного бомонда)- вонючий букет, который портит 
душу» 559 . Блок не принял ни бытовой рисунок пьесы, ни ее филосо
фию. Но и то и другое вызывало интерес «большой» публики. Вмес
те с тем пьеса давала основания и для другого восприятия изоб
раженных в ней судеб. Ее смысл Кугель предлагал видеть в том, 
что «человеческая потенция, возможность героев пьесы гораздо 

выше и лучше, и чище, и красивее того, во что обращают их дни 
нашей жизни» 560 . Элементарный спектакль Карпова заступался 
за персонажей Андреева, и зрителю это импонировало. Приятие 
героев, сочувствие им явно присутствовало в психологии актеров и 

публики. Выделяя в пьесе лирическую и комедийную струю, театр 
упрощал драму. Эфрос считал, что у Фальковского «играют эту 
студенческую комедию идиллически», «дают веселенький жанр» и 
делают это «в большой беззаботности к общему значению пьесы, 
к тому, что скрыто под ее веселыми масками». «Я не думаю.
заключал он,- чтобы этого хотел автор. Я думаю, он хотел, 
чтобы от этих пьяных будней дышало, через все песни и афоризмы 
о жизни, которая коротка, и водке, которой много, настоящим 
ужасом. Чтобы зритель содрогался. Он веселится» 561 . Подчиняясь 
зрителю, спектакль превращался в грубоватую развязную ко
медию, вербовавшую новые круги публики. Увидев пятидесятое 
представление, автор сокрушенно выговаривал Карпову: «Глав
ным режиссером для пьесы являетесь не Вы, а публика, та разно
шерстная толпа, которая гогочет» 562 . Тогда же Андреев жало
вался Немировичу-Данченко: «Боже мой, как мне было стыдно! 
Впервые через посредство этого вульг_арнейшего театра я за
служил смрадный поцелуй улицы» ~6 . В весенний сезон 
1909 года труппа Фальковского тридцать четыре раза сыграла 
«Дни нашей жизни» в Москве. Характерно следующее обстоя
тельство: московское начальство усмотрело в пьесе стремление 

противопоставить студенчество офицерству, «возбудить в публи-

* Раннее авторское название «Дней нашей жизни». 
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ке сочувствие, с одной стороны, к так называемому интеллигент

ному пролетариату и враждебное отношение, с другой стороны, 
к офицерской среде» Бб4; в Москве конфликт студентов с офицером 
все еще неизбежно проецировался на их столкновения в дни воору

женных боев, и поэтому на гастролях в Москве подпоручик Ми
ронов был обращен в штатского. Что касается звучания спектакля, 
то в Москве - возможно, в силу отличий «большой» московской 
публики от петербургской - он воспринимался не как комедия, 
а как мелодрама, и это также, хотя и не с первых дней, обеспе
чило ему возраставший зрительский интерес. 

Ни одна из пьес Андреева не пользовалась столь стойким успе
хом -- в ero основе лежала притягательность лирики современ
ного быта, адаптация театром модных философсюrх построений, 
ускользающая грань между весельем и печальными итогами, борь
ба комедии с мелодрамой. Не принимая спектакля, Андреев тем 
не менее решился со следующего сезона войти в руководство теат
ра, создававшегося Левантом на основе завершавшей свои дела 
антрепризы Фальковскоrо. Три последние премьеры театра Фаль
ковскоrо - «Деньги» Юшкевича, сыгранные с излишним нажимом 
на национальный колорит и потому встретившие возражения кри
тики, «Сказки жизни» К. С. Баранцевича и «Ню» О. Дымова -
по своему резонансу никак не могли равняться с «Днями нашей 
жизни». 

Контраст успехам Фальковскоrо составила гибель антрепризы 
М. Т. Строева, арендовавшего на сезон 1908/09 театр Неметти на 
Петербургской стороне и предполагавшего ориентироваться на 
современную драму. Ученик Ленского, Строев ряд лет режиссиро
вал и антрепренерствовал в провинции, rде ero труппы работали 
уверенно и дружно. Сформированный им для Петербурга «драма
тический ансамбль» (так именовал он свою труппу) работал с 
профессиональной добросовестностью до конца несложившеrося 
сезона, хотя столичный зритель холодно встречал ero усилия. И ка
питалы Строева и ero навыки вести финансовые дела оказались 
в Петербурге недостаточны; а главное, не оправдались ero репер
туарные надежды. Он открыл сезон 1 октября 1908 года «Ко
ролем» Юшкевича, заручившись монопольным правом на поста
новку в Петербурге пьесы, вокруг которой прошлой зимой кипела 
борьба. Она выдержала у него более тридцати представлений. 
Гросман был трактован Тарским обличительнее и резче, чем на 
сцене Михайловского театра. «Сколько цинизма в презрении 
к чужой личности, к рабочим»,- писал о нем Н. Тамарин, хва
ливший режиссера за сцену сходки рабочих и выделявший среди 
ее участников В. Я. Хенкина в «рольке хлопотливого и говор
ливого Иоськи» 565 . Строев безрезультатно добивался снятия 
запрета с «Черных воронов», обращаясь за поддержкой даже к 
Иоанну Кронштадтскому. Он поставил пьесу А. И. Свирского 
«Белый ангел», которая затрагивала тему «рабочего движения 
времен Гапона». Ее последний акт происходил 9 января 1905 года; 
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когда за ку.лисами СОJlдаты стреляли в колонны рабочих, одна из 

героинь видела в окно, как шальная пуля убивала ее юную сестру, 

прозванную «белым ангелом», выбежавшую к солдатам, чтобы 

«мольбами внести мир среди возбу~денных лю.1ей». Пьеса конча
лась призывом: «Не надо крови'» .,(,ь_ 

В первый же месяu Строев, «увидя, как равнодушна публика 
окраин к серьезному делу, впал в уныние и растерянность». В но
ябре вместо антрепризы образовалось товарищество, в котором 
Строев оста.лея режиссером; репертуар «сделался случайным, 
рассчитанным на ту или иную сенсаuию». Комедия М. А. Сукен
никова «Депутат» претендовала на изображение «закулисной 
стороны предвыборной аrитаuии в Государственную думу» 567 . 

Канвой «Карьеры r-жи !JJ1ь-Штейн» К. Н. ~ахарова послужила 
«история с 11ресловутой Ольгой Штейн, судебные отчеты о которой 
обошли, кажется, все газеты» 56 ~. Ставились пьесы, дубJ;ировав
шие что-либо из нашумевших новинок: «Клубная богема» Либер
мана повторяла фабулу сыгранной у Суворина «Жены Уrрюмова» 
А. И. Финrерта, «Певичка Глаша» Г. И. Яшинскоrо использовала 
сюжетные перипетии пьес Протопопова, восходящие к новеллам 
Мопассана, «Мудреu» Кайсарова варьировал ситуаuии арuыба
шевскоrо «Санина». Выше их по качеству была пьеса Д. Бенарье 
«Пасынки жизни», но и она напоминала о драматургии Юшкевича. 
Дала несколько сборов мелодрама «Воровка» Мак-Келлана, 
доказывавшая, что лишь доброта и сострадание - а не тюрьма -
могут перевоспитать преступника. В связи с ее успехом Строеву 
советовали создать театр мелодрамы или просто театр-«дешевку» 

для нетребовательного низового зрителя. Он же ставил и «Дядю 
Ваню», и «Весенний поток», и «Дурака», но все-таки избежать 
краха не сумел. Летом 1909 года театр Неметти на Петербургской 
стороне перестал существовать, здание его было обращено в 
ЖИЛОЙ ДОМ. 

Наиболее уверенно продолжал сохранять свой прежний курс 
Суворинский театр, хотя в сезон 1908/09 года Карпова сменил 
Арбатов. Дебютировав «Двенадuатой ночью» Шекспира, Арбатов 
показал себя режиссером, который «желает быть всюду», «запол
нить собой всякую прореху сuеническоrо действия» и у которого 
«аккомпанемент, оркестровка слишком густы для солистов», «ин

термедий и интерлюдий, сuенических вставок, движения, веселых 
ужимок - слишком много» "69 . Спектакль шел в единой остроумно 
задуманной нарядной декораuии, Мальволио играл И. А. Хворос
тов, Виолу - Н. Н. Музиль-Бороздина. 

Место сенсаuионной «хлебной» 11ьесы принадлежало «Бол~,
шому человеку» Колышка. Автор не скрывал, что предлагает обра
зеu публиuистической драмы и изображает карьеру С. Ю. Витте, 
недавнего премьер-министра. «В моей пьесе узнают известных Рос
сии лиц, и в уста им вложены речи, повлиявшие на судьбу стра
ны» 570 ,- признавался он. Наибольший интерес возбудил пятый 
акт, состоявший из «длинных программных речей», причем 
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«именно эти речи сильнее всего захватывали залу, прерывались 

аплодисментами и местами вызывали шиканье определенно 

настроенной части публики» 571 . 

В развитие линии «Шерлока Холмса» и «Артура Рафлса» поя
вились «Похождения Арсена Люпена» Ф. Круазе и М. Леблан, де
монстрирующие «победу воровского начала над сыском»: «улиuе 

бросалось лакомство по зубам» и поэтизаuия стражей гюрядка 
сменялась поэтизаuией ловкости грабителя, победителя ротозеев. 
Миронова играла в «Гетере Лаисе» Протопопова, трактовавшего 
женский вопрос так же, как его прежние «Рабыни веселья» и «Пад
шие». содержавшей «гро:v~кие призывы 1, свободе». Актриса была 
«особенно хороша в сuенах обольщения», «в качестве же револю

uионного оратора она не всегда давала надлежащую горяч

ностЬ>> 572 • Во «Фрейлине» Л. Н. Урванuева перешедшая в Суво
ринский театр Е. П. Корчагина-Александровская представила в 
роли ключниuы «истинно щедринский тип». «Только большой, 
разборчивый талант может не сбиться в этой роли на шарж и 
трафарет» 573,- писал Вейконе. 

Два спектакля были непривычны по стилю для Суворинского 
театра, и по содержанию они были загадочны и неопределенны. 
Почерпнутый, казалось бы, из современной жизни конфликт «Та
кой женщины» Евреинова решался автором в отвлеченных, ту
манных категориях; спектакль был поставлен в стиле рисунков 
Бердслея, актеры появлялись в костюмах XVIII века и напевно дек
ламировали. Суворинская публика ошикала это зрелище. «Сумер
ки» И. В. Радзивилловича были написаны в жанре «драмы-рома
на» и не могли иметь успеха уже потому, что принадлежали к чис

лу пьес, «которые надо слушать, а на это меньше всего способна 
обычная публика Малого (Суворинского. - О. Ф.) театра» 574 . 

Драматург рассказывал о том, как взрослые дети чиновного бюро
крата сбегали из своей среды к «человеку в черной рубашке», 
«товарищу Александру», занятия и намерения которого драматург 
не расшифровывал. Заканчивался спектакль неким голосом из-за 
кулис: «Довольно говорить! Завтра надо работать!» Вслед за тем 
тонувшую в «сумерках» сuену заливал яркий свет. Спектакль стро
ился из «ряда сuен, то долгих, то коротких», разделявшихся «мгно

венной темнотой». Когда действующие лиuа начинали вспоминать 
о прошлом, то «за короткой темнотой, прерывающей начало 
рассказа, тут же, в одном из внезапно освещаемых уголков сuены 

в лиuах разыгрывалось продолжение». «Словно на экране ... »
отметил критик. Подсказанный драматургом принuип оформления 
также был непривычен - «не то стилизаuия (кабинет тайного 
советника - сплошь из зеленых сукон, без окон, без дверей, без 
рабочего стола, с одними мягкими зелеными стульями), не то 
чистейшей воды реализм» 575 • 

В Народном доме в середине сезона 1908/09 года был создан 
репертуарный совет, решивший .отбирать произведения «класси
ческие, исторические, сказочные», предпочитая притом «пьесы яр-
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кие, дающие впечатления бодрые, будящие добрые чувства». В на
чале сезона показали «Ревизора», бы.11 возобновлен «Петр Вели
кий» Крылова, И. Г. Мирский поставил «Измаил», имевший «успех 
пестрого и громкого фейерверка». В Народном доме «вполне на 
месте» оказалась «Измена» Сумбатова, в ней Алексеев щегольнул 
разработкой массовой сцены в горах ( «крики погонщиков, скрип 
арб, хлопанье бичей, нарастающие и затихающие»). В стародав
ней «Комедии о княжне Забаве Путятишне и боярыне Василисе 
Микулишне» В. П. Буренина либеральный Н. Тамарин выделил 
«сцены вступившейся за обиженного Илью Муромца голи и прими
рение сознающего свою неправду князя с народом» 576 . 

Организационные перемены, отметившие сезон 1908/09 года в 
жизни Александринскоrо театра, не сразу привели к заметным ре
зультатам. В ноябре вышел в отставку П. П. Гнедич. Его стремле
ние обратить казенный театр в «академию» не увенчалось успехом. 
По мнению журнала Куrеля, Гнедич был человеком уступчивым, 
приспособлявшимся, «скользил, как вьюн, в струях бюрократичес
кой запруды», но не в его силах было преодолеть «разброд, анар
хию, блуждание по темному бору». Причину его ухода печать 
видела в его спорах с Теляковским и выступлениях «против 
стилизации», после которых «клевета и интрига были пущены 

в ход» и Гнедич, обвиненный во взяточничестве, должен был 
уйти 577 . 

С Мейерхольдом, приглашенным Теляковским в качестве ре
жиссера, первый контракт был заключен на год с 1 сентября 1908 
года. По сведениям газет, ему были поручены так и не состоявшие
ся постановки «Царя Федора Иоанновича» и «Царя Эдипа». Де
бютировал Мейерхольд как режиссер и как актер 30 сентября 
1908 года в пьесе «У царских врат» Гамсуна. Спектакль шел в 
единой декорации. «Проходная комната роскошного палаццо; 

поставлена дорогая, превосходная стильная мебель» 578,- описал 
ее Бентовин. Мейерхольд хотел, чтобы Головин передал в ней 
«праздничность души» Карена. В роли Карена Мейерхольд, по 
словам Л. Я. Гуревич, был «слишком прост, слишком похож внеш
ностью и манерами на самого себя», но в сравнении с Карена -
Бравичем (театр Комиссаржевской показал свой спектакль в 
Петербурге 1 октября 1908 года) герой Мейерхольда «засветился 
своей благородной нервной интеллигентностью». Биограф Мейер
хольда писал, что «Ивар Карена для Мейерхольда поры зрелости 
был, может быть, так же символичен, как символичен был для его 
молодости Треплев»: Мейерхольд играл «самое каренианство» и 
«не раз на протяжении роли вспоминал, как требовала от него 
жизнь компромисса». Ни пресса, ни публика не приняли спектакль. 
Мейерхольд эту зиму называл унылой 579 . 

Продолжались попытки Савиной овладеть новой драматур
гией - для нее А. И. Долинов ставил «Мертвый город» Д'Аннун
цио. Много шли «Вожди» Сумбатова, претендовавшие на характе
ристику недавних руководителей русской общественной жизни, но 
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с «Большим человеком» Колышко пьеса сравнения не выдер
живала, она казалась поверхностной в передаче быта и неотчет
ливой в раскрытии позиций изображенных лиц. Любопытный опыт 
«идейной» пьесы представляла и дра:v1а Ходотова «На перепутье», 
вобравшая злобу дня. Ко:V1едия «Сполохи» Тихонова имела много 
больший успех, чем два года назад его же тенденциозная пьеса 

«На расп~шку». С постановкой «Старого Гейдельберга» В. Мейе
ра-Ферстера Ю. М. Юрьев связывал начало романтической линии 
в своем творчестве, занявшей позже заметное место в алексан
дринском репертуаре. Пьесы Тургенева и Гого.~я, возобнов.:~енные 
к юбилеям их авторов, игрались по старинке. 1 января 1909 года 
управляющим труппой был назначен академик Н. А. Кот.:~ярев
ский, известный филолог. После небрежного возобновления «Дяди 
Вани» (16 ~1арта 1909 года) Кугель назвал Александринский театр 
«храмом своеволия, капризов и общего равнодушия к делу» 580 . 

В 1908 году в журнале «Золотое руно» Мейерхольд обосновы
вал необходимость отделить «театры исканий» от театров для 
«большой публики». Небольшие, чаще недолговечные «театры 
исканий», порой соприкасавшиеся со стремительно множившимися 
театрами малых форм, с этой зимы занимают все большее место в 
театральной жизни. Вспыхивает немало эпизодических начинаний, 
намечающих новые художественные задачи и привлекающих к 

этим задачам всеобщее внимание 581 . 

6 декабря 1908 года в новом зале Театрального клуба начались 
спектакли театра «Лукоморье» и театра пародий «Кривое зер
кало». «Лукоморье» было создано «кружком писателей и худож
ников с г. Мейерхольдом в качестве режиссера при помощи неболь
шой труппы из школьной молодежи» 582 . «Школьная молодежь»
это участники Студии на Жуковской, организованной в 1908 году 
Мейерхольдом и М. Ф. Гнесиным (администратором студии был 
Б. К. Пронин). На открытии «Лукоморья» шли сыгранный А. П. Ло
сем «Пролог» А. Т. Аверченко, пародировавший торжествен
ные вступительные речи, «Петрушка» П. П. Потемкина, офор:1-1.1ен
ный М. В. Добужинским, инсценированный Трахтенбергом рас
сказ Э. По «Последние из Уэшеров» в декорациях Добужинского 
и В. Я. Чемберса, пьеса Ф. Л. Соллогуба «Честь и месть» в деко
рациях И. Я. Билибина (в этой пьесе в 1890 году играл Станис
лавский). Отметив «в своем роде роскошное» оформление «всех 
трех сценических вещиц», Гуревич полагала, что в режиссерской 
разработке было «как-то слишком все закончено, немного даже 
зализано», а исполнителям недоставаJю «свободы и порыва» 583 . 

12 декабря 1908 года «Лукоморье» отказалось продолжать работу 
в Театральном клубе. Его участники намеревались объединиться 
в Общество интимного театра и ставили перед собой задачу «соз
дания художественного балагана». Продолжением «Лукоморья» 
Н. Д. Волков считал Дом интермедий, возникший зимой 1910/11 года. 

«Кривое зеркало», возглавляемое Холмской и Кугелем, в вечер 
открытия показало «пародию-буфф» «Дни нашей жизни» ( на афи-
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ше стояло: «соч. Мы»), «Любовь в веках» Н. Тэффи и «Автора!» 
В. Азова. В сравнении с тем, что было показано «Лукоморьем», 
11ервая программа «Кривого зерка,~а» казалась «незамысловатой, 
rrсстрой, rrреимущественно юмористической», но имела большой 
успех, так кш, была рассчитана на «по!:'имание злободневных ли
тературных и общественных на~;еков» ан~_ 

20 января 1909 года М.ейерхольд сообщал Гуревич, что «на
rrисал (специально для театров типа Graпd GLtigno\) мелодраму 
«Дама из ложи»~ свободная композиция на рассказ датчанина 
Германа Банга» 58 ". Пьесу он отдал открывшемуся 4 января 1909 
года Литейному театру, в котором В. А. Казанский предполагал 
устроить по парижским образцам Театр сильных ощущений или 
Театр ужасов, именовавшийся также в газетных заметках Театром 
мелодрамы. Казанский слыл «большим прожектером и дельцом, 
улавливавшим всегда веяние времени», умевшим ставить «диаг

ноз желаний публики». Он начал с фарса (свой «Невский фарс», 
помещавшийся в зале Елисеева, он прозвал «хохотушкой»), «свер
нул на оперетку, потом ~а театр ужасов, потом на кинематограф, 
потом на миниатюры» "86 . В его коммерческих затеях всегда 
присутствовал момент художественного увлечения. Первым спек
таклем Литейного театра был цикл небольших переводных пьес. 
«Лекция в Саль Петриере» А. де Лорда в пасквильном стиле рас
сказывала о парижской клинике нервных болезней; действие 
«Системы доктора Гудрона» происходило в сумасшедшем доме; 
пьеска «Мороз по коже» рисовала «жизнь парижских подонков»: 
случайное убийство в кабаке и попытку показным весельем скрыть 
его от по,1иции. Режиссер П. П. Ивановский и актеры свободнее 
чувствовали себя в водевиле «Гильотина», действие которого про
исходИJlО в подвале музея у макета гильотины, принимаемого 

персонажами за подлинник. «В самые «страшные» моменты, когда 
гулящая девушка умирает на плече хулигана или голова про

сунута под гильотину, значите"1ьная часть публики смеялась»,
отметил Кугель, который не верил, что театр ужасов приживется 
в русском быту, но готов qь1л видеть в его создании вызов тен
денциям «настроенчества» "8 '. Мелодрама Мейерхольда, получив
шая название «Короли воздуха», была показана 19 февраля 
1909 года, когда Литейный театр, имея несыгравшуюся труппу 
и не располагая виртуозной режиссурой, превращался из театра 

ужасов в средний театр миниатюр. Белла Горская и Наровский 
слабо играли ее главных героев - гастролирующих в Париже 
русских воздушных акробатов Алексея и Любу; из тридцати с 
лишним эпизодических персонажей, фигурировавших в трех коро
теньких актах, хвалили лишь Ф. Н. Курихина, игравшего клоуна. 

Литейный театр был второй попыткой создать русское подобие 
парижского Гран Гиньоля. Первую предпринял в августе 1908 года 
вернувшийся из Парижа В. Р. Гардин, арендовав Каменный театр 
на Международной строительно-художественной выставке. Его 
театр просуществовал менее недели ( с 3 по 6 августа), показав 

361 



переведенный С. Ф. Сабуровым «Клуб самоубийц» (о том, как 
журналисту, вступившему в этот клуб с целью проверить слухи 
о нем, пришлось подчиниться жребию и покончить с собой). На 
осень 1908 года Гардин неудачно пытался арендовать зал Кононо
ва на Мойке; осесть ему пришлось в зале Дервиза на Васильев
ском острове. Он переименовал Театр ужасов в Театр искусств 
и пригласил режиссером переводчика А. П. Воротникова. Тот, 
желая «кокетливо блеснуть сугубо литературным характером» 
репертуара, поставил в слабом собственном переводе «Пляску 
смерти» А. Стриндберга; «силы театра и его аудитория оказались 
не приспособлены к таким задачам». Трагифарс ( «трагедия глупых 
людей») Г. За польской «Их четверо» был сыгран по-ученически. 
Центральную роль в «Черте» Ф. Мольнара Гардин строил на прие
мах оперных Мефистофелей. Не найдя ключа к подобным пьесам, 
Воротников не смог удовлетворительно поставить и чисто бытовую 
инсценировку романа И. А. Гончаrова «Обрыв», после чего Театр 
искусств перестал существовать 5 8 . 

Весной 1909 года в театре на Офицерской были впервые показа
ны спектакли Веселого театра, причисленного Мейерхольдом к 
«театрам исканий». Его создали Евреинов и Комиссаржевский. 
«Славные, право, ребята эти модернисты! Это они вспомнили, что 
надо радоваться жизни, в ней веселиться, любить смех» 589,- пи
сал рецензент, скрывшийся под псевдонимом Всеволод Крушинин. 
Продукция театра была разнородной. В окутанной лирикой поста
новке «Прекрасной Галатеи» Зуппе «не было пенной игры смеха», 
«не было той непритязательности, блеска, пробивающихся на каж
дой линии, из каждой фразы подлинных артистов смеха». В «Чере
послове» Козьмы Пруткова выделялось изощренное тонкое 
мастерство К. Э. Гибшмана в роли гомеопата и торжествовала 
стихийная сила смелого гротескного преувеличения в игре Ф. Н. Ку
рихина. «Но кому удался тон буффонады, совершенно особый, 
трудный тон, тон шаржа, тон карикатуры на подмостках - это 
г. Курихин в роли гусара,- писал Всеволод Крушинин.- От его 
игры, от его грима положительно хотелось смеяться безудержным 
смехом, с потрясением живота, забывая, где находишься». Заме
нив Курихина в роли гусара, Комиссаржевский проиграл срав
нение с ним. С. И. Антимоновым и Фатовой тогда же была испол
нена «Веселая смерть» Евреинова. Написанная по просьбе 
С. М. Ратова для несостоявшегося театра «АрJ1екин», она пред
ставляла собой «забавную местами, но более, однако, драмати
ческую, чем комическую, сцену смерти Арлекина». Ее тон отли
чался от атмосферы Веселого театра: «Это не веселое, а траги
веселое» 590 . Зимой 1909/10 года Веселый театр дал еще четыре 
представления, показав, в частности, оr~:ер~-пародию И. А. Саца 
«Кольцо Гва-де-лу-пы, или Месть любви» 91 • 

В полемике с практикой Мейерхольда времен театра на Офи
церской был задуман Д. М. Мусиной-Пушкиной и Ю. Э. Озаров
ским театр «Стиль» ( он недолго действовал в начале 1909 года в 
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помещении Екатерининского театра - Екатерининский канал, 
90). Озаровский протестовал против отказа нового театра от 
завоеваний старого и призывал, не порывая с традицией, «довести 
исполнение ролей и пьесы до стиля, подсказанного поэтом» 592 . 

Одновременно его привлекала задача дать «сценические интерпре
тации стилей былых эпох». Эти разные задачи он воспринимал 
как совпадающие, и поэтому опыты театра «Стиль» в большинстве 
подменяли стиль драматурга воспроизведением стиля живописи 

тех эпох, в которые разворачивалось действие пьес. Для «Герцо
гини Падуанской» Уайльда основой постановочных решений 
Озаровский взял полотна Тициана, а для пьес Гофмансталя 
«Женщина в окне» и «Вчера» использовал произведения Корреджо 
и Пальмы, не считаясь с тем, что пьесы далеки от ренессансного 
мироощущения. 

Категорически отрицая подобные опыты, Косоротов писал: 
«Стиль не создается мародерством от чужих красот ... В бессилии 
творчества дошли до того, что режиссеры театра ищут для него 

главной опоры... в области живописи» 593 . В постановке пьес 
Уайльда и Гофмансталя не была преодолена тяжеловесность, 
вызванная механическим репродуцированием живописи. В двух 
других случаях Озаровский чувствовал себя свободнее. В «Пире во 
время чумы» Пушкина живописные мотивы, заимствованные 
с портретов Ван Дейка, были использованы с меньшим педантиз
мом; усложняя музыкальную партитуру действия, Озаровский по
мимо песен Мери и Председателя ввел вакхическую пляску, 
исполнявшуюся балериной М. М. Петипа, и песню на пушкинское 
стихотворение «Пью за здравие Мерю>. Наиболее органично 
слить живописный, пластический и музыкальный рисунок Озаров
скому удалось в постановке написанной в 1597 году комедии 
Г. Векки «Амфипарнас», при том, что был избран сложный 
постановочный принцип: «за сценой поет хор, передающий текст, а 
на сцене действующие лица - типы итальянских комедий XVI ве
ка - мимируют содержание» 594 . 

8 марта 1909 года в том же Екатерининском театре Н. Г. Се
верскоrо начались «камерные спектакли», задуманные М. А. Су
кенниковым «по образцу берлинского Каммершпиле М. Рейн
rардта и продемонстрировавшие «кое-что любопытное с техни
чески-режиссерской стороны». Драматический этюд К. Р. 
(К. К. Романова) «Ирод» с А. И. Аркадьевым в роли Ирода был, 
как сообщала афиша, поставлен Сукенниковым «в стиле мистерий 
Гордона Крэrа». Персонажи были «одеты и загримированы под 
статуи»; пока они молчали, сохранялось впечатление скульптур

ной группы, но удивляло критиков то обстоятельство, что был 
найден стиль поведения и речи, благодаря которому «не возникало 
диссонанса, когда начиналось действие, это обстоятельство при
нималось как подтверждение условности всякой театральной 
постановки» 595 . Для поставленной Зоновым сцены Пшибышев
скоrо «Гости» была разработана условная световая партитура 
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( «пятно света на фоне ночи, причем в этом пятне помещается 

действующий») 596 . 

В сезон 1908/09 года новые тенденции отчетливо выявились 
в жизни Лиговского общедоступного театра Гайдебурова. Дав
но окрепший контакт с аудиторией, придававший каждому оче
редному представлению характер триумфа, позволил Гайдебуро
ву смело усложнить репертуар, его трактовку и форму спектак
лей. Были сыграны «Апостол Сатаны» Шоу и «Сарданапал» Бай
рона с А. Я. Таировым в главных ролях. Вслед за «Царем Эдипом» 
Софокла А. А. Брянцев поставил «Антигону». Свой замысеJI он 
формулировал так: «Мне не хотелось показывать, как жили элли
ны,- это было бы Jiекцией по истории; но мне не хотелось показы
вать и того, как играли эллины свои трагедии,- это было бы 
лекцией по искусству, но не само искусство. Хотелось самих зри
телей сделать эллинами ... » 597 . Слова Хора под музыку Шопена 
читал Гайдебуров, помещавшийся за специальной кафедрой у пер
вого ряда кресел; он обращался то к персонажам на сцену, то к 
зрителям в зал - «право ощутить себя Хором фиванских граждан 
было предоставлено всей аудитории». «Дядю Ваню» Чехова Таи
ров ставил «в ритмах и тональностях Шопена и Чайковского», 
пьесу репетировали под аккомпанемент рояля, чтобы помочь акте
рам (Гайдебуров - Войницкий, Таиров - Астров, Аркадин -
ВафляJ «выявить музыку души, гармонию чеховских настро
ений» 98 . Менялась трактовка тех классических пьес, которые дав
но входиJiи в репертуар театра. Во «Власти тьмы» Гайдебуров 
вместе с художник9м Дорониным шел теперь к сознательному 
«затушевыванию быта». В оформлении подлинные детали - кры
тые соломой части крыш, лавки, столбы - возникали среди холщо
вых драпировок; деревянное крыльцо было прислонено к пере
гораживавшему сцену холщовому щиту с изображением бревен
чатой стены, причем рисунок бревен к краям щита становил

ся бледнее, терялся в холщовых складках; внутренность избы обо
значалась ярко освещенными пятнами (печь, окно, стол и лавки) 
на черном фоне, глубина и верх сцены тонули в темноте. Испол
нители во главе с Гайдебуровым - Никитой не искали теперь 
крестьянскую характерность, сосредоточиваясь на психологичес

ких «всечеловеческих» линиях драмы; Н. Тамарину они казались 

переодетыми интеллигентами. В «Грозе» Скарская также играла 
теперь Катерину вне быта и, по словам 3. Бухаровой, «обнажала 
те сокровенные струны страдающей женской души, которые будут 
звучать везде и всегда, пока стоит мир» 599 . 

Летом 1909 года, во время очередной поездки по России, в 
труппе Передвижного театра произошел раскол и Таиров вышел 
из ее состава. 
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Сезоны 1909-1913 годов первые историки и младшие совре
менники театральной жизни России начала ХХ века - Н. Д. Вол
ков и П. А. Марков - характеризовали как единый период, раз
вертывавшийся насыщенно и стремительно, с более плавным, мяг
ким перетеканием из сезона в сезон, чем это было в предшествовав
шие годы. 

В начале этого периода умерла Комиссаржевская. Свой пос
ледний сезон - после летней поездки по Сибири и Дальнему 
Востоку - она открыла 8 сентября 1909 года в Москве. 10 сен
тября она сыграла «Юдифь» Ф. Геббеля. «На этот капитальный 
спектакль возлагались большие надежды и затрачены были боль
шие деньги ... - вспоминал М. С. Нароков.- Тем более ощутитель
ным был провал». Через неделю Комиссаржевская сыграла Ми
рандолину ( «Хозяйка гостиницы»), она «по-прежнему загора
лась», н-аполняла роль «радостным смехом юности» 60 0 . 

В те Же ДНИ стало ИЗВеСТНО О ее намерении СОЗДаТЬ театраль
ную школу. Журнал Кугеля откликнулся с недоброжелательным 
мрачным юмором: «Нынче школу отк~ывают, как табачную ла
вочку, при первых признаках заката» 0 1. Комиссаржевской вла
дели грандиозные утопические планы, увлечь которыми она пыта

лась, в частности, Андрея Белого. Он так пересказал смысл проек
та великой актрисы: «Она устала от сцены; она разбилась о сцену; 
она прошла сквозь театр: старый, новый; оба разбили ее, оставив 
тяжелое недоуменье; театр в условиях современной культуры -
конец человеку; нужен не театр; нужна новая жизнь; и новое 

действо возникнет из жизни: от новых людей; а этих людей - еще 
нет ... и вот: опыт свой и все силы стремлений решила она посвя
тить воспитанию нового человека-актера; перед нею носилась кар

тина огромного учреждения, чуть ли не детского сада, переходя

щего в школу и даже в театральный университет; преподаватели
педагоги этого невиданного предприятия должны быть избран
ными людьми, тоскующими по человеку, она хочет сплотить их; 

они должны ей помочь». Белый считал, что смерть избавила Ко
миссаржевскую «от горчайших страданий: видеть великую идею 
преглупо растоптанной» 60 2 . 

16 ноября 1909 года в Харькове Комиссаржевская обратилась 
к труппе с письмом, сообщая о намерении отказаться от сцены 

после окончания гастролей: «Я ухожу потому, что театр в той 
форме, в какой он существует сейчас, перестал мне казаться нуж
ным» 60 з_ 

Продолжая поездку, она 27 ноября впервые сыграла Ганку 
в «Пире жизни» Пшибышевского. «Вещь неудачная, и роль не по
дошла» 60 4,- вспоминала В. Л. Юренева. В Самарканде Комис
саржевская заразилась черной оспой; «Бой бабочек», шедший 
26 января в Ташкенте, стал ее последним спектаклем. 10 февраля 
191 О года она скончалась. Ее тело везли в Петербург, по дороге, в 
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Саратове, епископ Гермоген не разрешил служить панихиду по 
ней в кафедральном соборе. О прощании Петербурга с Комис
саржевской С. М. Городецкий вспоминал: «Запруженная народом 
Знаменская площадь. Леденящая весна. Тысячи поднятых голов, 
и все глаза - к дверям Николаевского вокзала» 60 5 . 7 марта 1911 
года на вечере памяти Комиссаржевской в зале Петербургской го
родской думы Блок впервые прочел стихотворение «На смерть 
Комиссаржевскоii», где были такие строки: 

Что в ней pu1'1a.no? Чт6 боролось? 
!frro она ж;ti!-'"1 01 нас? 
, ,е знаем 

Оглядываясь на путь Комиссаржевской и споря с теми, кому 
она казалась увлекающейся, непоследовательной, Амфитеатров 
писал: «Лучше обратите внимание на ту решительную, почти са
моубийственную резкость, с которою Комиссаржевская зачерки
вала периоды своих коротких очарований ... Ее тайная сила иска
ла себе воплощения и бросалась от формы к форме, с презрением 
разбивая каждую испробованную форму, как скоро она оказыва

лась бессильною вм .. стить то загадочное пламя, которое Комиссар
жевская так богато в себе чувствовала ... Она, как возовая ло
шадь, впрягалась и везла, везла, везла, покуда в один печальный 
день не убеждалась, что воз ее нагружен не сокровищами, но пу
зырями. Тогда она без жалости к потраченным силам опрокиды
вала ста~ый воз в канаву и искала нового, в который бы зап
рячься» 6 6 . 

Помещение театра на Офицерской в сезон 1909 / 1 О года занял 
созданный на деньги А. Я. Леванта Новый драматический театр. 
Расположившись на месте Драматического театра Комиссаржев
ской и вобрав в себя антрепризу Фальковскоrо, работавшую в се
зон 1908/09 года в Новом театре (на Мойке), он соединил их наз
вания в своем официальном наименовании. 

Некоторые критики, в частности К. И. Арабажин, отождест
влявшие театр Леванта с театром Фальковскоrо, поспешили уви
деть символический смысл в том, что на месте «театра исканий» 
Комиссаржевской расположился театр, программой которого 
стал «полный возврат к реально-художественному стилю» 60 7 . Они 
упрощали характер устремлений возникшего театра, который 
в просторечье назывался Театром Леонида Андреева, так как 
драматург согласился «принять близкое участие» в его делах. 
Андреев заявил в печати, что намерен «покончить с беллетри
стикой» и сосредоточиться на драматургии; ходил слух о кон
тракте, по которому все пьесы Андреева, написанные в 1909-
1911 годах, принадлежат театру Леванта. Глубоко уязвленный 
упрощенной трактовкой «Дней нашей жизни» в поставленном 
Карповым спектакле театра Фальковскоrо, Андреев предполагал 
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теперь осуществить, опираясь на режиссуру Санина, много более 
значительные замыслы. Ситуация этому благоприятствовала. 
«Король театра в настоящую минуту Л. Н. Андреев» 60 8,- писал 
тогда Кугель. Чуть позже Старк вспоминал, что у Леванта 
«хорошие сборы были, только когда на афише стояло магнети
ческое имя Леонида Андреева; в остальные же дни - пустыня 
зловещая» 60 9• 

Ни «Царь природы» Чирикова, поставленный Саниным «ярко 
реалистически, с юмором», ни лирич_еская «Верность» Б. К. Зайце
ва, исполнявшаяся «тоскливо и банально», не удержались на 

сцене. Не претендовали на внимание широкой публики показан
ные на утренниках «Шутники» и «Три сестры» (режиссеры Санин 
и К. Т. Бережной). Но не имели настоящего успеха и две пьесы 
Андреева - «Анфиса» и «Анатэма». Режиссура Санина не совпа
ла с драматургией Андреева. В «Анфисе» Санин не смог подсту
питься к намеченным автором «душевным безднам» и преодолеть 
то обстоятельство, что две центральные роли не отвечали данным 
исполнителей. В строгом рисунке О. А. Голубевой Анфиса лиша
лась внутреннего драматизма и выглядела рассудительной; Косто
маров у П. В. Самойлова получал черты взвинченности и истерич
ности. Привести актеров к автору Санину не удалось, хотя рисунок 
мизансцен и саму атмосферу спектакля он насытил беспокойной 
тревогой. Недостатки «Анфисы» казались случайными. Но в «Ана
тэме» театр потерпел принципиальное поражение. Санин довер
чиво следовал за Андреевым в ту область, где он как режиссер не 
был силен, и брался полемизировать со ставшей сразу знаменитой 
постановкой «Анатэмы» в МХТ. Споря со стремлением Немиро
вича-Данченко в работе над этой пьесой «отточить быт до сим
вола», Андреев и Санин противопоставляли «реально-трагичес
кой» позиции МХТ свою «романтико-трагическую» позицию. Са
нин заявлял, что трагедия Андреева «зовет к отвлеченной мисти
ке», и шел «к символизации образов, к картинам высшей поэзии, к 
мистерии». В итоге возникли «декадентские декорации, костю
мы, группы», был взят «слишком монотонный и скучный темп», 
«актеры и актрисы препротивно стонали и карикатурно позиро

вали», в роли Анатэмы М. Я. Муратов был «легковесен и фатоват», 
а В. В. Александровский в Лейзере оставался «талантливым акте
ром на бытовые роли» 610 . 

«Театр берет на себя задорный тон слыть за «новый» только 
потому, что он запасся целым мешком клише модернизма» 611 ,

писал в рецензии Мейерхольд, резко и не вполне справедливо 
оценивавший «Цезаря и Клеопатру» Шоу (для спешного выпуска 
этого спектакля в театр Леванта был приглашен Комиссаржев
ский). «Анатэма» давал больше оснований для подобных заклю
чений. И хотя Андреев называл день премьеры «Анатэмы» (27 нояб
ря 1909 года) днем рождения «нового драматического театра», 
сам он предложил театру на следующий сезон "Gaudeamus", 
пьесу, возвращавшую к «Дням нашей жизни», написанную 
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более однозначно, мажорно, как «гимн молодости» (определение 
Куrеля) 612 . «Океан», также предназначенный автором театру 
Леванта, был запрещен, и на том союз Андреева с Левантом за
кончился. 

Во второй, и последний, сезон Новый драматический театр 
«печально влачил свое существование», его спектакли носили 

«явную печать унылой серой скуки», оставляя впечатление «полу
интеллиrентности, по.тумодернизма» 613 . Место Санина занял 
Унrерн, YWJlИ Самойлов и Голубева, но появление Д. М. Кара
мазова, Н. Н. Рыбникова, Б. С. Неволина, Н. М. Раевской, М. А. Юрье
вой сделало труппу сильнее, чем она была прежде. Карамазов 
точнее, чем Самойлов, играл Костомарова в «Анфисе», «показы
вая, как грызет героя пьесы собственное презрение к мелко сло
жившейся, неудавшейся жизни, как ищет он забвения в страс

тю> 614 . В «Тайфуне» М. Ленrиеля, мелодраме о японской колонии 
в Париже, долго шедшей и у Суворина, и у Незлобива, и у Корша, 
привлекавшей фельетонной попыткой истолковать «загадку Восто
ка», Карамазов насыщал центральную роль обостренным драмати
ческим подтекстом и, следуя традициям Ф. П. Горева, виртуоз
но разрабатывал паузу после совершенного им убийства: «Надо 
видеть это мертвенно-белое лицо, эти полурефлекторные движения, 
которыми он судорожно приводил в порядок мебель, закурива

ние папиросы, причем и портсигар и спички падают из дрожащих 

пальцев, надо видеть мучительное напряжение при разыскивании 

в телефонной книжке вдруг позабытого номера, хватание телефон
ной трубки не тем концом ... » 615 . Соревнуясь с Карамазовым, Не
волин играл ту же роль с более смелой характерностью, акценти

руя выдержку и скрытность. Но отдельные удачи актеров поло
жения дел не меняли. Театр возлагал надежды на новинки наибо
лее заметных русских и западных драматургов и, заполучив их 

пьесы, пассивно воспроизводил их на сцене. «Словно господствует 
такое рассуждение: должны же Горький и Шницлер постоять 
за себя»,- "формулировал Куrель не высказанную вслух позицию 
руководителей театра. Он называл это добровольным пленом у 
драматургии. «Чудаки» Горького с Рыбниковым и Юрьевой в глав
ных ролях были поставлены Бережным «без всякого плана, без 
всякого, так сказать, логического ударения» 616 . «Пир жизни» 
исполняли «будто с нарочитым желанием подчеркнуть все безвку

сное и лубочное в старомодной пьесе Пшибышевскоrо». Рядом 
с этими спектаклями «Комедию брака» Юшкевича играли, по сло
вам С. А. Ауслендера, «совсем хорошо», а «Необозримое поле» 
Шницлера заставляло говорить о растерянности, охватывавшей 
«интеллигентную, молодую, рвущуюся к работе труппу» 617 . Та же 
пассивность режиссуры сказалась и в постановке «Вассы Железно
вой» Горького, показанной весной 1911 года возглавленным Унrер
ном товариществом артистов Нового драматического театра. Оно 
именовалось Общедоступной драмой и работало в Панаевском 
театре. 
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Ставка на имя драматурга, дававшая безоговорочный успех 
еще недавно, в новых условиях переставала действовать. 

Не давала весомого успеха и ставка исключительно на актера, 
что наиболее явственно обнаружилось в деятельности Малого 
театра, где новый, избранный Южиным курс ясно определился уже 
в сезон 1909/ 10 года. Назначенный с этого сезона управляющим 
труппой Малого театра, Южин провозгласил актера «единствен
ным настоящим богатством театра» и - в полемике с недавними 
намерениями Ленского - отрицательно оценивал то обстоятель
ство, что «бутафорская и режиссерская части» прогрессируют 
«с феерической быстротой»; декораци_ям он отводил место «рамы 
для картины, создаваемой актерами» 618 . Толкуя программу Южи
на как возвращение Малого театра «на прежний реалистичес
кий путь», Бескин утверждал, что Южин действует мудрее, чем 
Ленский, который не смог противостоять «чьим-то нашептываниям 
о новом искусстве», и чем Станиславский, так как предоставляет 
актеру полноту инициативы и «дает дорогу тому «нутру», тому 

темпераменту, о котором последние годы говорили чуть ли не с 

презрением». Бескин полагал, что тактика Южина вернула Мало
му театру былую творческую высоту. Это утверждение решительно 
опровергал Н. А. Попов, доказывавший, что уровень спектаклей 
Малого театра при Южине «нисколько не повысился, увеличились 
лишь сборы» 619 . К. В. Бравич, вступивший тогда в Малый театр 
и занявший заметное положение в труппе, писал в январе 1910 го
да: «Очень уж здесь все по-казенному и очень все старо, ах, как 
старо, и притока свежего воздуха ниоткуда» 620 . (Через год Бравич 
ушел в МХТ, где репетировал роль Тартюфа, но вскоре умер.) 

Пьесы при Южине, как правило, отдавались на произвол акте
ров. На основные роли назначалось обычно по два исполнителя, 
каждый из которых действовал самостоятельно, на свой страх и 
риск. Нередко при этом возникали решения, опровергавшие 
друг друга. У Остужева Самозванец ( «Дмитрий Самозванец 
и Василий Шуйский», 1909) был «отмечен печатью трагического», 
а П. Садовский играл его дерзким и жизнерадостным; Смирнова 
раскрывала в царице Марфе «остатки бунтующих сил», а у Ермо
ловой Марфа, знающая об обмане, начинала любить в Самозванце 
погибшего сына. Героя «Свадьбы Фигаро» ( 1910) Южин делал 
политиком и борцом, а Бравич - философом-скептиком. В «Иде
альном муже» ( 1909) Лешковская превращала миссис Чивлей в 
капризную искательницу приключений, а Смирнова - в расчетли
вую авантюристку; лорд Чилтон был у Лепковского экспансивным 
и легко отчаивавшимся, а у Бравича - чопорно непроницаемым. 
В «Цезаре и Клеопатре» ( 1909) Айда ров рисовал Цезаря репре
зентативным и угрюмым, а Бравич, не боясь комедийных красок, 
строил роль «в мастерском сочетании самых различных черт», 

и его герой приобретал «чрезвычайную привлекательность, по
рой - большую трогательность». В «Марии Стюарт» (1910) 
Яблочкина, покорно подражая Федотовой, играла Елизавету 
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величественной и грозной, а Смирнова вносила в пьесу Шиллера 
«резкость исторической правды», давая простор владевшим 

Елизаветой «темным стихиям». В «Грозе» (1911) театр имел трех 
Катерин, первая из них (В. Н. Пашенная) вела роль мажорно, на 
максимальном, напряженном темпераменте, вторая (Е. И. Найде
нова) играла с трогательной будничностью, третья (пришедшая 
в Малый театр в мае 1911 года Е. Н. Рощина-Инсарова) повто
ряла тот «нестеровский» образ, который она в 1907 году создала 
в Суворинском театре 621 . 

Каждый из актеров солировал, вел свою партию вне общего 
понимания пьесы, предлагал собственную оценку ее событий. Это 
рушило законы ансамбля, разрывало спектакль на отдельные роли 
и сцены. В «Цезаре и Клеопатре» зал, откликаясь на частности, 
«не воспринимал в целом происходящее на сцене» 622 . Немировичу
Данченко казалось, что «при Ленском такой спектакль был бы 
совершенно немыслим» 62 :з. Лучшим спектаклем первого южинско
rо сезона Бескин (в те годы убежденный враг режиссуры) называл 
«Очаг» Мир_бо, где, по его мнению, был полностью попран «закон 
того, что мы называем единством, целостностью», и зритель «на 

некоторые промежуточные эпизоды, на самую пьесу не реагиро

вал», а вне сюжета с радостью следил за тем, как «Южин уго
варивает плачущую Лешковскую» 624 . 

Архаичность постановочных приемов обычно оправдывалась 
ссылкой на традицию. Считалось, что мольеровский «Мнимый 
больной» идет в мизансценах, принятых в Камеди Франсэз, и что 
Правдин в роли Арrана следует той же традиции, сохраняя резкий, 
буффонный стиль игры. Иногда режиссеры (чаще других Е. А. Леп
ковский) вводили приемы, подсказанные опытом МХТ, что выгля
дело либо наивно (в «Старом обряде» на протяжении целого акта 
за сценой кто-то палочкой отстукивал бой часов), либо оставалось 
не развернутым, не использованным до конца. В возобновлении 
«Горя от ума» ( 1911) Лепковский и художник Л. М. Браиловский 
в первых трех актах с разных сторон показывали один и тот же 

овальный зал в доме Фамусова, достигая непривычного богатства 
зрительных впечатлений, но в рисунке мизансцен оставалась преж

няя элементарность, связной трактовки пьесы режиссер не искал, 
в толкование ролей не вмешивался. В большинстве случаев вопро
сы, относящиеся к компетенции режиссера, театр оставлял нере

шенными. В связи с «Насильниками» А. Н. Толстого ( 1913) А. А. Кой
ранский писал: «Декорации, как всегда в Малом театре, откровен
но плохи. Режиссуры не хватило даже на то, чтобы устранить тол
котню и путаницу в mise еп sсепе» 625 . 

В работе над современной русской драматургией возможности 
театра были очень ограничены. В 10-е годы современный русский 
репертуар Малого театра был «только средний» и театр поддержи
вал, по словам Эфроса, «не драматургию, а лишь плохую ее фаль
сификацию» 626 . Этот упрек относился и к заведомо неудачным 
пьесам ( «Старый обряд» А. Н. Будищева) и ко многим произведе-

37U 



ниям таких заметных драматургов, как Чириков ( «Царь при
роды»), Айзман («Жены»), Гнедич ( «Болотные огни»), Найденов 
( «Роман тети Ани») и другие. На подобные упреки Южин отвечал: 
«Не могу же я направлять русскую драматургию или бороться с 
нею. Императорская сцена обязана слi?жить прежде всего рус
скому писателю и делить его судьбу» 6 7 . 

Для актерской школы Малого театра этот репертуар был губи
телен. В 1912 году Эфрос отмечал, как вредно ложится на исполне
ние «тень от слабых, ненужных пьес» 628 . Те, кто воспринимал курс 
Южина как отказ от нового искусства во имя старого, полемически 
шумно приветствовали «Историю одного брака» Вл. А. Алексан
дрова ( 1912), вернувшегося к драматургии после семнадцатилет
него молчания. Ее премьера была, по словам Эфроса, встречещ1 
многими как «осуществление того, что давно будто бы ожида
лось» l, 29 . И он же со всей определенностью констатировал: «Все 
по части исполнения было в полной мере благополучно, а то и 
прекрасно. Но все это не дало, потому что не могло дать, 
жизнь» "30 

Вопреки очевидному преобладанию полуудач и неудач, в чет
вертый южинский сезон сохранилась «внешняя картина полного 
благополучия и преуспеяния, большого театрального оживле

ния» 631 . Но Ярцев, оглядываясь на 1912-1913 годы, отмечал, что 
Малый театр «продолжался без всякой радости» - «с хорошими 
актерами, с плохими пьесами, с неграмотными режиссерами, с 

привычной тоской на душе» 632 . 

В предвоенный сезон возобновление комедии «Правда -
хорошо, а счастье лучше», несмотря на по-прежнему превосход

ное исполнение О. Садовской роли Барабошевой, заставило Бес
кина признать: «Малый театр теряет живой пульс Островского ... 
Точно отбывает какую-то островскую повинность» 633 . Репертуар 
складывался очень плохо, пресса заговорила о «казенном отноше

нии к делу». Южин называл это «травлей Малого театра» 634 . 

В связи со спектаклем, приготовленным к щепкинскому юбилею, 
Южин открыто протестовал против вторжения режиссуры в Ма
лый театр и, сложив с себя ответственность за поставленного Ко
миссаржевс1шм «Лекаря поневоле», заявил, что спектакль не отве
чает щепкинской традиции. «Дом Щепкина не должен превратить
ся в дом г. Комиссаржевского» 635,- поддержал Южина из Петер
бурга Кугель. Вторым, и последним, спектаклем Комиссаржевско
го в Малом театре было «Огненное кольцо» С. Л. Полякова, выдер
жавшее благодаря участию Лешковской и Южина более двадцати 
представлений. Пьеса шла в сукнах, режиссер стремился к сдер
жанным полутонам и статичности мизансцен, Южин и Леш
ковская играли «без обычного блеска» 636 . 

Свою ставку на актера, все реже дававшую исчерпывающие 
и безусловные победы, Малый театр продолжал защищать истово 
и упорно. 
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В новых исторических условиях все более расшатывались 

консервативные позиции коршевского театра. 

Театр Корша после ухода Синельникова вступил в полосу уга
сания. Сначала попытались обойтись без режиссуры, произведя в 
режиссеры актера на амплуа простака В. А. Кригера; спектакли 
ставились «без затей», но по привычке «разыгрывались дружно». 

Кассовый оборот, как и в Малом театре, в сезон 1909/10 года был 
выше, чем в предыдущие годы. «Театры, культивирующие бь!ТО-

" u 63, 
вои репертуар, живут припеваючи, дышат полнои грудью» ,-
повторял Бескин, утверждая, что «зритель соскучился по быту». 

Лидером труппы оказался Б. С. Борисов, его имя притяr·ивало 
публику, его вкусы и симпатии влияли на репертуар. Предложен
ная им к постановке пьеса Я. М. Гардина «Сата_на» вызвала острый 
интерес: она совпадала в некоторых ситуациях с «Анатэмой», и ее 
называли - без оснований - источником запрещенной цензурой 
пьесы Андреева. Стойкий успех сопутствовал бытовой мелодраме 
Гардина «Мирра Эфрос» с Е. Т. Жихаревой, служившей в тот год 
у Кор ша. Пьеса А. М. Федорова «1'v\-me Давид» ( «Моды и платья») 
была обращена к дурному любопытству толпы, изображая факты 

недавней скандальной- хроники - разоблачение тайного дома 
свиданий Ольги Штейн. 

Приглашенный Коршем на сезон 1910/ 11 года режиссер А. Л. За
гаров п~овозгласил, что «сцена - не отражение жизни, а сама 

жизнь» 38 , из-за чего в его спектаклях возникало немало постано
вочных нелепостей и формально использованных невыразитель
ных деталей: он гасил рампу, если сцену следовало осветить 
настольной лампой («Тайфун»), на протяжении целого акта вос
производил заглушавший голоса актеров вой вьюги, если она 

упоминалась в тексте ( «Земля» Ковальских) и т. д. По инициа
тиве Борисова были поставлены «Король» и «Комедия брака» 
Юшкевича, последняя пьеса сначала вызвала возмущение 
излишней густотой красок, но затем стала «гвоздем сезона». 

Н. В. Бурдина и М. М. Блюменталь-Тамарина выделялись в «Не 
было ни гроша, да вдруг алтын», но остальные роли в пьесе 

Островского исполнялись слабо. Н. Д. Красов, сменив Загарова 
в сезон 1911/12 года, обещал-в явном споре с предшествен
ником - щадить индивидуальности актеров, но опереться ему 

было не на кого. Ритм «пятниц», с 1908 года все чаще нарушавший
ся, при нем почти не соблюдался (позже стало обычаем давать 
новинки раз в две недели с августа по декабрь, а с января еще 
реже). Пробуя насадить мелодраму, Красов поставил «Неизвест
ную» А. Биссона. Заметный успех благодаря Борисову и В. С. Ча
ровой имела драма Гардина «За океаном». Откликнувшись на 
смерть Толстого, коршевский театр показал «От ней все качества»; 
играя центральную роль, Борисов пользовался приемами 
Москвина и давал, в частности, «мягкие» финалы «с надрывом, 
с болью» 639 . 

В сезон 1912/13 года пришел режиссер А. Л. Зиновьев, рабо-
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тавший до того в Саратове у П. П. Струйского. Он пытался экспе
риментировать и мечтал создать «литературный» репертуар. Дебю
тировал он постановкой «Маскарада», в которой пробовал «ого
лить психологическую сущность пьесы» и прибегал для этого к мо

нотонной речитативной читке и статуарным мизансценам. На кор
шевской сцене, где «всегда шумно», актеры на этот раз «шептали 
и двигались как марионетки» 640 . Так же замедленно исполнялась 
пьеса А. М. Смолдовского «В год славы» (о 1812 годе), постав
ленная «для феерии недостаточно эффектно, для серьезной дра
мы - слишком поверхностно». С особого разрешения автора 
сыграли «пьесу для чтения» Н. М. Минского «Малый соблазн»; 
по"1учился спектакль «на редкость неналаженный», публика слу
шала его «растерянно и недоуменно» 641 . Зиновьев поставил «сов
ременную мелодраму» Ал. Вознесенского «Цветы на обоях», не
вольно усилив присутствовавший в ней элемент «умственного 
фатовства». Рядом шли пьесы, рассчитанные на сенсацию. В «Пес
ках сыпучих» С. А. Гарфильд втиснул в элементарную сюжет
ную схему судебные отчеты о взяточничестве в интендантском ве
домстве; Борисов с привычной яркостью играл старика генерала, 
Чарин в роли падшего чиновника повторял Жадова из «Доход
ного места». Пресса брезгливо отвергла пьесу «Последний аккорд», 
сочтя ее развязным и злым пасквилем; сюжет «Дебюта Венеры» 
(тогда же шедшего в Малом театре) был в ней приспособлен к 
истории гибели сестры Дальского М. В. Дальской, фигурировав
шей под именем Магдалины Васильевны Райской. Афиша называ
ла автором пьесы М. Н. Наблоцкую, но инициатор спектакля 
Б. Н. Путята, исполнявший главную мужскую роль, взял вину на 
себя, заявив в печати, что Наблоцкая только выправила написан
ный им текст. Зиновьев отказался ставить «Последний аккорд», 

спектакль сделали без ~ежиссерского вмешательства, он шел 

«и пасквильно и нудно» 42 . 

Труппа утрачивала навыки комедийной игры. По-прежнему 
культивировались фарсы ( «Подросток» с С. П. Волховской, 
«Дочь улицы», «Счастье втроем»), но они, «заимствованные у 
Театров парижских бульваров, игрались в дежурных павильонах, 
по-замоскворецки тяжело и, по существу, невесело». На театр 
Кор ша этих лет ложилась печать «какой-то серости и скуки». Все 
меньшую ценность составляли сохранявшиеся «классические» ут

ренники по дешевым ценам для учащихся. «Для нашего поколения 
Корш уже не имел того просветительского значения, которое он 
имел прежде. И вскоре я уже ненавидел Корша всеми силами 
души 643,- вспоминал П. А. Марков о своем знакомстве с этим 
театром в гимназические годы. 

В 1913 году Ярцев писал о Корше: «Уже давно так сделалось, 
6.J.J что стало незаметно, играет ли этот театр или нет» . В сезон 

1913/14 года Корш пригласил провинциального режиссера А. Г. Ая
рова. Тот «слишком самоуверенно» начал постановкой «Горячего 
сердца», играть в котором было некому, за исключением Борисо-
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ва, дававшего в Курослепове «талантливую карикатуру штрихом, 
без содержания» 64 . Поредевшая труппа пополнялась слабо. Не
удачно дебютировавшая в «Гибели «Надежды» С. Чарусская сра
зу же покинул-а театр. Не оправдались репертуарные ожидания, 
связывавшиеся с пьесой Ал. Вознесенского «Конец маскарада»; 
она совпала по теме с «Ревностью» М. П. Арцыбашева, но «боеви
ком» не стала, как не вызвала интереса и разоблачительная пьеса 
Н. П. Ашешова «Около миллионов». В ноябре праздновалось 
двадцатилетие сценической службы Борисова, почти совпавшее 
с десятилетием его работы у Корша; шла переведенная Э. М. Бес
киным и О. Норвежским пьеса Х. Натансена «За стенами» - о ре
лигиозных столкновениях при смешанных браках, о -предпочтении 
моральных ценностей религиозным. Градоначальник А. А. Адриа
нов и его помощник В. Ф. Модль покинули зал среди юбилейного 
спектакля, найдя его оскорбительным для христианской религии; 
пьеса была запрещена. 

Сезон закончился развалом труппы: Корш отказал Н. А. Смур
скому и Н. М. Щепановскому, рассорился с В. С. Аренцвари, 
а главное, летом 1914 года от него ушли в возникший Тt'атр Су
ходольских Блюменталь-Тамарина и Борисов. Примириться с поте
рей Борисова Коршу было тяжело - он негодовал, писал письма 
в газеты и РТО, пробовал даже удержать Борисова судом. 

Параллельно угасанию театра Корша происходил распад Су
воринского театра. Его хозяин в последние годы своей жизни уде
лял ему мало внимания. Курс театра исподволь видоизменялся, его 
основной продукцией становились те «нарядные спектакли дурно
го тона», которые здесь всегда были в чести, но теперь приобрета
ли несколько иную, чем прежде, окраску. Менялись стиль и приро
да отношений этого театра с его специфической публикой, прев
ращавшейся в начале 10-х годов в «ту жадную городскую толпу, 
которой очень мало дела до искусства, до политики, вообще до 
всего, кроме всяческих пикантных и сенсационных развлечений» 646 . 

Тон и устремления театра некоторое время определял Б. С. Г ла
голин. Незаурядный актер, «наделенный большой экспрессией», 
но «склонный к переигрыванию и щегольству своим дарованием», 
он давно властвовал над суворинским зрителем, сохраняя в са

мых невыгодных и плоских сценических ситуациях «оттенок свое

образного вкуса и грации» 647 . М. А. Чехов, в юности совсем не
долго служивший в Суворинском театре, вспоминал, что изощрен
ное мастерство Глаголина производило на него неотразимое 
впечатление, особенно та «необыкновенная свобода и оригиналь
ность», с которой Г лаголин играл Хлестакова. «Когда позднее мне 
пришлось самому исполнять эту роль, я узнал в себе влияние 
Глаголина» 648,- признавался Чехов. На общий курс Суворинс
кого театра в 1909-1911 годы влияли преимущественно слабые 
стороны этой «свободы и оригинальности» Г лаголина. Любимец 
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и баловень Суворина, Глаrолин не совпадал со своим патроном в 
его пристрастии к публицистике на сцене и предпочитал «недисцип
линированное веселонравие», своего рода эстетизм, пестрый и бес

системный. 

Перемены стали вполне ощутимы в сезон 1909/10 года, когда 
театру долго не удавалось найти очередную «хлебнvю» пьесv. Не 
оправдался расчет на «Царство скачек», пьесу, в которой «поли
цейская хроника - буйства, мордобития, мошенничества, шан
таж и т. д. - вытеснила всякое назидание» и в сценическом реше

нии которой театр откровенно повторял журнальные фотографии 
ее парижской постановки. Лишь в апреле «гвоздь сезона» нашел
ся: это был «Шантеклер» Ростана, окруженный шумом всеевро
пейской рекламы, поставленный в декорациях, 11апо\111навших 
«увеличенные копии с рисунков плохих ботанических атласов», 

и сыгранный с желанием «слишком подлинно реалистически ко
пировать фигуры птиц и животных» 649 . Глаrолин в роли Шантек
лера, как казалось Бескину, нашел «и манеру держаться, и не
который пафос с петушиным звукоподражанием, задор, лирику», 
но спектакль в целом - особенно в напрашивавшемся сопостав
лении с «Синей птицей» Станиславского - выглядел растянуто
громоздкой и бесстильной имитацией, неразумным перенесением 
на большую сцену приемов, культивируемых в театрах малых 
форм. Н. Н. Арбатов в этот сезон показал чеховскую «Свадьбу», 
которую он когда-то ставил в театре Комиссаржевской. Теперь он 
процитировал в ней мейерхольдовскую «Жизнь Человека», спек
такль был сделан «жизненно, но слишком пестро и шумно», при

чем «сложное чеховское настроение вносили танцы всех этих без
надежно будничных и безнадежно претенциозных людей под пре
словутый мотив польки из «Жизни Человека» 650 . 

В сезон 1910/11 года игравшийся повсеместно «Тайфун» был 
первоначально открыт Суворинским театром и оказался чуть ли не 
последним из его публицистических спектаклей-фельетонов: эта 
живописная экзотическая мелодрама была подана здесь как скры
тое напоминание о неразгаданной силе недавнего военного врага 

России. Тогда же почему-то был показан «Заговор Фиеско»; спек
такль продемонстрировал, что суворинская публика «Шиллера 
уже опасается» (зал пустовал), а труппа «точно конфузится произ
носить горячие речи, воплощать высокие идеи, глубокие чувст
ва» 651 . Самым заметным спектаклем сезона был бенефис Глаrо
лина, выбравшего «Молодость Людовика XIV» Дюма. «Все же во 
всем этом есть какой-то наивный романтизм ... Притом Глаrолин 
играет, право, недурно, с веселой грацией нося свое звание юного, 
доброго и великодушного короля»,- как бы нехотя признавал 
С. А. Ауслендер, сообщая, что на сцене были представлены «и зал 
Венсеннскоrо дворца и охота, и живые лошади, на которых с опас-, 652 
ностью для жизни скачут амазоны и амазонки» . 

Весной 1911 года в Суворинском театре под знаком «новых 
исканий» под руководством Глаrолина были устроены «майские 
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спектакли», а осенью того же года эти «искания» продолжил «гла

голинский сезон» с необычным репертуаром и приглашением 

гастролеров. Первой премьерой, вызвав огромный наплыв зрите
лей, явилась оперетта-сказка Кузмина «Забавы дев», снабженная, 
«с одной стороны, всевозможными орнаментами Востока, с 
другой стороны - намеками на так называемую современность». 

Она была «поставлена с большой роскошью» в декорациях Судей
кина, но, по мнению критики, «вампукисто»; среди участвовавших 

в ней была певица Л. А. Андреева-Дельмас. Вторая оперетта 
Кузмина, «Возвращение Одиссея», провалилась: «ненужной утон
ченностью» и «убогим подражанием дурно понятым образцам» 
казалось «разгуливание полуголых артистов и артисток с постны

ми лицами по зрительному залу», «к началу действия часть персо
нажей направлялась на сцену из публики» 653 . Были показаны 
небольшие балеты ( «Привал кавалерии», «Тщетная предосто
рожность», второй акт «Лебединого озера»), в которых вместе 

с артистами суворинской труппы танцевали специально при
глашенные танцоры. Среди репертуарных предположений выска
зывалось намерение инсценировать даже философские диалоги 
Владимира Соловьева «Три разговора». Используя приемы теат
ров миниатюр, Г лаголин поставил комедию Уайльда «Что иногда 
нужно женщине». Он упразднил бутафорию и реквизит (арт исты 
«делали вид, что едят тартинки, поднося ко рту r~аnьцы»), но 

ввел в спектакль чучело полосатого тигра на колесиках и катался 

на нем верхом. Два спектакля «rлаголинского сезона» вызвали 
серьезный интерес. Н. А. Попов в декорациях Евсеева показал 
свою инсценировку сказок Андерсена ( «Оле-Лук-Ойе»), осущес
твленную «при помощи средств негрубых и приемов легких и гра

циозных». Среди ~частвовавшей в спектакле молодежи Кугель вы
делил М. Чехова 54 . И. Ф. Шмит по рейнгардтовскому образцу по
ставил «Усмирение строптивой», выдержав стиль подчеркнутой 
клоунады. «Приятно было смотреть, как молодые артисты с 
nовкостью заправских гимнастов кувыркались, извивались на 

сцене, как ритму танца подчиняли они свои слова; радостно 

,было чувствовать, как наконец распускалась в театре та «цвету
щая атмосфера чувственности», что так долго гнали с русской 
сцены» 655,- писал Зноско-Боровский. Роль Катарины играла 
Е. А. Полевицкая. 

«Глаголинский сезон» окончился немалым дефицитом. Между 
фаворитами Суворина вспыхнул конфликт. Глаголин был уволен 
(он вернулся в 1913 году, уже после смерти Суворина). Была пред
принята попытка возвратить театр на былые позиции, но успе
хом она не увенчалась. Старые средства перестали действовать, 
исчезла недоговоренная многозначительность, окружавшая при 

жизни Суворина важнейшие спектакли его театра. Не вызывали 
интереса ни политический памфлет А. В. Бобрищева-Пушкина 
«Соль земли», написанный с позиций октябриста и обличавший 
кадетов, ни пьеса А. П. Каменского «Люди», ненужной откровен-
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ностью ставившая актеров в тягостное положение. Все чаще мель

кали пьесы из военного быта, суворинская публика приучалась 
любить «блеск мундира и позвякивание шпор» 656 . В 1913 году 
Миронова и Глаrолин играли «Царевну-лягушку» Беляева, по
строенную на противопоставлении великосветской среды «с ее 

налетом современного ухарства» и «казачьей черноземной 

силы» 657 Сменяли друг друга пьесы «Пробудилось» Жуковской 
(здесь намекалось на уход Льва Толстого из дома), «Платформа» 
Потапенко, запоздало клеймившая «фарисейство политиканов, к 
какому бы лагерю они ни принадлежали» (в ней выделялся 
В. О. Топорков в роли представителя «истинно русской пар
тии») 658 , «Свете тихий» Е. М. Беспятова, написанная к трех
сотлетию Дома Романовых и поставленная в духе обычных 
«боярских» спектаклей. Но все они воспринимались как мате
риалы второстепенных газет, подхватывавших чужие новости. 

Со смертью Суворина (1912) жизнь театра утратила какой-то 
свой нерв, хотя труппа, к удивлению критики, работала более 
собранно, чем прежде, и даже премьерши театра Миронова 
и Музиль-Бороздина, отказываясь от испытанных приемов, пы
тались переосмыслить собственный опыт. Но публику эти усилия 
актеров не интересовали; каждый сезон стал давать дефицит. 

В 1913 году в комедии «Так случилось» дебютировала дочь Су
ворина Анастасия. Вошедший в состав дирекции театра как пред
ставитель Литературно-художественного общества Ю. М. Юрьев 
предложил в качестве главного режиссера пригласить Мейер
хольда. А. А. Суворина брала у него уроки и «желала, чтобы 
Мейерхольд стал ближе к делам театра». Мейерхольд приготовил 
с ней, в частности, роль Маргариты Готье в «Даме с камелиями» 
и корректировал этот спектакль на последних репетициях. Он 
поставил также переведенную ею мелодраму Ф. Нозьера и 
Ш. Мюллера «Севильский кабачок», героя которой Глаrолин 
играл, «взяв легкомысленный тон Макса Линдера» 659 . 

Попытка Глаrолина весной 1914 года снова устроить «майские 
спектакли» интереса у зрителей не вызвала. 

Тем трудностям, которые в эти годы выпали на долю старей
ших частных театров столиц - Суворинского и Корша,- проти
востоял расцвет антрепризы К. Н. Незлобина. 

К. Н. Незлобину, богатому и преуспевающему провинциально
му антрепренеру, давно присматривавшемуся к столицам, в 1909 
году при его переезде в Москву Бескин советовал продолжать ра
ботать по-провинциальному, ссылаясь на то, что в публике «за
мечается поворот от вычурностей декадентщины к простому, ясно
му и понятному репертуару» 660 . 

Но Незлобин был предприимчив и находчив, не любил гювто
ряться, никогда не останавливался на месте и не делал неверных 

шагов. Он умел наступать, перестраиваться, менять оружие и 
плацдармы. Во всех отношениях он являлся противоположностью 

косному догматику Коршу. Оставаясь коммерческим, его театр ни-
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когда не застывал в однажды найденных формах. Его антреприза 
разрасталась, ширилась, пока он сам не счел за благо - уже в 
разгар мировой войны - начать ее свертывание. Она видоизме
нялась в зависимости от того, как оценивал Незлобии существу
ющую конъюнктуру. 

При начальных шагах в Москве Незлобии связывал надежды 
не со своим провинциальным прошлым, а с приглашением К. А. Мар
джанова, служившего режиссером в его рижской антрепризе с 
1904 по 1906 год. В надежде удивить столицу Незлобии на первых 
порах выполнял «каждую прихоть, каждое желание» режиссера. 

В этих условиях Марджанов выпустил четыре спектакля, предла
гая в каждом из них новый постановочный прием. В «Колдунье» 
Чирикова сцену окружала рама с изображением таинственных 
существ, действие проходило под неумолкавшие загадочные звуки 
лесной чащи, с натуралистической яркостью были воспроизведены 
отражавшиеся в зеркальной глади пруда густые заросли и т. д. 
Декорации и костюмы к трагедии Дымова «Ню» были выдержа
ны - как на двухцветной сепии - только в двух тонах, корич
невом и цвета слоновой кости; ее эпизоды шли на трех поочередно 
открывавшихся секторах сцены, чем достигалась непрерывность 

действия при мгновенной смене декораций. Пьеса Гауптмана 
«Шлюк и Яу» была поставлена в сукнах, на их оливковом фоне 
выигрывала красочная гамма костюмов; на этот раз о перемене 

места действия возвещали герольды, выносившие дощечки с пояс
нительными надписями. «Черные маски» Андреева толковались 
как видения главного персонажа - этой задаче были подчинены 
обильное музыкальное сопровождение и богатая световая парти
тура, передававшая воцарение тьмы, поглощавшей зажженные 
героем огни. Пользуясь подобными приемами, Марджанов не избе
гал надуманности, подчас брался за задачи, по мнению кри
тики, недоступные театру. Уязвимым был уровень его актеров, 
«почти всегда исполнение оказывалось ниже исполняемого» 661 . 

Все это и отметил в декабре 1909 года Станиславский: «Незлобии 
делает как раз то, в чем нас до сих пор упрекали, то есть ни еди

ного порядочного актера ... - все построено на сверчках, комарах, 

шуточках; то играют на сукнах, то устраивают три сцены на одной, 
то есть поиграют на одной, откроют другую и т. д. Надо отдать 
справедливость: любви и порядочного отношения - много. Ска
жу даже, что театр симпатичен и куда симпатичнее теперешнего 

Малого. Шуму и похвал много, сборов никаких» 662 . 

Москва встретила незлобинский театр недоверчиво, он «редко 
видел свою залу наполненною»; среди его первых спектаклей по
сещалась лишь поставленная самим Незлобиным драматическая 
поэма Е. Жулавского «Эрос и Психея», обратившаяся в пышное 
зрелище. «Хорошие декорации и костюмы, очень плохие акте
ры» 663,- отметил Немирович-Данченко. Три основные роли игра
ли П. Л. Вульф, Н. П. Асланов, А. А. Чаргонин. В незлобинском те
атре сразу сложилось сосуществование двух течений, одно из кото-
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рых создавалось усилиями крупных режиссеров, другое - уси

лиями антрепренера. Но «Обыватели» Рышкова, прорежис
сированные Незлобиным по-провинциальному броско, с подчер
кнутой драматизацией одних сцен и шаржированием других, 
не посещались совсем, и их провал говорил о недопустимости сни

жения уровня спектаклей. 

В разгар сезона союз Марджанова и Незлобина распался. 
Одним из поводов конфликта называли их расхождение в трактов
ке «Мелкого беса». Незлобии настаивал на бытовом решении, Мар
джанов хотел выразить обобщенный смысл передоновщины и ее 
патологических эксцессов. Но в его распоряжении была плохая 
иr~сuенировка «с упрощенной психологией, с нестройным дейст

вием», а «неповоротливый, громоздкий аппарат театра, когда ему 
пришлось овеществлять кошмарные видения Передонова и реали
зовать - то бутафорией, то живым актером - Недотыкомку, еще 
прибавил по необходимости грубости и вульгарности». В оформле
нии был использован экран, изображение на который проециро

валось при помощи волшебного фонаря. Спектакль «смотрелся и 
тяжело и скучно», хотя исполнителей (В. И. Неронов - Пере
донов, Ю. В. Васильева - Варвара) на этот раз критика встре
тила с сочувствием 664 . 

Удалив Марджанова и воспользовавшись тем, что Малому 
театру накануне премьеры была запрещена «Анфиса» Андреева, 
Незлобин спешно поставил ее, пригласив на главную роль Е. Н. Ро
щину-Инсарову, служившую до этого у Суворина. Она играла 
Анфису, «чередуя очень удачное и по замыслу и по выражению 
с недодуманным и бледным»; ее героиня, сжигаемая «черным 

огнем» скорбного сосредоточенного темперамента, принесла 

спектаклю шумный успех, приковавший к незлобинскому театру 
внимание публики. Затем Рощина-Инсарова сыграла Догарессу 
в наспех слепленном «Сне осеннего вечера» Д'Аннунцио. Тороп
ливо слажены были и «Варвары» Горького, оставившие впе
чатление «толчеи скучной и досадной» явно не заинтересовав
шихся пьесой актеров 665 . 

Бескин полагал, что ко второму сезону (1910/11) Незлобин 
приспособился к требованиям тех зрителей, которые переросли 
Корша, но не доросли до МХТ. Вернее было бы сказать, что Не
злобин не выпускал из виду ни одну категорию зрителей и хотел 
иметь приманку для каждой из них. Одну за другой он испытывал 
различные возможности, делая ставку лишь на те, которые обеща
ли успех. Он быстро отказался от попыток работать одновременно 
с Москвой в Орехове-Зуеве и Богородске. Он не стал культивиро
вать общеобразовательные утренники, хотя во второй сезон при
готовил для учащихся комедию Плавта «Котел» и трагедию Эсхи
ла «Хоэфоры» с В. И. Лихачевым в роли Ореста. Спектаклям для 
учащихся он предпочел спектакли для детей и с успехом поставил 
премированную на устроенном им конкурсе пьесу Н. А. Попова 
«Оле-Лук-Ойе» (по Андерсену); по словам М. Волошина, актеры 
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«не столько играли эту сказку, сколько сами играли в нее». Нез,10-
бин получил новые пьесы крупнейших драматургов эпохи - Горь
кого и Андреева. В "GaL1deamL1s" исполнители (В. И. Неронов -
старый студент, В. В. Максимов - тенор, Д. Я. Грузин
ский - Онуфрий) оставались во власти собственных шта,v1пов 
и не передали поэзию современности, пленявшую в «Днях нашей 
жизни» у Корша. «Вассу Железнову» Незлобин режиссировал сам. 
Бескин находил, что Ю. В. Васильева в роли Вассы слишком 
мягка. Волошин писал: «Идеализация Вассы является самой 
любопытной чертой·, быть может, характеризующей текущий 
момент». Идеализацию Вассы критик несправедливо усматривал 
и в позиции автора ьuu_ 

Незлобив продолжал считать необходимым иметь в театре ре

жиссера новой формации и пригласил Комиссаржевского, открыв
шего сезон пьесой Островского «Не было ни гроша, да вдруг а.~
тын». Куrель называл костюмы и декорации к ней Н. П. Крымова 
крикливыми, грим - слишком определенным: «Это уже от прин
ципа «живописности» в театре». Отдельные сцены казались ему 
поставленными «с какой-то злобой и язвой». Но в целом Остров
ский выглядел «красочнее и наряднее», чем обычно, «была унич
тожена обличительная тенденция его творчества», «мрачный тон 
его был значительно смягчен» 667 . В современных пьесах ( «Милое 
чудо» П. М. Ярцева, «Любовь на земле» И. А. Новикова) Комис
саржевский искаJl замедленный темп и однообразный рисунок 
интонаций, разворачивал мизансцены на зрительный зал; эти его 
поиски победой не увенчались. В один вечер с «Красным кабачком» 

Ю. Д. Беляева, поставленным Комиссаржевским утонченно и 
мягко, шел «Последний винокур» Толстого, которого у Незлобина 
«поднесли в сусальном золоте театральной феерии». В. К. Татищев 
(второй режиссер театра) заслужил одобрение «Тайфуном» 
М. Ленrиеля, в котором соединял псевдояпонскую экзотику с псев
допарижским шиком 668 . 

Главными событиями второго незлобинскоrо сезона были 
«Обнаженная» Батайля с Рощиной-Инсаровой и долго сохраняв
шийся на афише «Орленок» Ростана с Лихачевым, поставленный 
щегольски и богато. Именно в этих спектаклях Станиславский 
видел проrрам:Уiу Незлобина. « ... Кажется, что антихрист в нашем 
деле родился - это Незлобин. Опаснее, в смысле художественно
го разврата, у нас не было врагов. Все красивенько, будуарно 
изящно, до хамства безвкусно. но все подлажено под вкус публи
ки и критиков, с которыми умеют ладить» 669,- писал он 25 ноября 
1910 года. Для Станиславского были неприемлемы поверхностный 
эстетизм и будуарная романтичность, окрашивавшие - в разной 
мере - продукцию незлобинскоrо театра, который, по сути дела, 
никогда не был «бытовым», а давал эстетизированные легенды для 
зрителей самых разных слоев - иногда более весомые (в роман
тических спектаклях Комиссаржевского или в выступлениях Юре
невой в современной драме), иногда до очевидности наивные и 
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облегченные. Пытаясь найти общий знаменатель незлобинских 
спектаклей, Старк в 1912 году сформулировал: «Выдумка и объяс
няет успех». Через год, увидев «Принцессу Турандот» (спектакль 
Комиссаржевского), он продолжал развивать ту же мысль: «Не
злобин совершает, на мой взгляд, крупное дело, отваживаясь на 
постановку вещей, подобных «Турандот», ибо этим говорит: смот
рите, вот еще каким может быть театр, и, право, это неплохо!» 670 

Весной 1911 года Рощина-Инсарова перешла в Малый театр. 
Для прощального спектакля она «без пафоса, без жеста» сыгра
ла «Даму с камелиями»; ее Маргарита Готье, «очень скромная, 
очень простая и очень понимающая», была наделена «надорванной 

и терпеливой душой русской исстрадавшейся женщины» 671 . 

Той же весной Не-злобин впервые появился в Петербурге. Он 
гастролировал в зале Кононова, причем привез только «Мелкого 
беса», зная, что имя Сологуба обеспечит сборы. Спектакль имел 
большую прессу. После удачи этих гастролей Незлобин решил 
«прокатывать» в Петербурге в течение зимнего сезона «совершен
но подготовленные пьесы» и снял театр на Офицерской, считав
шийся из-за неудач Леванта «за никуда негодный» ( «и далеко 
он, и неудобен, и мал, и неохотно посещается публикой») 672 . 

В Москве для открытия сезона 1911/12 года Комиссаржевский 
показал мольеровскоrо «Мещанина-дворянина» в декорациях 
Н. Н. Сапунова, «нарядный спектакль с вводными интермедиями, 
бесконечными изысканными поклонами и реверансами, с подчерк
нутым жеманством». Он же поставил «Псишу» Беляева, в ко
торой имели успех А. П. Нелидов, В. И. Лихачев и Д. М. Вадимова, 
когда-то начинавшая в петербургском «Фарсе», затем служившая 
у Суворина. Играя Псишу, Вадимова как бы обходила, пропус
кала драматические места роли, но «в ее манерах, мимике, в тоне 

оживала прелестная фигурка XVl 11 века, русская Душенька со 
словечками и «робами», заимствованными с французского, и с 
какой-то самородной грацией, искренностью и свежестью русской 
простушки» 67 . Наибольшие надежды Незлобин связывал с приг
лашением В. Л. Юреневой, которой предстояло заменить Рощину
Инсарову. Для первого выхода Юренева выбрала «Снег» Пши
бышевскоrо; режиссировал Незлобии, «не останавливались ни пе
ред какими расходами, если это украшало спектакль», художник 

А. А. Арапов ради того, чтобы ничто на сцене не выглядело буд
нично, выкрасил подошвы на мужских ботинках в зеленый цвет. 
Но успеха «Снег» не имел, Юреневу Москва не полюбила, отка
зывая ей в драматической силе. Реванш Юренева взяла через пол
тора месяца в Петербурге, где «Снег» сразу создал ей имя. По сло
вам Кузмина, она была «несколько однообразна, применяя слиш
ком часто свои внешние, покуда еще немногочисленные приемы», 

но зрителя побеждала самобытность ее «нежного дарования». 
До 1914 года Юренева возглавляла петербургскую труппу Незло
бина 674 . 

Петербург вообще встретил Незлобина сочувственно, посколь-
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ку в 1911 году здесь не оставалось ни одного серьезного частного 
театра. Привезенный Незлобиным спектакль Комиссаржевского 
«Не было ни гроша, да вдруг алтын» заинтересовал публику и кри
тику, старый же спектакль Марджанова «Шлюк и Яу» провалился. 
«Псиша», шедшая ежевечерне чуть ли не весь январь, вызвала 

такой наплыв зрителей, что для продолжения гастролей Незлобин 
собирался снять Народный дом, но скоропостижная смерть 
Вадимовой разрушила этот план. «Даже и в наше время, богатое 
режиссерскими выдумками и изобретательностью, ее постановке 
нельзя сделать сколько-нибудь серьезных упреков - декораuии 
и костюмы если не превосходны, то вполне хороши и приятны, 

а игра достаточно ровна, искренна и корректна. Вот, может быть, 
в этой слиянности, согласованности всех частей сuенического 
механизма и заключается прелесть спектакля» 675,- писал о 
«Псише» Е. А. Зноско-Боровский. Спектакль, в котором Комис
саржевский адаптировал собственные приемы, вызвал наиболь
ший энтузиазм зрителей. 

В сезон 1912/13 года Комиссаржевский показал в Москве свои 
принuипиальные работы - «Фауста» (Мефистофель - А. Э. Ша
халов, Фауст - А. В. Рудниuкий), «Принuессу Турандот» (Туран
дот - Е. Н. Лилина и Б. И. Рутковская, Калаф - В. И. Лихачев, 
Труффальдино - В. И. Неронов), «Идиота» (Настасья ФиJ1иrrпов
на - Е. Т. Жихарева, Мышкин - Н. П. Асланов, Рогожин -
А. П. Нелидов), «Веселую смерть» Евреинова с Д. Я. Грузинским 
и А. И. Комиссаржевской, буффонаду Амфитеатрова «Дон Жуан 
в Неаполе». Весной 1913 года Комиссаржевский был приглашен 
на службу в московские казенные театры - Большой и Малый. 

В Петербург в сезон 1912/13 года Незлобин перенес старую 
постановку «Эроса и Психеи», роль Психеи перешла к Юреневой, 
по ее настоянию перевод Щепкиной-Куперник был заменен новым, 
сделанным Ал. Вознесенским. «Псиша» со смертью Вадимовой пе
рестала собирать публику, хотя пришедшая к Незлобину от Корша 
М. С. Дымова держалась ближе к быту, выпукло подавала дра
матические моменты и в сравнении с Е:е игрой исполнение Вади
мовой вспоминалось как «жантильное и манерное». «Дама из 
Торжка» с Миткевич и Незлобиным в основных ролях разыгры
валась в Петербурге «весело, как опрятный фарс» 676 . 

Стремясь укрепиться в Петербурге, Незлобин на сезон 1913/14 
года заключил контракт с А. К. Рейнеке, арендатором Панаевско
го театра, державшим в нем антрепризу в сезон 1912/ 13 года. 
Можно думать, что Незлобин решился на этот союз только для 
того, чтобы перебраться с Офиuерской в uентр города. В осталь
ном Рейнеке не мог быть ему интересен. 

В организаuии дела у Рейнеке было «много досадных прома
хов и ошибок, много недостатков, много провинuиализма». Преды
дущий сезон принес ему фантастический дефиuит (до 200 тысяч). 
Набирать актеров для Петербурга в 1912 году ему помогал А. П. Во
ротников, труппа оказалась недееспособной. Чуть ли не в качестве 
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компаньона в нее вошел М. В. Дальский, намеревавшийся играть 
«Мазепу» Ю. Словацкого и Ричарда III, но появиться на сцене 
не пожелавший и истерзавший Рейнеке беспочвенным прожектер
ством и судебными исками. Е. П. Карпов, приглашенный главным 
режиссером, наложил след рутины даже на «Снегурочку», шед
шую в декорациях Н. К. Рериха (художник не узнал своих эскизов 
на сцене) и в сопровождении старинных напевов, подобранных 
Н. И. Приваловым. По преимуществу театр питался второсорт
ным репертуаром. Была показана «Жрица солнца» ( «Натали Пуш
кина») В. Ф. Боцяновскоrо, роль героини которой С. Чарусская 
проводила «в стиле подчеркнутой наивности». Не вызвали инте

реса ни пьесы Ходотова ( «Наследье родовое») и Потапенко 
( «Только сильные»), ни инсценировка «Вешних вод» Тургенева. 
Собирала зрителей только «Змейка» Рышкова, хотя у А. К. Януше
вой не ладилась центральная роль. Ее партнером в «Змейке» был 
Таиров, две режиссерские работы которого составляли единствен
ную ценность сезона Рейнеке 677 . 

Критика считала, что Таирову удалось в «Бегстве Габриеля 
Шиллинга» Гауптмана передать «жуткое настроение последнего 
акта» и найти сгущенность и внутреннюю интенсивность действия, 
хотя игра актеров воспринималась как чисто бытовая, а декора
ции Б. И. Анисфельда оценивались как «желто-зелено-синяя дека
дентщина» 678 . Когда Таиров в декорациях С. Ю. Судейкина и с 
музыкой Кузмина показал «Изнанку жизни» Бенавенте, Кугель 
признал, что режиссер «сделал все то, что делают в подобных слу
чаях хорошие режиссеры»,- «пригласил талантливого худож

ника, написавшего чудесные декорации и давшего превосходные 

по подбору красок и изяществу эскизы костюмов», «заказал му
зыку - сладкую и приторну19, как молоко с сахаром», «поручил 

балетмейстеру, не лишенному вкуса и воображения, выработать 
художественные группы» ( сцену ночного бала в саду ставил 
Б. Г. Романов), «объяснил кое-что актерам и подправил кое-где ри
сунок роли, если он резко выходил за пределы допустимой услов
ности стиля» 679 . Таиров строил спектакль на столкновении поэзии 
и злой марионеточности. (В том же помещении Панаевскоrо теат
ра, снятом у Рейнеке на весенний сезон Фальковским, Таиров 
25 марта 1913 года поставил «Вечного странника» О. Дымова. 
Стремясь выявить заложенный в пьесе символический подтекст 
и подчеркнуть призыв Дымова «к прекращению нетерпимости и 
жестокости», Таиров «вводил в постановкiu музыкальные моменты» 
и усиливал общий лирический тон пьесы 6 0 . С осени 1913 года Таи
ров перешел к Марджанову в Москву в Свободный театр.) 

Сезон 1913/14 года Русский театр Незлобина и Рейнеке на
чал с повторения двух прошлогодних московских премьер Ко

миссаржевского - «Фауста» 11 «Принцессы Турандот»; оба спек
такля, особенно «Фауст», ослабленный спешными вводами, шед
ший без имени режиссера на афише, сборов не давали. Спасла 
театр «Ревность» Арцыбашева. Ее ставил молодой режиссер 
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А. А. Ставрогин. Успех Юреневой был триумфальным. В героине 
Арцыбашева она по подсказке автора готова была видеть 
«ничтожную кошку», но сообщала ее «кошачьим повадкам» по
бедоносную пленительность 681 . Актриса презирала и поэтизиро
вала Елену Николаевну, и это вызывающее смешение оценок, 
отсутствие грани между пороком и чистотой сообщало исполнению 
притягательную загадочность. Успех Юреневой деJiили А. В. Руд
ницкий, М. М. Тарханов, О. Н. Миткевич, А. И. Бахметьев. 
Закончив сезон, Незлобин отказался работать в Петербурге. 
Рейнеке предполагал действовать самостоятельно, Юренева, 
Рудницкий, Тарханов решили остаться на будущий сезон в его 
петербургской труппе. Когда же в июне 1914 года Рейнеке был 
призван в армию и ликвидировал свое предприятие, Юренева 
уехала к Синельникову в Харьков. 

В московской труппе Незлобина в сезон 1913/ 14 года Н. Н. Зван
цев, заменивший Комиссаржевского, пытался продолжать его 
линию и в «Горячем сердце» явно опирался на его спектакль «Не 
было ни гроша, да вдруг алтын». Вместе с Б. М. Кустодиевым он 
стремился «облечь курослеповщину и хлыновщину в мягкие тона 
стильных воспоминаний», утверждая, что «ужасное стало милым 
уже по одному тому, что оно так далеко». А. П. Нелидов «застав
лял понимать и жалеть» Хлынова, видел свою задачу в том, что
б1:r. раскрыть «и трагедию этого убежденного безоб-разника» ,;в,_ 
Много менее удалась Званцеву постановка «Орлеанской девы» в 
декорациях К. С. Петрова-Водкина ( «нагромождение ярких ани
линовых пятен»,- писал о них А. А. Койранский) и с Жихаре
вой - Иоанной. Новую авторскую редакцию «Золота» Немиро
вича-Данченко ставил А. А. Чаргонин. Автор присутствовал на 
двух репетициях: «И так там скверно играют, что пришлось 
отчаянно поработать ... Режиссер там, очевидно, лицо, призванное 
мешать актеру» Б83 • В один день с Петербургом в Москве прошла 
премьера «Ревности»; Рутковская демонстрировала в центральной 
роли «изящество и легкость игры при очень выработанной тех

нике» 684 • В отличие от Петербурга в Москве спектакль вызвал 
в публике не только восхищенное любопытство, но и негодующие 
протесты. Затем была показана «Ставка князя Матвея» Ауслен
дера, дававшая имитацию старины, обставленная щедро (участ

вовал цыганский хор из популярного ресторана) и принимавшаяся 
публикой «с таким же чi5вством, с каким покупают сделанные 
под старину секретеры» 5 5 . 

На афише петербургского Народного дома в начале 10-х годов 
появились Метерлинк и Уайльд. «Синяя птица», поставленная 
А. Я. Алексеевым в стиле роскошной феерии - с превращения
ми и с иллюминацией, с бытовой хижиноii дровосека и напоми
навшим древнеегипетские постройки дворцом Ночи,- выглядела 
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растянутой; роли Митиль, Насморка и обитателей Лазоревого 
uарства играли дети. Рассказ Уайльда «Король», не раз запре
щавшийся uензурой театрам миниатюр, здесь был инсuенирован 

в стиле сказок Андерсена; его пессимистический финал тонул в 
виртуозно разработанных Алексеевым полубытовых-полуфантас
тических картинах. В спектакле по роману М. Твена «Принu и ни
щий» быт бродяг и королевского двора был равно живописен, 
социальные контрасты сводились к колоритной экзотике. К пяти
десятилетию освобождения крестьян была поставлена специально 
написанная Северцовым-Полиловым и Шабельским сусальная 
пьеса « 19 февраля 1861 года», в кульминационном эпизоде кото
рой было разрешено вывести на сuену Александра 11. Наибольшим 
успехом пользовались инсценированный в духе героической ко
медии «Дон Кихот» и особенно феерия «80 ООО верст под водой» 
по Жюлю Верну, в ней помимо других эффектов Алексеев «очень 
остроумно применил кинематограф для картины жизни обитателей 
морских rлvбин, которыми любуешься сквозь огромное окно под

водного судна» 686 . 

Об Александринском театре Гуревич писала в октябре 1909 
года как о косном и отсталом: «Все остается по-старому: на сцене 
царят, не желая считаться с ансамблем, не думая о цельности ху

дожественных впечатлений от пьесы, немногие крупные и заслу
женные артисты и вянут в тени, без дела многие второстепенные 

и молодые силы». С появлением Н. А. Котляревского в должности 
управляющего труппой пытались очередной раз обратить театр 
в образuовый, что свелось к организации классических утренников 

для учащихся. На первом из них - «Ифигения-жертва» Еврипида 
и «Эриннии» Леконта де Лиля - исполнители обнаружили «ред
кое на этой сцене воодушевление и старание» 687 . Последующие 
утренники игрались равнодушно, «по казенному наряду» 688 . Но 
среди них появились спектакли, с которыми Ю. М. Юрьев связывал 
свою борьбу за возвращение романтического репертуара на Алек
сандринскую сцену: «Коварство и любовь», «Равеннский боец», 
«Разбойники», «Уриэль Акоста», «Анжело», «Эмилия Галотти», 
«Ромео и Джульетта», «Эрнани» 6~9 . К этому циклу примыкал и 
«Гамлет», неудачно поставленный Озаровским в сукнах, служив
ших боковыми кулисами для декораций А. К. Шервашидзе, 
на фоне которых «разыгрывались маленькие трагедии ничтожных 
людей, карикатурных королей и придворных» 690 . 

Озаровский, сохранявший репутацию специалиста по Чехову, 
поставил «Иванова» (1909) и «Три сестры» (1910). Метод театра 
вновь, как в «Чайке» и «Вишневом саде», обнаруживал свою огра
ниченность; актеры пользовались локальными, несложными крас

ками: у Ходотова в Иванове «совсем не чувствовался прежний 
боец»; пьяненький Лебедев К. Н. Яковлева не нес в себе биографии 
«прежнего земца» 691 , в роли Вершинина Р. Б. Аполлонский бросаJ1 
фразы о жизни, которая будет через двести лет, «наскоро, словно 
пережевывая сухой бутерброд, а главное - вперив в Машу пабе-
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доносный взгляд»; С. И. Яковлев играл Кулыгина «комедийным 
подьячим». После «Иванова» Кугель писал: «В том, что Алексан
дринский театр не умеет играть Чехова и не понимает его, я вижу 
прежде всего знак отчуждения наших александринских актеров 

от жизни» 692 . , 

Направление перемен, назревавших в александринской труппе 
в начале 10-х годов, Кугель предугадал в статье об «Обывателях» 
Рышкова, передав настроения, в которые погружались зрители 
этого спектакля: «Я давно в минуты тревоги и усталости, которые 
овладевают мною в нашем театре, безумно скачущем по ухабам 
прямо «через болото» к невиданному и неслыханному прогрессу, 

мечтал о таком вечере, когда успокоившийся бег войдет в колею 
мягкого ритмического движения ... Хочется отдохнуть, быть спо
койным за завтрашний день, войти в испытанную театральную 

форму, как в мягкие сапоги, и_неслышно отдаться улыбке ... Хочет
ся не ОДНОГО «святого беспокойства», а и комфорта театsа, и чтобы 
мысль, не уставая, тихо шевелилась в такт улыбке» 6 3 . 

Эта тенденuия заново формировала комедийную манеру алек
сандринской труппы. В то время как «Детей Ванюшина» ( 191 О) 
«играли технически, без малейшего одушевления» 69 4, достать 
билет на «Жулика» Потапенко было «не легче, чем на Шаляпина». 
Ауслендер был не прав, заявляя, что александринские актеры толь
ко «в пьесах стиля Потапенко умеют быть такими блестящи
ми» 695 . Блеск того же качества быJ; в том, как они играли «На вся
кого мудреuа довольно простоты» в возобновлении 1909 года -
«с тонкой усмешкой, с очаровательной шутливостью», как «шутли
вое, комически веселое представление жизни» 696 . Александрин
uы не перегружали Островского жизненными наблюдениями и не 
предлагали зрителю настойчивых выводов. Мысль пьесы не улету
чивалась, но скользила по спектаклю с корректной легкостью. 

То же свойство сказывалось в драме. Характеризуя игру алек
сандринuев в «Живом трупе», С. М. Волконский писал: «Все вре
мя одной ногой в роли, другой в жизни, то есть попросту в театре, 
а собственно - в публике» 697 . Исполнители входили в обстоя
тельства пьесы не глубже, чем этого допускала атмосфера, 
uарившая в зале. Играя мать Каренина, Савина даже в ключевые 
моменты «указывала тоном на несерьезность» своей героини 698 . 

Сопоставляя исполнение «Профессора Сториuына» в Москве 
и Петербурге, Марков вспоминал, что петербуржuы «вносили 
в Андреева некое благоустройство, вежливо обходя рисуемые 
им бездны, в то время как актеры Малого театра останавливались 
перед ними в недоумении, а порою - и в испуге» 699 . 

«Шута Тантриса» Э. Хардта ( 1910), второй спектакль Мейер
хольда на Александринской сuене, Волков считал завершением 
манеры, выработанной режиссером в театре на Офиuерской 70 0 . 

С этого сезона перед Мейерхольдом встала проблема классики. 
Его «Дон Жуан» ( 191 О) утверждал право художника «из красо
ты прошлого создавать красоту настоящего, соединяя их и допол-
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няя одной другую». Юрьев играл Жуана «блестящим бездельни
ком и шалопаем, обладающим вместе с тем какими-то фантас
тическими чарами юности, красоты и изящества» 7111 • Большинство 
критиков полагали, что сыгранный Варламовым Сганарель оста
вался вне режиссерского замысла, но было другое: Мейерхольд 
верил в способность Варламова убедить зрителей в том, что «верт
лявый и хитрый наперсник Дон Жуана» должен быть как две кап
ли воды схож с неподвижным и простодушным «дядей Костей» 7n2 _ 

В 1912 году Мейерхольд показал «Заложников жизни» Сологу
ба, и на этот раз в его режиссуре «элементы условного театра сли
вались с элементами от театра натуралистического», режиссер, по 

словам Ярцева, «точно коснулся земли, и земля согрела его» ,щ_ 

В начале 1914 года для перешедшей из Москвы Рощиной-Инса
ровой Мейерхольд ставит «На полпути» Пинеро в декорациях Го
ловина, преследовавшего цель дать «устойчивые архитектурные 
линии, а не желание что-либо объяснить публике» 704 . Рощи ной 
роль не удалась, она «играла отдельные сцены» и не выдержи

вала сравнения с Лешковской, рисовавшей в спектакле Ма
лого театра «типическое, нормальное существо в ненормальности 

своего положения», «одновременно ласковое и беспомощное и кап
ризно неуравновешенное» 7u5 

Не пресекалась в начале 10-х годов прерывистая линия тех 
кратковременных начинаний, во главе которых оказывался Мейер
хольд. 

19 апреля 1910 года в квартире-«башне» Вячеслава Иванова 
показал свой единственный спектакль «Башенный театр». В деко
рациях С. Ю. Судейкина Мейерхольд поставил «Поклонение крес
ту» Кальдерона. Строя действие на примитивной сцене, режиссер 
стремился угадать принцип условности испанского театра, занаве

сом управляли мальчишки-арапчата. 

В сезон 1910/11 года возник Дом интермедий, задуманный как 
театр «старинных и новых фарсов, комедий, пантомим, опереток, 
водевилей, небольших драм и отдельных номеров» 7116 . Его дирек
тором был М. М. Бонч-Томашевский, режиссером-распорядите
лем - Б. К. Пронин, членами художественного комитета - Мейер
хольд, Сапунов, Кузмин. В первую программу входили «Исправлен
ный чудак» и «Голландка Лиза» Кузмина, «Блэк энд Уайт, или 
Негритянская трагедия» К. Э. Гибшмана и П. П. Потемкина, а 
также пантомима А. Шницлера «Шарф Коломбины» на музыку 
П. Донаньи, поставленная Мейерхольдом в костюмах и декорациях 
Сапунова. «Вся фантастика, весь ирреальный ужас этих коротких 
сцен был передан с мучительной страстностью и напряжением, и 

двойственность между правдой и нарочитостью была проявлена 

с большой, сбившей с толку зрителя силой»,- вспоминал об этой 
работе Мейерхольда Зноско-Боровский, автор пьесы «Обращен
ный принц», которая была показана во второй программе Дома 
интермедий и в решении которой «была достигнута самая крайняя 
форма внешнего слияния сцены со зрительным залом», «вовле-
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чения зрителей в игру сцены» 707 . Во второй программе была 
исполнена также «Бешеная семья» . И. А. Крылова с музыкой 
Кузмина, в дивертисменте выступали Гибшман ( «будто созданный 
для Дома ин11:1н1l'дий»), Н. В. Петров под псевдони;vюм Ко,1я 
Петер и Б. Г. Казароза с «Детскими песнями» Кузмина. Летом 
1911 года Дом интермедий гастролировал в Москве, продолжить 
его деятельность в сезон 1911/12 года не удалось. Среди труд
ностей, с которыми столкнулся Дом интермедий, Ауслендер 
называл «неподготовленность публики русской принять всю эту 
пестроту полунасмешливого-полусерьезного романтизма» и «неко

торую неумелость актеров быть дерзкими, остроумными насмеш
никами» ' 11 ~. Тогда же Мейерхольд организует группу пантомимы, 
с которой ведет опыты по воскрешению приемов итальянской 
комедии. Арлекинаду-пантомиму В. Н. Соловьева «Арлекин -
ходатай свадеб» эта группа показала впервые 8 ноября 1911 года 
в зале Дворянского собрания на вечере, устроенном М. А. Ведрин
ской. Среди участников пантомимы были молодые художники 

А. Е. Яковлев (Арлекин), В. И. Шухаев (Панталоне), В. А. Локен
берг (Доктор). Эта пантомима позже шла в других редакциях, 
причем в одном из вариантов исполнители появлялись во фраках 
и бальных туалетах, используя лишь отдельные традиционные 
атрибуты - маску, бубен и т. п., как это будет затем в вахтангов

ской «Принцессе Турандот» 709 . В январе 1912 года Мейерхольд 
в декорациях и костюмах Шухаева и Яковлева поставил в доме 
Карабчевских пантомиму «Влюбленные» на музыку К. Дебюсси. 

Возникший в Териоках летом 1912 года по инициативе Л. Д. БJ1ок, 
В. П. Веригиной и Б. К. Пронина кружок писателей, художников, 
музыкантов и артистов решил давать экспериментальные спектак

ли в снятом Прониным театре-казино. Сначала этот кружок обра
тился к Вахтангову, об этом свидетельствует его письмо от 8 мая 
1912 года: «Вчера я получил приглашение в Териоки в театр Бло
ка (поэта). Зовут режиссировать» 710 . Затем Л. Д. Блок предло
жила просить Мейерхольда «поставить что-нибудь», так он ока

зался во главе этого необычного дачного театра. Как вспоминала 
Веригина, Блок «не присутствовал ни на репетициях, ни на соб
раниях», но «интересовался невольно делом Любови Дмитриевны 

и, разумеется, влиял на него». Финансировали это начинание 

Л. Д. Блок и Н. П. Бычков, муж Веригиной. Среди других в труппу 
входили В. В. Чекан, А. А. Голубев, А. А. Мгебров, К. Э. Гибшман, 
Н. И. Кульбин, Ю. М. Бонди, Н. Н. Сапунов, В. Н. Соловьев, 
К. К. Кузьмин-Караваев (Тверской). Давались спектакли нерегу
лярно, «никто из актеров не получал жалованья, все пользовались 

полным пансионом, все были совершенно равны, начиная с Мейер
хольда» 711 . Часто бывавший в Териоках Блок отметил: « ... духа 
пустоты нет, они все очень подолгу заняты, действительно. Все 
веселые и серьезные ... » 712 _ 

На открытии спектаклей 9 июня были показаны новые редак
ции пантомим «Влюбленные» и «Арлекйн - ходатай свадеб» в де-
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корациях Кульбина и интермедия Сервантеса «Два болтуна». 
По слова;v1 газетного отчета, «привлекший почти полный зал» спек
такль «произвел отм1ч1-юе впечатление». Блок писа.~ v1атери: «Мне 
ничего не понравилось ... Правда, прекрасную и пеструю шутку 
Сервантеса разыграли бойко ... Спектаклю предшествовали две ре
чи ~- Кульбина и Мейерхольда, очень запутанные и дилетантские 
( к счастью - короткие). Содержания (насколько я сумел уло
вить) очень мне вражщбного (о людях как о куклах, об искус
стве как о «счастье»)» 'i.J_ Затем были сыграны «Трактирщица» 
с Веригиной - Мирандолиной, «Что иногда нужно женщине» 
Уайльда (режиссер Мейерхольд, декорации Кульбина), «Сала
манкская пещер;~» 11 «Ревнивый старик» Сервантеса в постанов
ке Вольмара Люсциниуса (В. Н. Соловьева), «Ни за что бы вы 
этого не сказали» Шоу (приготовленная актерами самостоятель
но и проредактированная Мейерхольдом). 

По совету Блока для вечера памяти Стриндберга Мейерхольд 
поставил «Виновны - невиновны». Спектакль шел в декорациях 
Бонди и строился на «чередовании напряженных, действенных 
пау:1 и сжатых острых диалогов», участвовали Мгебров (Морис), 
Веригина (Генриетта), Л. Блок (Жанна). «Блок был потрясен ... 
«Тут Мейерхольд временами гениален»,- сказал он» 71 4,- вспо
минаJ1а Веригина. В одном из писем Блока сказано: «Впервые 
услышав этот язык со сцены, я поразился: простота доведена до 

размеров пугающих: жизнь души переведена на язык математиче

ских формул, а эти формулы, в свою очередь, написаны условны
ми знаками, напоминающими зигзаги молний на очень черной 
туче ... » Принял Блок и последний здесь спектакль Мейерхольда -
новый вариант «Поклонения кресту». «Итак: Кальдерон 1) в пе
реводе Бальмонта; 2) в исполнении модернистов; 3) с декорация
ми «более, чем VСJ1овными». И однако - этот «католический мис
тицизм» был вь1ражен, как едва ли выразили бы его обыкновен
ные актеры» 715 ,- записал он в дневнике. 

С осени 1913 года регулярно велись занятия студии Мейер
хольда, работавшей сначала в помещении художественно

го бюро Н. Е. Добычиной, затем на Троицкой улице, а с осени 
1914 года обосновавшейся в небольшом зале на Бородинской. 
В задачи актерского класса студии входило, в частности, «озна
комление с образцами драм, о~вергнутых в совр1~менном реперту-
аре, но составляющих сильныи оплот театра» . 

В апреле 1914 года в зале Тенишевского училища редакция 
журнала «Любовь к трем апельсинам» ( его издавала с января 
1914 года группа участников студии) организовала блоковский 
спектакль. Шли «Балаганчик» и «Незнакомка». Кроме студийцев 
в спектакле были заняты Веригина, Голубев, Мгебров, Гибшман. 
Сорежиссером Мейерхольда и художником спектакля был Бонди. 
Декорацию для второй части «Незнакомки» Мейерхольд считал 
«первым опытом О_5f5JРМления сценической площадки под знаком 
конструктивизма»' '. Веригина вспоминала: «Спектакль в целом 
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успеха не имел. Блока все-таки вызывали. Он вышел через силу, 

с опущенными глазами» 718 . 

В начале 10-х годов углубились перемены в творчестве Гай
дебурова и руководимых им коллективов, наметившиеся в 1907-
1908 годах. Позиuии Общедоступного театра Лиговского народ
ного дома графини Паниной, рассчитанного на рабочую аудито
рию, все более сближались с позиuиями Передвижного театра, 
спектакли которого 11редназначалисьдля интеллигенuии; в 1914 го
ду Гайдебуров заявил, что Общедоступный и Передвижной 
театры - «два имени, объединяющие собою одну организаuию». 
Своего рода деклараuией Гайдебурова был долго живший спек
такль «Свыше нашей силы» Б. Бьернсона ( 1909), выразивший 
владевшее режиссером стремление к «всенародному иL·1<усству, 

опирающемуся на всенародное религиозное сознание», его мечту 

об «объединении в искусстве мужика, пролетария, интеллигента 

и буржуа» 719 . С годами росли несомненные заслуги гайдебуров
ского театра в области просветительской, и о них неоднократно 
говорила легальная большевистская печать. Она поддерживала 
его «строго художественный, литературный репертуар, рассчитан
ный на потребности пробуждающейся демократии», и uарившее 

~ его коллективе «любовн·ое отношение к делу» 720 . Вместе с тем 
все очевиднее становилась ограниченность художественного 

уровня тщательно сделанных спектаклей театра. К 1911 году 
относится суровая запись Вахтангова: «Смотрел «Передвижни
ков» Гайдебурова. Отвратно!» 721 Тогда же Ярuев писал: «Пере
движной театр напоминает магазин дешевых вещей, которые 
сделаны по хорошим образuам, или выставку открыток с хороших 
картин. Все сделано под настоящее художество, а художества -
нет» 722. 

В сезон 1911/12 года возродился Старинный театр. В этот, вто
рой, период им руководили Н. В. Дризен, Н. Н. Евреинов, К. М. Ми
клашевский и Н. И. Бvтковская. Спектакли были по
священы испанскому театру Й проходили в выставочном зале Со
ляного городка. Они открылись 18 ноября 1911 года постановкой 
«Фуэнтеовехуна» Лопе де Вега, решенной Евреиновым как пло
щадной спектакль странствующей труппы, расставившей свои под
мостки на uентральной площади большого города (художник 
Н. К. Рерих). В первом антракте этого представления выступали 
танuовщиuы, во втором - «со всей возможною для современного 
русского актера подвижностью, легкостью пластики и тона, с за

разительной веселостью была сыграна интермедия Сервантеса 
«Два болтуна» пз_ 

28 ноября шла «Благочестивая Марта» Тирсо де Молина, за
думанная Миклашевским как представление бедной бродячей 
труппы, заехавшей во двор скромной венты (художник А. К. Шер
вашидзе), в антрактах также пели и танuевали гитаны, была изоб
ражена и деревенская публика, причем «после одного номера тан
uев два посетителя, дотоле мирно попивавшие вино, вступили меж-

390 



ду собой в драку из-за танuовщиuы». В тот же вечер бЫJ1 сыгран 
пролог комедии Лопе де Вега «Великий князь Московский и гони
мый император». Ставившая этот спектакль Бутковская пыталась 
реставрировать подчиненное строгому дворuовому uеремониалу 

выступление придворной труп11ы, происходившее в королевском 
па1же на спеuиальном помост<' при свете факелов, 1,оторые дер

жа.:1и в руках стоявшие по бокам помоста слvги - арабы, л1 рки, 
негры 72 . - -

6 декабря состоялась последняя премьера - «Чудо святого 
Патрика» Кальдерона (режиссер Дризен, художник В. А. Шуко), 
воспроизводившая придворный спектакль времен Филиппа IV: 
«На площадке были выстроены три сuены, от которых вниз спус
кались ступени, кверху уходил великолепный портал о трех арках; 

на этих сuенах попеременно сменялись декорации и происходило 

самое действие, которое временами переносилось на ступени». 
Актерский уровень в этой постановке был слабее предыдущих, 
хотя Мгебров в uентральной роли, решенноii в стиле Сурбарана, 
дал «необычайно колоритный образ католического святого под
вижника» 725 . 

В феврале 1912 года Старинный театр гастролировал в Москве, 
где среди его руководителей произошел раско,1. Евреинов, Микла
шевский, Бvтковская начали подготавливать намечавшийся на 
осень 1914 ·года третий uикл спектаклей, посвященный комедии 
дель арте. Война помешала их планам. 

В конце 1913 года в театре на Офиuерской показал два спек
такля организованный обществом художников Союз молодежи 
«первый в мире футуристов театр». 2 и 4 декабря шла трагедия 
Маяковского «Владимир Маяковский», 3 и 5 декабря - опера 
А. Е. Крученых и М. В. Матюшина «Победа над солнuем». Пьесу 
Маяковского оформляли П. Н. Филонов и И. С. Школьник, игра
ли студенты-любители, uентральную роль исполнял автор. Гуревич 
рассказывала: «Несмотря на безумно дорогие uены, продажа шла 
так шибко, что на премьеру, трагедию Маяковского, мне так и не 
удалось получить билета и я пошла смотреть второе представле
ние, оперу А. Крученых. Театр почти полон. Преобладающая мас
са - учащаяся молодежь, больше девушек, чем мужчин; неко
торые в экстравагантных, ультрамодных туалетах, другие - про

стенькие, свежие, наивные. В партере и ложах разряженные дамы, 
величавые старухи, военные, какие-то молодые люди с вызываю

щими насмешливыми лиuами; кто в элегантном костюме, кто в 

потрепанном. Много представителей интеллигенuии, видные писа
тели, живописцы» 726 . Маяковский о премьере своей пьесы вспо
минал: «Просвистели ее до дырок» 72 \ а А. М. Бродский сообщал: 
«Во время обоих действий публика неистово свистала, шумела, 

кричала, слышались реплики: «Маяковский идиот, дурак, сума
сшедший». Когда Маяковский взял в руки чемодан и собрался 
уходить, раздался оглушительный вопль: «Держи его, отдайте 
деньги, мошенники». В ответ на эти вопли со сцены несколько раз 
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довольно внятно отвечали: «Сами дураки» 728 . Касаясь особен
ностей этой пьесы и спектакля, Ярuев отметил: «Футуристический 
поэт, сам себя изображающий, был единственным лиuом в пред
ставлении, а другие фигуры на сuене были в другой, чем он, плос
кости» 729 . Оценивая появление Маяковского на сuене, Кугель 
констатировал: «У г. Маяковского отличный голос, хорошая дик
ция, выразительное лиuо, сценическая фигура» 730 • 

В Москве в сезон 1913/14 года в принадлежавшем Щукину 
помещении театра «Эрмитаж», где когда-то начинал МХТ, возник 
Свободный театр, основанный К. А. Марджановым на деньги 
В. П. Суходольского и его жены. Первоначально театр имел за
дачей «воскресить художественную оперетку и музыкальную ко
медию». Среди репертуарных предположений фигурировали «Бок
каччио» в постановке М. Рейнгардта и оперы И. Ф. Стравинского. 
За время краткого подготовительного периода планы театра стре
мительно разрослись и изменились. Марджанов выдвинул проект 
Свободного театра, трактуя это понятие не в его устоявшемся 
толковании, а как свободный от жанровых перегородок театр, 
играющий одним и тем же составом драму, оперу, трагедию, опе
ретту, пантомиму и т. д. Марджанов ощущал равноправие всех 
театральных жанров, и в этом смысле его начинание выражало 

важную тенденцию театральной жизни 10-х годов. Казавшийся 
своим соратникам фигурой «почти фантастической», он мечтал 
выступить в роли «собирателя театральной Руси». Речь шла 
об ангажементе крупнейших актеров на баснословных условиях. 
Марджанов приглашал Шаляпина, Варламова, Давыдова, Бори
сова, вел переговоры с Рейнгардтом и Крэгом об их «режиссерских 
гастролях». Кроме того, в марте 1913 года Свободный театр 
устроил широкий конкурс для «молодых интеллигентных сил, 
желающих предложить свои услуги театру» 731 . Предполагалось 
иметь и камерную сuену, на которой пробовала бы свои силы моло
дежь. В итоге в труппе числилось почти сто пятьдесят человек, 
из которых выделялись вернувшаяся из эмиграции М. Ф. Андре
ева, О. А. Голубева, А. Г. Коонен, Н. П. Асланов и Н. Ф. Монахов, 
служивший до того в оперетте. В качестве режиссеров были при
глашены А. А. Санин, А. Я. Таиров, А. Л. Зиновьев. Задуманный 
как синтетический, на деле Свободный театр механически, как 
лоскутное одеяло, соединял на афише оперу, оперетту, панто
миму, драму - как соединялись номера разных жанров в про

граммах театров миниатюр, и лишь Монахов с равным успехом 
появлялся в спектаклях разных жанров. 

Эфрос писал, что Свободный театр «как будто задавался са
мыми возвышенными художественными задачами, шел с каким

то многозначительным новым словом» 732 . Пафос театра, на про
грамму которого накладывала отпечаток личность Марджанова, 
заключался в утверждении оптимистического мироощущения. 

«Искусство, театр должны прежде всего радовать,- провозгла
шал он.- Здесь не должно быть места гнету мысли, тяжести. Ра-
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дость я понимаю, конечно, в самом широком смысле» п:з_ В связи 
с вступлением в труппу Свободного театра Андреева формулиро
вала свое понимание его ,,rн:сии еще определеннее: «Прежде все

го нужно стараться, чтобы новый театр нашел и дал бодрые, све
жие ноты, так недостающие и нашему искусству и нашей жиз

ни» 7·14 _ Эмблемой театра был сделанный по эскизу К. А. Сомова 
«великолепный по цветовой гамме апплицированный занавес», 
он изображал «весну, радость любви: две громадные, во весь 
занавес, фигуры - юноша и девушка - шли друг другу навстречу 
с протянутыми руками» 735 . 

Первая премьера театра - поставленная Саниным опера 
Мусоргского «Сорочинская ярмарка» - своей мажорной красоч
ностью в наибольшей мере ответила программе Марджанова. 
Критика встретила спектакль с недоумением, как напрасное воз
вращение к отошедшему в прошлое натурализму, но внешние 

совпадения с натурализмом начала 900-х годов были кажущимися: 
представшее перед зрителем ликующее зрелище не претендовало 

на воспроизведение правды украинского быта, оно воссоздавало 
легенду о солнечном, обильном и плодородном мире. Шаляпин 
говорил, что спектакль Санина «прекрасен тем, что дает настоя
щую, живую ·радость» 736 . «Сорочинская ярмарка» привела в 
восхищение Ермолову и Станиславского, писавшего дочери: 
«Успех большой и освежающий. Опять веришь в театр и в его 
силу» 7 :з 7 . 

Поставленная Марджановым «Елена Прекрасная» (режиссер 
изменил привычный порядок слов в русском названии оперетты 
Оффенбаха) претендовала на эффектное философское обобще
ние, рисуя «любовь на протяжении веков»: действие переносилось 
из античной Греции (первый акт) во Францию эпохи рококо (во 
втором акте) и (в третьем) на модный современный курорт Кис
ловодск. Затяжеленный спектакль был излишне многозначителен, 
музыка и действие тонули в «затейливых грузных нелепостях». 
Затем Таиров показал пантомиму «Покрывало Пьеретты», вошед
шую позже в репертуар Камерного театра, и «Желтую кофту» 
Г. Бенримо и Д.-К. Хазлтона. «Арлезианку» А. Доде - послед
ний, пятый спектакль театра - начинал репетировать Зиновьев, 
но выпускал Санин. Андреевой так и не пришлось выйти на сцену 
Свободного театра, ее дебют предполагался сначала в «Зыковых» 

Горького, затем в «Сестре Беатрисе» (Суходольский не соглашал
ся на постановку этой пьесы, считая, что она оскорбляет религиоз
ные чувства), в «Овечьем источнике», наконец, в «Укрощении 
строптивой» в паре с Монаховым - Петруччо, но и над этим 
спектаклем работа дальше считок не пошла. 

Разлад между Марджановым и Суходольским начался почти 
сразу после открытия сезона. В огромной труппе у него не оказа
лось соратников, и в итоге Суходольские всеми правдами и 
неправдами вытеснили его, преобразовав театр на свой вкус. 
Таиров вспоминал о Свободном театре: «Слишком разных 
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языков люю1, почти враждебных толков художники собрат1с1, в 

его широко распахнутых стенах, и поэтому, когда, очевидно, 

ошибшиеся в своих расчетах «меuенаты» отступились от него, то 

вся его постройка, эта своеобразная Вавилонская башня, с такой 
любовью возведенная Марджановым, должна была роковым 
образом рухнуть - и Свободный театр умер» ,э~_ 

Художественный театр продолжал свой путь с прежней мак
симальной сосредоточенностью. Система абонементов, обеспечи
вавшая театру прочность его финансового положения, наклады

вала на МХТ четкие деловые обязательства: показать держате
лям абонементов обещанное, пусть небольшое, число 11ремьер в 
год. Неукоснительное выполнение этих обязательств на том уровне, 
которого требовал от себя театр, было во~можным лишь при 
непрерывной и напряженной работе. Сезон за сезоном МХТ 
демонстрировал уникальную собранность и самоотдачу огромного 
творческрrо коллектива, художественные позиuии которого выкри

сталлизовывались в неизбежных и непредотвратимых внутренних 

спорах и конфликтах. Начиная сезон 1909/10 года, Станиславский 
предвидел: «Сезон - роковой. Борьба с Малым ожесточенная, 
Незлобии будет подпирать с другого бока. Нужна дружная рабо
та» ,:i 9 _ Об атмосфере, uарившей тогда внутри МХТ, Книппер писа
ла: «Настроение в театfе хорошее, бодрое, приятное, главари до
вольны друг другом» 7 0 . Но взаимоотношения не раз обостря
лись, и коr да в 1912 году в театральном мире распространился слух 
об острейших столкновениях внутри МХТ, Станиславский писал 
Мейерхольду, выразившему ему вместе с А. Я. Головиным свое 
сочувствие: «Где работа и искания - там и борьба. Мы боремся, 
но так, что я не смею жаловаться на противников. Напротив -
я их уважаю» н 1• 

Каждый из руководителей, сохраняя ответственность за МХТ 
в uелом, был самостоятелен в поисках новых путей и позиuий теат
ра. Творческое взаимодействие происходило не только в по-преж
нему продолжавшейся непосредственной совместной работе над 
отдельными спектаклями или при выпуске очередных премьер, 

оно шло на глубоких, не поддававшихся прямому наблюдению 
уровнях, в непрекращавшейся внутренней полемике и нередком 
взаимном отталкивании при неизменно бережном отношении к 
общему делу. Споры возникали на основных, магистральных на
правлениях исканий. Немирович-Данченко не раз возвращался к 
творчеству Андреева, а Станиславский готов был считать, что 
«лучше совсем закрыть театр, чем ставить Сологуба и Андрее-

-42 
ва» 1 . Творческие устремления Станиславского останавливали 
его внимание на тургеневском «Месяuе в деревне», на «Мнимом 
больном» Мольера, а Немирович-Данченко опасался, что театр, 
который будет «идти по чистенькой дорожке» этих спектаклей, 
станет «вчерашним театром» 743 . 

Обращаясь в 1909 году к «Анатэме», Немирович-Данченко 
утверждал, что Художественный театр «за последние два-три года 
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очень понизился в смысле того идейного колокола, который так 
громко звучал прежде», когда в репертуаре были «Доктор Шток

ман», «На дне», «Одинокие». Теперь ему казалось, что театр утра
тил позиции, которые когда-то занимал: «Мы готовили револю
цию, потом испугались и пошли за октябристами». С такой суро
вой, едва ли не чрезмерной категоричностью представлялась ему 
теперь ограниченность мировоззрения Художественного театра. 
Пьесу Андреева он ценил за то, что она давала возможность вы
разить «ревошсционно-колокольно-звонкий крик о скорби и бед
ности мира», «мечту человечества о справедливости» ,н_ С этой 
позиции Немирович-Данченко жаждал избавить театр от боязни 
«смотреть в глаза ужасу» и хотел, чтобы на сцене «обнажались 
язвы нашей жизни, и так беспощадно, без малейшего стремле

ния смягчить, загладить, что дай бог только, чтоб публика не вы
царапала друг другу глаза» 745 . Он отказывался принимать искус
ство, в котором боль и болезни современности были показаны «под 
крикливо-эффектным соусом», превращались в «прекрасное пред
ставление, отличную «неправду», как это случилось, по его мне

нию, в спектакле «У жизни в лапах», поставленном в МХТ Мард
жановым и пользовавшемся немалым успехом. Тот беспощадный 
анализ, которому он подвергал противоречия эпохи, работая над 
пьесами Андреева ( «Екатерина Ивановна») и Юшкевича ( «Mise
rere»), намного превышал возможности драматургии. Усилия ре
жиссера не раз падали в пустоту, но в «Мысли» (1914), последней 
из предвоенных премьер МХТ, «из тяжелой, непросветленной пьесы 
прозвучал трагический мотив ее, неразрешенный ни в какую худо
жественную гармонию, но волнующий и взывающий к разреше
нию». Ее герой, сыгранный J1. М. Леонидовым, «величавшийся 
своим одиночеством», в финале, по словам J1. Я. Гуревич, «рвался 
из одиночества». Высшим достижением Немировича-Данченко на 
этом пути были «Братья Карамазовы» (1910), обнаружившие мо
гущество актерской школы МХТ. За ними с неизбежностью по
следовал «Николай Ставрогин» (1913), вызвавший знаменитые 
статьи Горького «О «карамазовщине», направленные против обра
щения театра к Достоевскому и против позиции режиссера. Воз
ражения против спектаклей Достоевского делались и с иных точек 
зрения. Так, весной 1914 года С. С. Мамонтов утверждал, что Ху
дожественный театр, «отмежевавшись от красоты», приспосабли
вает для сцены Достоевского, создавая на основе его романов 

«театр ужасов» 746 . 

В спектаклях Станиславского обнаруживалась иная позиция. 
Уже в «Месяце в деревне» ( 1909) события пьесы разворачива
лись, по словам Н. В. Туркина, «точно в свете солнечных лучей», 
озаренные внутренним сиянием, исходящим из творческой и жиз
ненной позиции художника 747 . Режиссура Станиславского приоб
ретала светоносную силу. Пробуя определить притягательность 
«Мнимого больного» ( 1913), Э. А. Старк констатировал, что в этом 
спектакле «все освещено смехом самого благородного, самого 

395 



тонкого свойства, тем самым смехом, который, по выражению Го
голя, потому благороден, что излетает из светлой природы чело
века» нs_ Анализируя особые, торжествующе радостные и по
коряюще светлые впечатления, которые оставляла «Хозяйка 
гостиницы» ( 1914), Ярцев так сформулировал их источник: 
«В этом веселье - в том, которое от Станиславского, играющего 
Кавалера,- есть умиление перед святостью живой жизни на 
земле ... В исполнении Станиславского он (Кавалер.- О. Ф.) вы
зывает сочувствие: не смех только, а волнение смотреть на него. 

Это так потому, что он живой, что его душевные движения 
кроме того, что смешны, преисполнены чуда жизни на земле» 749 . 

Исключавшие, казалось бы, друг друга позиции, выразив
шиеся в спектаклях Немировича-Данченко и Станиславского, 
являли собой нерасторжимое внутреннее единство, не могли быть 
механически расчленены и в совокупности представляли линию 

Художественного театра. 
Сезон 1911 / 12 года МХТ начал «Живым трупом», при жизни 

Толстого не опубликованным. От пьесы и спектакля «ждали чего
то большего, чем театрального зрелища», «ждали еще неведомо
го, еще незнакомого слова» 750 . В пьесе хотели видеть завещание 
великого учителя жизни, и эти ожидания породили множество 

слухов, сомнений и даже разочарований, которыми сопровожда
лась ее первая постановка. В своем спектакле МХТ демонстри
ровал могучую психологическую живопись, составлявшую 

сущность его искусства, которая проступала при всех его встречах 

с большой литературой - от Чехова до Достоевского и Остров
ского. В тот же сезон МХТ показал итоги своей длительной работы 
над «Гамлетом», которую возглавлял Г. Крэг и которая затронула 
огромный круг проблем, требовавших проверки и развития. 

Театральная критика объявила неудачным сезон 1912/13 года, 
когда на сцене МХТ прошли «Пер Гюнт», «Екатерина Ивановна» 
и мольеровский спектакль. Споря с этими поспешными поверхност
ными заключениями, Ярцев писал: «Театр жил твердо, хотя и неяр
ко (так он живет все последние годы), не сделал никаких заме
чательных завоеваний, но и не покачнулся. Необычайною кре
постью исполнен зрелый возраст этого замечательного театра». 
Разделяя укоренявшуюся в художественных кругах мысль о том, 
что Станиславский уже не вмещается в рамки одного театра, 
Ярцев одним из первых провозгласил, что практические и теорети
ческие опыты Станиславского в области создания системы, 
его занятия в Студии МХТ, вся его «невидимая работа» состав
ляют высшую ценность театральной жизни начала 10-х годов. 
Стремительный взлет Студии МХТ он истолковывал как лучшее 
тому подтверждение 751 . 

Ярцев считал, что атмосфера «особой светлой вдохновенности» 
возникла в Художественном театре и его студии именно тогда, 
когда были готовы обратиться в разменную монету все завоева
ния театра последнего десятилетия,- когда «непривычные формы 
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театральных представлений сделались привычными», когда по

всюду стали показывать «постановки на сукнах, без декораuий, 

скульптурные, и постановки плоские, близко придвинутые к зрите

лю, на живописных панно», когда «все режиссеры научились сти

лизовать, все декораторы набили руку писать небо пунктирами, 
а деревья такими вытянутыми и закрученными, каких никому не 

придумать». В своих годовых обзорах театральной жизни, печа
тавшихся в «Ежегодниках» газеты «Речь», Ярuев подчеркивал 
реальную, с каждым сезоном возраставшую угрозу, которую со

ставляло для театра начала 10-х годов «влияние улиuы». Он видел 
результаты этого влияния в том, как стремительно шло «размно

жение уличных театров для коротких дробных представлений», в 

том, что складывался «новый тип больших театров» (Свободный 
театр в Москве), в том, что «на театрах традиционного мастер
ства» - Малом, Александринском, Суворина, Незлобина, Кор
ша - заметнее стало «усиление театральности в актерской игре», 
что все более необоримыми выглядели «вялость, неубежденность, 
неуверенность в себе больших театров» 752 . • 

8 

В самом начале первой мировой войны в театрах uарила рас
терянность, ждали падения сборов, остро дискутировался вопрос 
о том, нужен ли театр в эти дни и какой репертуар теперь предпоч
тительнее. Появилось множество «барабанных» пьес, в их чис
ле - «Король, закон и свобода» Андреева, «Позор Германии» 
Дальского. Среди поделок на злобу дня мелькнула поставленная 
Арбатовым в Народном доме пьеса «Возрождение», автор которой 
брался рассматривать войну как причину видевшегося ему сегод
няшнего возрождения России. Он рисовал исправившимися, про
будившимися в дни войны к новой жизни тех персонажей, над ко
торыми совсем недавно смеялась расхожая литература,- запой
ного прежде офиuера, скучающую актрису, легкомысленного 
пшюта-лицеиста. В центральном эпизоде пьесы на петербургской 
Сенной площади ее герои во имя монолитности империи торжество
вали победу над собственными - в том числе религиозными и на
циональными - предрассудками 753 . 

От подобной стряпни резко отличались опыты, предпринятые 
тогда Мейерхольдом. В сентябре 1914 года в статье «Война и те
атр» он сформулировал мысль о том, что «слияние зрительного 
зала всего интенсивнее бывает именно в такие моменты, когда на

род сильно чем-нибудь потрясен или сильно чем-нибудь взвол
нован», и призывал драматургов давать театру не законченные 

пьесы, а сuенарии, на основе которых в атмосфере общего для акте
ров и зрителей духовного подъема стало бы возможным «создание 
подлинно народного театра в духе импровизированной комедии». 
Осенью 1914 года Мейерхольд публикует написанный им совмест
но с Ю. М. Бонди и В. Н. Соловьевым сценарий «Огонь», пытаясь 

397 



воссоздать в нем «образ войны вообще», «возродить пышность 

апофеозов старых театральных эпох» и как средство воздействия 
использовать подлинную «военную вещь», «могущую дать макси

мум эмоционального эффекта». Осуществить свою идею «спектак
лей, подобных манифестациям», Мейерхольд пытался при поста
новке пьесы «Мадемуазель Фифи» (Суворинский театр) и полити
ческой сатиры А. В. Бобрищева-Пушкина «Торжество держав» 
(на сцене Мариинского театра). В обоих случаях он не только пе
рестраивал текст, сочинял чисто режиссерские финалы, но и доби
вался, чтобы исполнители, как «ораторы на политическом митин
ге, ясно и четко читали свои роли» 754 . Атмосфера шовини
стического, квазипатриотического угара, сложившаяся осенью 

1914 года, не давала необходимой почвы для успеха подобных 
начинаний. 

В Петрограде спектакли на злободневные темы к середине се
зона уступили место обычному репертуару, московские театры 
также «иные сразу, иные после недолгих колебаний вычеркну
ли из репертуара все злободневные пьесы 755 . Вопреки ожиданиям, 
вторую половину сезона «пульс театральной жизни» бился «очень 
полно» 756 . 

Сезон 1915/ 16 года начался в иной атмосфере: патриотиче
ское возбуждение сошло, но стало заметно сказываться «оживле
ние промышленной деятельности в стране, вызванное войной», 
хотя одновременно чувствовалось влияние неудач на фронте и раз
ложения бюрократической верхушки, росли дороговизна и спеку

ляция. Немалый доход театрам давало переполнение обеих сто
лиц богатыми беженцами из западных губерний. Финансовые 
итоги театрального сезона обозреватели признавали «исключи

тельными», «почти повсюду дела были лучше обычного». Атмосфе
ра театральных залов переменилась коренным образом. С нос
тальгией вспоминая о прежней петербургской публике, которая 
«даже в легкомыслии своем ... проявляла свободу вкуса», Кугель в 
1916 году писал о военном Петрограде: «Он ужасен со своими спе
кулянтами, плебсом, залившим миниатюры и кинематографы» 757 . 

Театр казался ему оскудевшим и потерянным. В первом номере 
своего журнала за 1917 год Кугель делал выводы, звучавшие ка
тегорически: «Сейчас оскудение потому, что мы накануне само
определения новой демократии, новых общественных и народных 
слоев. Сейчас в искусстве, подобно промотавшимся кутилам, мы 
переписываем векселя» 758 . 

Слова о «переписываемых векселях» могли быть отнесены к 
положению едва ли не всех старых театров, хотя одни из них про

бовали искать новые пути, другие надеялись уберечь живым свой 
опыт. 

Южин утверждал, что в годы войны Малому театру следует 
отказаться от пьес «психологически-тяжелых» и ставить «пьесы 

большого подъема или пьесы легкие» 759 . В сезон 1914/15 года вы
бор пьес романтически-патриотических (хроника Островского о 
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Минине, «Старый закал», «Граф де Ризоор») и «легких» ( «Соло
менная шляпка», «В царстве скуки») был почти одинаково неуда
чен. Эфрос безрезультатно убеждал Малый театр «перейти от 
экстенсивного к интенсивному репертуарному хозяйству». 

«Точно мертвые хоронят своих мертвецов»,- откликнулся 
И. Джонсон на возобнов.1ение «Са\-1оуправuев» в сезоне 1915/16 
года, констатируя, что оно «совершенно не нужно ни дJlЯ чего вне 

этого театра, а нужно, должно быть, лишь самому театру, 

так, для порядка, потому что обязан же он что-то ставить». Крити
ка повторяла, что от Малого театра «живой дух ... почти совсем от
лете.~ со смертью А. П. Ленского», что «театра как стройного твор
ческого организма там уже нет, и чаще, че\1 хорошие спектакли, 

там приходится видеть такие, которые оставляют лишь впечатле

ние полной ненужности». В возобновленных «Волках и овцах» 
( 1916) продолжали играть О. О. Садовская (Анфуса), О. А. Прав
дин (Чугунов), Н. К. Яковлев (Мурзавецкий), в спектакль вошли 
М. М. Климов (Лыняев), В. А. Шухмина (Глафира), и все-таки, 
как писал И. Джонсон, «смотришь на такую реставрацию, иногда 
очень старательную и добросовестную, но она тебя не захваты

вает». Е. Т. Жихарева, пришедшая в театр в 1916 году «на роли ге
роинь классического репертуара и роли сильно драматические», 

сыграла Гедду Габлер, но применения своим силам не нашла. На 
этом тусклом фоне большим театральным событием стало появле
ние Ермоловой, Южина и Лешковской в возобновленном «Стака
не воды» ( 1915). Были натянуты и неубедительны попытки объяс
нить повышенный интерес зрителей к старой пьесе Скриба воз
можными легкими параллелями к тем интригам, которые кипели 

в петербургских придворных сферах. Спектакль демонстрировал 
высшие традиции Малого театра в их живой сущности. Лешков
ская и Южин вели свои роли «в свете тонкого, изящного, зара
зительного юмора», а в том, как Ермолова играла комедийную 
роль королевы Анны, Кугель видел высшее проявление «худо
жественной простоты, к которой никогда не может пристать ни 
тривиальная мысль, ни тривиальный эффект», образец «величай
шей святости в обращении со сценическим заданием»; Ермолова, 
по его словам, играла Скриба, «не нарушая заметно граней его 
творчества и в то же время изображая с необычайным благородст
вом душу живого человека» 760 . 

Корш, оказавшийся в сезоне 1914/15 года перед необходи
мостью заново собирать труппу и - после ухода Борисова -
вырабатывать новый курс. снова возложил надежды на режиссе

ра, пригласив на эту должность В. К. Татищева. Для торжествен
ного открытия первого военного сезона Корш поставил старую 
«Генеральшу Матрену», отказавшись возобновлять «Измаил». Он 
уступал мнению газет, утверждавших, что грубость заключенных 
в шовинистической пьесе Бухарина тенденций «мешает необходи
мому братскому единению народов России» 761 . Татищев пытался 
ориентироваться на классику, даже на классическую прозу. Он 

399 



показал собственные посредственные инсценировки «Обрыва» и 
«Анны Карениной», для которых не нашел ни ясной драмати
ческой формы, ни режиссерского решения, ни подходящих акте

ров. Э. В. Кречетова играла Анну мелодраматически, А. И. Чарин 
(Вронский) и В. А. Кригер (Облонский) держались привычек 
своих амплуа. Сезон не складывался, и Татищеву пришлось, «не 
заботясь ни о стиле, ни о единстве игры», поставить мелодраму 

П. де Курселя «Два подростка» с С. П. Волховской и Н. В. Вало
вой, давшую большие сборы. В 1915 году Татищев в «курьезно 
вычурных», стилизованных, ярких декорациях и костюмах показал 

«Ревизора» (Хлестаков - А. И. Чарин, городничий - А. Д. Ба
[Iакирев, Осип - В. И. Неронов), а в 1916 году - инсцениров
ку «Мертвых душ», также оформленную «с крикливой цвети
стостью», поставленную «с претензией на стиль», почти не затро
нувший работу актеров 762 • С 1915 года наплыв зрителей позволил 
резко сократить число новинок, в сезон 1916/ 17 года у Кор ша было 
лишь пять премьер. 

Незлобин в сезон 1914/ 15 года антрепренерствовал в Москве и 
Риге. Московский сезон складывался тяжело. Не имели успеха 
ни поставленная Н. Н. Званцевым «Воспитанница», ни «Сафо» 
с Жихаревой, по приказанию военных властей была снята «Вой
на» Арцыбашева. В «момент большой растерянности и бессборья» 
Незлобин согласился показать жалкий памфлет Разумовского 
«Фельдмаршал Пруссии». Сезон спасла комедия А. Ривуара «Ко
роль Дагобер» - опереточная история о беззаботном средневеко
вом короле и его женах, претендовавшая лишь на то, чтобы «по

забавить, посмешить, где невинно позлословить, где гривуазно 

намекнуть», поставленная тяжеловесно и сыгранная А. В. Рудниц
ким, Б. И. Рутковской и Л. Д. Рындиной слабо «отчасти по не
умению, отчасти по небрежности, отчасти же по недостатку сре

петованности». Весной Незлобин ненадолго перевез «Короля Да
гобера» в Петербург, сняв для этого театр на Офицерской, где 
успех пьесы был столь же стойким, хотя шла она «неэффектно и не

блестяще». В. Н. Соловьев в «Аполлоне» советовал театру отбро
сить псевдоисторическую декорацию и играть пьесу Ривуара «во 
фраках, смокингах и современных дамских бальных платьях» 763 . 

В сезон 1915/ 16 года по предложению Незлобина московская 
труппа была преобразована в товарищество. Сам Незлобин не взял 
на себя ответственность за заработок труппы, но, уступив ее прось
бам, формально остался во главе товарищества, хотя от непосред
ственного ведения дел устранился. От имени товарищества Зван
цев заявил, что оно будет культивировать «здоровый репертуар», 
не пойдет «за желанием толпы», но откажется «от сложных по
становою> 764 . Встав на путь мелочной экономии, товарищество со
кратило постановочные расходы, избегало трат на пополнение 
труппы. Часть актеров (Жихарева, Неронов) покинули театр. 
Центральное положение в труппе заняла М. Ф. Андреева. Дебю
тировала она в «Сердце не камень». В «Маленькой женщине» 
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О. Миртова она «создала удивительно милый, славный, трогатель
ный образ покинутой женщины». Об этой премьере Андреева пи
сала И. П. Ладыжникову: «Вчера выиграла сражение: имела очень 
большой, говорят, успех ... Приходится снова завоевывать себе 
положение, бороться, работать как лошадь, кругом кипит болото 
зависти, интриг, сплетен ... » В период репетиций «Закона дикаря» 
Арцыбашева Андреева писала Горькому: «Театр плохонький, акте
ры - горе ... Роль ничтожная» 76 . Но играла она и на этот раз 
«чрезвычайно ярко, сильно и выразительно» 766 . Ей пришлось еще 
участвовать и в «Хищнице» О. Миртова и в «Лжи» В. К. Вин
ниченко. 

Весной 19 l 6 года Незлобии организовал новые гастроли в Пе
тербурге, где показал «Хищницу», пригласив на главную роль 
Юреневу, которую петербургская критика вновь встретила востор
женно. «Это актриса первого ранга, если не прекраснейшая, то пре
лестнейшая» 767,- писал П. М. Пильский. Успех гастролей заста
вил Незлобина в сезон 1916/ 17 года возобновить петербургское 
дело, собрав труппу вокруг Юреневой. Московское товарищество 
зимой 1916/ 17 года неудачно пыталось вернуться к обстановочным 
спектаклям («Принцесса Греза» Ростана), но в январе 1917 года 
пожар театра нарушил его работу; последние премьеры сезона 
(мелодрама Э. Шелдона «Роман» с Андреевой в главной роли 
и «Милые призраки» Л. Андреева) были сыграны в помещении 
Охотничьего клуба и в театре И. С. Зона. 

В Суворинском театре с лета 1914 года антрепренерствовали 
сын и дочь Суворина, полностью порвавшие с Литературно-ху
дожественным обществом. Приглашенный режиссером Н. А. По
пов был почти сразу же изгнан из театра, на его месте появился 
Е. П. Карпов, элементарность мышления которого приводила к 
курьезам: пьесу Шоу «Андро кл и лев» он поставил как костюм
ную мелодраму из античной жизни 768 . Среди откликов на события 
войны промелькнули «Богатыри» С. Гарина, бегло рисовавшие 
«картины позиционной и госпитальной жизни». Параллельно шли 
пьесы, помогавшие «освободиться от чувства действительности», 
в их числе - «Вера Мирuева» Л. Урванцева и «Маленькая жен
щина» О. Миртова, в которых Миронова демонстрировала «силь

ную и тонкую игру» 769 . 

Из-за расхождений с Сувориной в сезон 1915/16 года Карпов 
покинул театр, главным режиссером стал С. М. Надеждин; 
одновременно с этим в печати мелькнуло сообщение, ~по «в заведо
вании художественной частью» будет принимать участие Мейер
хольд. Критика обнаруживала «мейерхольдовские реминисцен
ции» в «Адриенне Лекуврер» Скриба: в этом спектакле «путался 
иногда среди действующих лиц J<рошечный арапчонок в большом 
тюрбане», а в одной из картин система занавесей создавала эффект 
высоты помещения. Для роли Адриенны Сувориной недоставало ни 
опыта, ни техники; неожиданностью была попытка режиссера 
в сцене смерти увести актрису от натуралистических красок. 
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Действие пьесы Э.-М. Прево «Мадемуазель де Рувр», в которой 
Суворина неудачно копировала манеру Мироновой, разворачива
лось на фоне причудливых панно и пестрых драпировок. Неза
метно прошла пьеса Фальковского «Чудесные лучи», использовав
шая мотивы прозы Г. Уэллса, в ней рассказывалось об изобрета
теле, открывшем секрет «атомических бомб» 770 . В начале сезона 
1916/ 17 года Мейерхольд консультировал Надеждина при 
постановке «Чайки» (Заречная - Е. М. Мунт, Треплев -
Б. С. Глаголин), но затем отошел от Суворинского театра. 
Недовольная тем, что Мейерхольд пренебрег предоставленной ему 
«полнотой власти», Суворина решила не щюдлевать с ним 
контракт, заканчивавшийся в феврале 1917 года 771 . Среди новинок 
театра не оправдала надежд на политический резонанс пьеса 
Бобрищева-Пушкина «Наш герой», сделанная с таким расчетом, 
чтобы «волки (цензу?а) были целы и овцы (общественность) 
не очень пострадали» 72 . В январе 1917 года была сыграна пьеса 
«Цветок зла», написанная Сувориной по мотивам лирики Бодлера; 
критика оценила этот опыт как гимназическое упражнение. В апре
ле 1917 года труппа во главе с Мироновой протестовала против 
деспотического самоуправства Сувориной и против ее на_~ерения 
не допускать в театр «пьес революционного характера» "·3_ 

В жизни гайдебуровского театра в годы войны наступили 
резкие перемены: Лиговский народный дом был обращен в лазарет 
и театр лишился прежней базы. Летом 1915 и 1916 годов труппа 
работала в театре, устроенном Литературным фондом на Сестро
рецком курорте, зимой 1915/ 16 года Гайдебуров снимал Тенишев
с1шй зал на Моховой, зимой 1916/ 17 года он создал Мастерскую 
Передвижного и Общедоступного театров, поместившуюся в Зале 
гражданских офицеров на Серпуховской улице. Спектакли Мас
терской были рассчитаны на квалифицированную публику. Глав

ными достоинствами гайдебуровского театра этой поры Б. И. Вит
вицкая считала «серьезность и выдержку». В 1915 году Гайдебуров 
показал «Смерть Тентажиля» Метерлинка с музыкой И. А. Саца 
и «Синюю паучиху» Ш. Ван Лерберга. После этих спектаклей 
Кугель писал: «В смысле отбора пьес, а также в смысле толкования 
пьес на символический манер театр П. П. Гайдебурова это то, что 
можно назвать вполне модерн, и притом, несомненно, все это очень 

литературно и даже изысканно по части литературной традиции». 

В «Чуде странника Антония» был «очень колоритен» Антоний -
Смирнов, «живое лицо в роли Виржинии создала г-жа Валенти
нова», «прекрасными выразителями вульгарных и хищных 

родственников явились гг. Крыжевский и Ерманов». Героя пьесы 
Р. Тагора «Письмо царю» молодая актриса Королева играла 
«под Комиссаржевскую». Театру удалась постановка гоголевской 
«Женитьбы», но критика находила, что пьесы Бьернсона ( «Геогра
фия и любовь») и Шоу («Кандида») исполнялись у Гайдебурова 
интереснее, чем пьесы бытовые 774 • 

Еще перед самым началом войны Ярцев отмечал, что в 
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театральной жизни Петербурга «все переместилось» и Алексан
дринский театр, вопреки своим бедам и порокам, выглядел лучшим 
среди театров, его окружавших 775 . В жизни казенной труппы 
продолжалась борьба взаимоисключающих тенденций, и перспек
тивы ее были не ясны. Нередко появлялись «нелепые и позорные 
спектакли», вплоть до мелодрамы П. М. Невежина «Поруганный», 
которую актеры, «стесняясь наивности эффектов», играли своими 
словами; правда, Ходотов и в ней вызывал «не только овации 
экспансивной молодежи», но и истерики чувствительных дам 116 . 

Усердно посещались широкой публикой утренники для учащихся, 
на программе которых отразилось «тяготение к пьесам в русских 

боярских костюмах и к условно-театральной слащавой романтике 
театра Гюго» 777 . Многое в традициях театра могло казаться 
напрочь утраченным. «Словно и впрямь умирает старая Рос
сия» 778,- писал в 1915 году Кугель в связи с возобновлением 
«Бесприданницы», выглядевшей на сцене чужой и неинтересной 
для актеров - и по быту, и по психологии, и по языку. 

Продолжая линию «Дон Жуана» и повторив использованное 
в том спектакле пышное, праздничное обрамление сцены, Мейер
хольд и Головин 23 апреля 1915 года поставили «Стойкого 
принца» Кальдерона с Н. Г. Коваленской в центральной роли. 
9 января 1916 года они показали «Грозу» с Рощиной-Инсаровой, 
которая и на этот раз «не вышла из естественных пределов своего 

изящного, нервического дарования». Режиссер толковал «Грозу» 
как русскую романтическую драму, обращая «темное царство» в 

светлое царство сказочных берендеев. Эта тенденция явно перекли
калась с тем восприятием классики, которое жило в александрин

ской труппе: Давыдов в 1915 году играл городничего «без тени 
обличительства», совсем не давая его «оскотиненности» 779 . 

Спектакли Мейерхольда втягивали все большее число алек
сандринцев. Наиболее знаменательной была его работа с Савиной 
над «Зеленым кольцом» 3. Н. Гиппиус. В игре Савиной усилились 
«черты утрированного комизма», и эту обостренность рисунка 
ставили в связь с влиянием режиссера 780 . Позже, в январе 1917 го
да, Мейерхольд заявил, что, готовясь вместе с А. Н. Лаврентьевым 
к возобновлению «Свадьбы Кречинского», они в своих решениях 
отталкиваются от игры Давыдова - Расплюева. Для устроенного 
Литературным фондом '10 января 1915 года благотворительного 
спектакля памяти Лермонтова Мейерхольд поставил его «Двух 
братьев» с участием Давыдова, Горина-Горяинова, Юрьева и 
Коваленской. На этот раз его увлека,1iи поиски «старинной кара
тыгинской игры». 26 апреля 1915 года он (также с благотворитель
ной целью) поставил «Пигмалиона» с Рощиной-Инсаровой и 
Гориным-Горяиновым. Несколько ранее эта пьеса Шоу была 
сыграна театром С. Ф. Сабурова ( с Е. М. Грановской в роли 
Элизы) в стиле французского фарса, Мейерхольд же стремился 
найти «особую театра.J!ьную манеру для передачи строгого стиля 
английской комедии» ' 81 • Позже «Два брата» и «Пигмалион» 
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вошли в александринский репертуар. В наскоро поставленных 
Мейерхольдом и Ю. Л. Ракитиным «Романтиках» Д. С. Мережков
ского режиссеры вместе с Головиным использовали «все эффекты 
театра настроений»: « ... всходило солнце, слышалась отдаленная 

-в2 
песнь, была игра на арфе, куковала кукушка» ' . 

В апреле 1916 года во главе Александринскоrо театра вновь 
оказался Карпов, заявивший, что видит свою задачу в «наиболее 
целесообразном - в моральном и художественном отношении -
использовании индивидуальных артистических сил». На практике 
Карпов в эти годы мог гарантировать лишь «тот минимум теат

рального профессионализма, без которого театр превращается 

просто в любительскую чехарду». Куrель относил теперь Карпова 
к деятелям, которые не имеют бlдушеrо и нужны лишь для того, 
чтобы «отсрочить ликвидацию» 7 3. По настоянию Карпова Мейер
хольд в краткие сроки завершил давно тянувшуюся работу над 
«Маскарадом», премьера которого состоялась 25 февраля 1917 го
да, когда в Петербурге «революция шла уже полным ходом»: 
«На улицах, правда, еше отдаленно, постреливали, трамваи 
не ходили, фонари горели тускло ... Слышались толки, и собирались 
толпы с флагами. Было пустынно и жутко. Театр, однако, был 
полон, и по каким ценам' .. У подъезда театра стояли автомобили 
черными сплошными рядами» 784 . 

В сезон 1915/ 16 года в Петрограде вновь возник театр 
Л. Б. Яворской. С Новым театром, который она держала когда-то, 
его связывала лишь личность хозяйки. Яворскую, как и прежде, 
окружал шум газет, обсуждавших в эту зиму ее развод с князем 

Барятинским. Вернувшись из-за границы ( откуда все годы ее 
отсутствия в русскую печать регулярно поступали сведения о ее ак

терских триумфах в Лондоне и Париже), она сняла театр на 
Офицерской и поначалу демонстративно ориентировалась на 
английскую драматургию. Наскоро собранной труппе не удалась 
«Школа злословия» Шеридана, но поставленная по неизвестным 
русскому зрителю английским театральным образцам комедия 
Шоу «Ее первая пьеса» вызвала общий интерес; Яворская была 
в ней «неожиданна и стремительна», она всегда «чувствовала 
себя как рыба в воде в сфере легкой комедии». Затем репертуарные 
планы Яворской резко изменились и более месяца она играла скан
дальную пьесу Арцыбашева «Закон дикаря». Когда в середине 
сезона режиссеры А. П. Воротников и П. П. Сазонов с частью 
актеров покинули труппу, для руководства репертуаром был соз
дан литературный комитет, в котором фигурировали имена 
Д. М. Цензора, П. П. Потемкина и других, но в афише по-прежне
му соединялись взаимоисключающие новинки: «Обетованная 
земля» У. Моэма, «Драма в доме» С. С. Юшкевича, «Завтра» 
А. П. Каменскоrо (в этой пьесе, первый вариант которой был 
запрещен цензурой в день премьеры, Яворская изображала «экс
тракт ... беспокойного и мятущегося женского естества»). На утрен
никах несколько раз прошли «Бешеные деньги» Островского. 
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В конце сезона пришлось вспомнить давние «коронные» роли 
актрисы: были поставлены «Мадам Сан-Жею, ( на роль Наполеона 
был приглашен Рафаил Адельгейм) и «Заза» ,кs_ 

В Москве на месте Свободного театра 16 сентября 1914 года 
В. П. и Е. М. Суходольские открыли Драматический театр, на
зывавшийся в первых анонсах Художественно-общедоступной 
драмой. В явном споре с неосуществленной программой Марджа
нова компаньон Суходольских и директор-распорядитель театра 
И. Э. Дуван-Торцов подчеркивал, что «новых путей театр откры
вать не собирается», что в Москве появится наконец «театр 
актерских индивидуальностей», сосредоточивающий силы на клас

сике и - в стремлении поддерживать бодрость в годы войны -
ориентирующийся при этом преимущественно на комедию ' 80 

Труппу возглавляли перешедшие от Корша Б. С. Борисов и 
М. М. Блюменталь-Тамарина, Е. А. Полевицкая, уже завоевавшая 
в провинции репутацию первоклассной актрисы, и Н. М. Радин, 
в 900-х годах служивший у Корша, затем в провинции, успевший 
за это время выработать «большую легкость и блеск» игры 78 '. 

Режиссерами были приглашены Санин, Шмит, Зиновьев. 
Театр начал с Островского. «Последняя жертва» и «Бедность 

не порок» были обязаны успехом умению Санина дать «общий 
строй и стиль спектакля, достичь должной согласованности от
дельных актерских работ». Эфросу казалось, что в «Последней 
жертве» Борисов в Прибыткове сохраняет склонность к фарсу, 
а Полевицкая, играя Тугину, «меньше слушается непосредствен

ного голоса своего таланта, чем голоса школы, и школа эта -
не очень высокого сорта», что спектакль не свободен от «вульгар
ностей и грубостей». Санина не пугали подобные недостатки, 
он побеждал интенсивностью красок, рассчитывал на выпуклость 
ярко прочерченных положений. «Бедность не порок» он насытил 
праздничной атмосферой святочного веселья, также не боясь 
ни преувеличений, ни упрощения. Он утверждал, что в годы войны 
необходимо найти в национальном искусстве начало «светлое и 
прекрасное», пробуждать в зрителях «добрые силы» 788 . 

Пьеса Андреева «Король, закон и свобода» была поставлена 
Саниным и Шмитом в той же спешке, в какой она была написана .. 
Появление на сцене короля Бельгии Альберта под именем графа 
Клермона (И. И. Мозжухин нашел для этой роли эффектный пор
третный грим) окружало спектакль атмосферой сенсации. Радин 
играл поэта Грилье, в котором легко узнавали Метерлинка. Премь
ера сопровождалась овацией бельгийскому консулу и истерикой 
кого-то из зрительниц в момент мелодраматического нагнетания 

тех ужасов, правда о которых была известна из газет; Андрееву 
шикали за его поспешную и поверхностную псевдопублицистич
ность 789 . 

Шмит дебютировал в Драматическом театре той же постанов
кой «Усмирения строптивой», которую до этого дважды -
и, по-видимому, в более совершенных вариантах - демонстриро-
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вал в Петербурге (в Лиговском народном доме и у Суворина 
в «глаголинский сезон» 1911 года). Радии победоносно играл 
Петруччо; связанный четким режиссерским рисунком, Борисов 
скучал, играя Грумио. Для «Пигмалиона» Шмит по рекомендации 
Шоу заказал эскизы декораций английскому художнику Д. Ми
каэллю, с чуть стилизованной иллюзорностью продемонстрировав

шему в первом акте «настоящий» дождь и «настоящий» авто
мобиль, увозивший Элизу. В характеристике Хиггинса Радии 
соединял черты «капризности и гениальности» с «внезапной 
растерянностью перед загадками жизни» 790 . «Легкомысленную 
комедию для серьезных людей» Уайльда Шмит поставил в интен
сивных по цвету декорациях Д. А. Колупаева, предложив актерам 
подчеркнуто иронический стиль поведения и от давая предпочтение 
остроумию диалогов перед определенностью характеристик. 

Критику удивляло, что «Мечта любви» Косоротова, когда-то 
провалившаяся в Петербурге, приобрела теперь у Шмита «утон
ченность и остроту какого-то уайльдовского стиля» 791 . В ее герое 
Радии открывал «славянскую «тургеневскую» леность, соединен
ную с внутренними поисками истины», а Полевицкая играла Мари 
Шарден «чрезвычайно эффектно и с настоящей трагической 
силой» 792 . Техника Полевицкой порой выглядела избыточной, но 
актриса училась подчинять ее внутренним заданиям и щеголяла 

такими насыщенными и виртуозными кульминациями ролей, как 

громадная пауза в «Мечте любви» (когда Мари напрасно ждет 
возвращения Луганского) или ставшая легендарной семиминут
ная пауза прощания Лизы Калитиной с домом в финале «Дворян
ского гнезда». Триумфы Радина, Полевицкой и ( с сезона 
1915/16 года) И. Н. Певцова в известном смысле заслонили 
работу Борисова, который продолжал пользоваться популяр
ностью у зрителей, но не находил для себя нового репертуара. 
Эфроса восхищала та «умиляющая чистота», которой Борисов 
наделял героя пьесы Юшкевича «Мендель Спивак», тем не менее 
спектакль, уверенно и внимательно поставленный Саниным, не 
удержался в репертуаре 793 . 

Второй сезон Санин начал «Женитьбой», которую пробовал 
решить в гротескном стиле, надеясь раскрыть таящийся в пьесе 
«избыток жизни, веселости и здоровья», но спектакль оказался 
скучным «паноптикумом звероподобных существ», «коллекцией 
чудищ» 794 . В «Вере Мирцевой» дебютировал Певцов, сразу 
завоевавший популярность и ролью Побяржина начавший галерею 
тех загадочных одиноких персонажей, к которым принадлежали 
в его исполнении и герой пьесы Андреева «Тот, кто получает 
пощечины» и даже Павел I из пьесы Мережковского, сыгранный 
Певцовым в сентябре 1917 года. 

Один успех за другим приносили театру Суходольских комедии 
А. Н. Толстого. Первой среди них была «Нечистая сила». Полевиц
кая, Блюменталь-Тамарина, Радии, Борисов, Певцов иг~ · '1И ее 
«вкусно, со смаком, наслаждаясь сами и доставляя такое же 
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наслаждение зрителям» 795 . Успех «Касатки» воспринимался осо
бенно обнадеживающе: «Это та настоящая, живая, полная дей
ствия комедия, по которой у нас тоскует русский театр» 796 , -

писал Ю. В. Соболев. 
Приглашенная Дуван-Торцовым Юренева сыграла «Актрису 

Ларину» Ал. Вознесенского, «Графиню Юлию» А. Стриндберга, но, 
не успев найти более близких себе ролей, покинула театр вместе 
с теми актерами, которые протестовали против произвола 

Суходольских, изгнавших Дуван-Торцова из театра. Вспоминая 
о таком же грубом разрыве Суходольских с Марджановым (а еще 
раньше с Балтрушайтисом), Кугель писал: «Деньги, капитал, 
средства меньше всего гарантируют прочность предприятия, 

спокойствие его хода, благожелательность его атмосферы. Капри
зом рожденные, они в капризе живут и от каприза большей 

частью умирают» 797 . Юреневу заменила Т. Н. Павлова, актриса 
«большого темперамента, яркости и силы». Заведовать худо

жественной частью был приглашен Ю. Э. Озаровский. Его стили
зованную пьесу «Проказы вертопрашки» в пышных декорациях 
Судейкина поставил Санин, в конце сезона покинувший театр. 
Тогда же ушли от Суходольских Полевицкаq и Шмит. 

Сезон 1916/ 17 года Озаровский открыл пьесой Островского 
«Грех да беда на кого не живет», показав ее в лубочных, назойливо 
ярких декорациях и костюмах. Борисов в роли Курицына появлял
ся «наряженным в голубое с оранжевым, с утрированным гримом, 
с карикатурной толщинкой». Но в «Странном человеке» Лермон
това Озаровский нашел «юношеское настроение» пьесы и проде
монстрировал «любовное отношение к стилю». Он же поставил 
«Роман» Шелдона с М. А. Ведринской, служившей в тот год у Су
ходольских; прошедшая уже у Незлобина, здесь пьеса «засверкала 
неожиданной яркой жизнью» 798 . 

Помимо театра Суходольских на развалинах Свободного 
театра возникли еще два начинания, которые воспринимались 

современниками как «две лаборатории искания новых сценических 
воплощений, образцы новых отношений к автору, смыслу и стилю 
пьесы» 799 . 

Неожиданная меценатская поддержка позволила Таирову и 
Коонен с небольшой группой приверженцев создать Камерный те
атр. Он расположился в барском особняке, нарядные залы которо
го, сохранявшие старинную отделку, были приспособлены под фойе, 
и к ним был пристроен «очень недурной зрительный зал с хоро
шим партером и недурным амфитеатром». Свой курс театр зая
вил сразу: после первой премьеры стало очевидным, что здесь «не 
просто ставят спектакль, а в некотором роде священнодействуют, 

служат литургию красоты». Был очевиден и внутренний масштаб 
тех задач, которые волновали театр. Кугель заметил, что в репер
туаре Таирова «нет ничего камерного», что новый театр предпо
читает пьесы, предназначенные как бы «для театров с многочислен
ной публикой, для обширных амфитеатров» 80 0 . Первые спектак-

407 



ли Таирова наметили основные линии Камерного театра: «Сакун
тала» Калидасы, шедшая в день открытия, начала линию траге
дийных спектаклей, «Веер» К. Гольдони - линию буффонады. Но 
жизнь театра разворачивалась напряженно и сбивчиво. В первый 
сезон не удалась поставленная Таировым пантомима М. А. Кузми
на «Духов день в Толедо», не удержались два спектакля А. П. Зо
нова: «Ирландский герой» Д. Синга с Е. А. Степановой и Н. П. Ас
лановым и «Жизнь есть сон» Кальдерона с А. Э. Шахаловым; эти 
актеры вскоре покинули театр. 

Во второй сезон центральные роли в двух спектаклях Таиро
ва - «Женитьба Фигаро» и «Сирано де Бержерак» - сыграл 
М. М. Петипа. Знаменитый старый актер играл теперь Фигаро ина
че, чем прежде; замедляя темп речи и движения, он вносил в роль, 

по словам И. Джонсона, «усталость от вечной борьбы с судьбой и 
большую роль раненого сердца» 801 . Этой характеристике отвечал 
и тон роли Сирано. (Правда, Радин, сын Петипа, писал тогда с го
речью об этих выступлениях отца: «Все это выходит каким-то фоку
сом. Зачем? Почему он не хочет играть стариков и быть в них прос
то большим актером?» 8112 ) В мелодраме «Карнавал жизни», пос
тавленной В. А. Соколовым и Г. А. Авловым, критика выделяла 
Н. Э. Коллен, В. А. Синицына, И. И. Аркадина, С. С. Ценина, но 
спектакль не вызвал интереса у публики, как и суровая скандинав
ская пьеса Т. Гедберга «Два мира». Вторую половину сезона труп
пе пришлось играть за мизерное вознаграждение - театр был на 
грани банкротства. 

Первый спектакль сезона 1916/ 17 года, «Виндзорские проказ
ницы», убеждал критику в том, что Камерный театр еще не нашел 
себя; в постановке Зонова не было единства: М. М. Петипа (Каюс) 
играл «в плоскости хорошей комедийности», М. А. Громов 
(Эванс) - «в плане клоунады» и т. д. Несколько укрепило 
положение театра возобновление «Покрывала Пьеретты»; по 
счастливой случайности Таирову удалось приобрести принад
лежавшие Свободному театру костюмы к этой пантомиме. Успех 
«Покрывала Пьеретты» позволил Таирову завершить работу 
над спектаклем, подытожившим первый этап жизни театра и 
открывшим перед ним новые перспективы,- 2 ноября 1916 года 
была показана трагедия Анненского «Фамира-кифаред» с 
Н. М. Церетелли в главной роли. Следующий спектакль, «Ужин 
шуток» С. Бенелли, был сделан Петипа «уж слишком без затей», 
тем не менее А. А. Чабров, Н. И. Комаровская, П. И. Леонтьев 
играли его «с большой силой» 8113 • В декабре 1916 года театр был 
передан его владельцами братьями Паршиными в другие руки и 
стал называться Новым Камерным. Театр находился под угрозой 
закрытия. Чтобы оттянуть развязку, Таирову пришлось поспешно 
выпустить «Голубой ковер» Л. Н. Столицы и «Соломенную 
шляпку» Э. Лабиша, выполненную «совсем простыми средствами», 
хотя режиссер пытался «одеть» пьесу «в одежду некоего стиля». Но 

19 февраля 1917 года Камерный театр закрылся, и на его месте 
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водворился театр миниатюр П. В. Кохманского. «Прекращение 
деятельности московского Камерного театра должно служить 
острым упреком большой публике» 804,- писал в те дни Н. П. Рос
сов. Возобновление его спектаклей (в новом помещении на 
Б. Никитской) произошло в октябре 1917 года, когда Таиров 
показал «Саломею» Уайльда с Коонен в главной роли. 

Косвенным образом с гибелью Свободного театра оказалось 
связано и возникновение Театра имени В. Ф. Комиссаржевской: 
благодаря помощи нескольких лиц, прежде сотрудничавших с Су
ходольскими (в их числе был богатый актер-любитель В. А. Носен
ков), Ф. Ф. Комиссаржевский смог преобразовать в театр свою 
студию, которую создал несколько ранее совместно с П. М. Ярце
вым и К. В. Бравичем. Среди учредителей театра числились 
В. Г. Сахновский и художник А. А. Арапов. «Театр обосновался в 
Настасьинском переулке, в доме с маленьким домашним залом ... 
Внешне он напоминал Первую студию. Он также не имел рампы, 
десяток рядов стульев поднимался в нем амфитеатром, небольшие 
комнаты-фойе сохраняли ощущение частной квартиры» 805,

вспоминал П. А. Марков. Возникновение театра из школы выгля
дело малоперспективным, Эфрос писал, что «несколько посредст
венных учеников» - «не труппа» 806 . Но, как вскоре выяснилось, 
Комиссаржевский, опираясь на своих учеников, создал труппу, 
объединенную общим пониманием природы театра и его задач. Это 
предопределило цельность его лучших спектаклей. 

Задачей театра Комиссаржевский считал «раскрытие вечного 
во временном». В первом своем спектакле, «Димитрии Донском» 
В. А. Озерова (2 ноября 1914 года) он надеялся обнаружить поэ
тическую сущность патриотизма и объяснял неуспех этой трагедии 
тем, что «нынешние люди - не романтики» 807 . Затем он показал 
в один вечер миниатюры Островского ( «Семейная картина») и 
Мольера ( «Сицилиец, или Любовь-живописец»). Инсценировка 
рассказа Диккенса «Гимн Рождеству», экзаменационная работа 
его студии, перенесенная на сцену театра, проигрывала в непред

виденном соседстве со «Сверчком на печи», сыгранном тогда же 
Первой студией. Позже, однако, «Гимн Рождеству» завоевал при
знание. Усилия Комиссаржевского, его актеров и художника 
(Ю. П. Анненков) были направлены к тому, чтобы сосредоточить 
внимание на философской сути рассказа, чтобы «наивная и муд
рая философия и мораль Диккенса в романтическом театре задум
чиво улыбалась из-за театральной маски милым и добрым лю
дям» вuв_ 

Инсценировка «Скверного анекдота» (роль Пралинского играл 
Носенко в) передавала «волнующее, тревожное и острое» содер
жание «роковых анекдотов» из жизни «бедных людей» Достоевс
кого 809 . Последний спектакль сезона - моралите XV века «Каж
дый человек» - встретил единодушное признание, он привлекал 

своей внутренней сосредоточенностью, изощренной простотой ре
жиссерского мастерства. «Было печально и строго торжест-
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венно», - писал Кугель, утверждавший, что все свои опыты в 
новом театре Комиссаржевский делает «серьезно, без крику и 
кривлянья, как все, что делает этот серьезный, несмотря на свою 
относительную молодость, человек» 810 . 

Со второго сезона театр уже пользовался стойкой популяр
ностью у московской публики. В решении пьесы Сологуба «Ночные 
пляски», написанной по канве народной сказки и противопос
тавлявшей царство добродушного короля Политовского царству 
гармонии, посещать которое чистым душам двенадцати коро

левен удается лишь в смутных снах, Комиссаржевский и Зонов 
воспользовались стилем лубка, «очень ярким по краскам, но 
не режущим и гармоничным» 811 . Инсценировку гоголевской 
«Майской .ночи» открывал пролог, в котором появлялся Панько 
Рудый; фантастическая сцена русалок была полна поэзии, но 
в комедийных эпизодах бытовой говор звучал искусственно. 
Для «Выбора невесты» Комиссаржевский и Сахновский пред
ложили художникам И. С. Федотову и С. И. Казакову стиль 
рисунков старых немецких мастеров; благодаря точно найденному 
«капризу диспропорции» ( огромные цилиндры были непропор
циональны человеческому росту и т. п.) эта графичность получала 
ироническую теплоту и за внешней игрушечностью персонажей 
ощущалась «высокая романтическая настроенность» Гоф
мана 812 . В «Проклятом принце» Ремизова, написанном в манере 
старинного сурового апокрифа, Комиссаржевский и Зонов нашли 

строгий стиль исполнения, отвечавший намеренному «примити
визму декораций» 813 . Много тревожнее и загадочнее, чем спектак
ли Комиссаржевского, воспринимался поставленный Сахновским 
«Реквием» Андреева: на сцене возникало «теряющееся в смутном 
тумане пространство», господствовал «ритм какой-то предопре
деленности», звучал «напряженный, весь каким-то курсивом 
произносимый диалог», движения персонажей были «то тя
гостно медлительные, то как-то слишком не по-реальному порывис

тые». «Не очень-то поддавался этот спектакль рациональному объ
яснению» 81 4,- вспоминал Марков. 

Уже к 1916 году за Театром имени В. Ф. Комиссаржевской уп
рочилась Qепутация «одного из самых значительных театров в 

Москве» 815 . 

Среди театров предреволюционной поры МХТ с наибольшей 
внутренней ответственностью берег свои традиции и с прежним 
упорством искал новые пути. Но и его жизнь в годы войны засто
порилась, хотя его старые спектакли воспринимались с неосла

бевающим интересом и критика в своем большинстве признавала 
«равновеликим» сделанное театром в прошлые годы в постанов

ках Чехова, Тургенева, Островского. В 1915 году В. А. Чаговец 
отмечал «краски и линии гротеска, доходящие иногда до штрихов 

гениальных» в спектакле «На всякого мудреца довольно про
стоты». В первую очередь это относилось к исполнению Ста
ниславским роли Крутиrщого ( «истощенный вампир, цепляющий-
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ся когтями за острые углы новой жизни, ему ненавистной») и 
Бутовой - Манефы, критик открыто указывал на перекличку 
созданного ею образа _с фигурой Распутина. 

Сезон 1914/15 года был последним, когда МХТ выдержал при
вычный ритм работы, показав четыре премьеры. Первой из них 
было возобновление «Горя от ума». В отличие от редакции 1906 го
да спектакль звучал эпически величаво, утверждая непререкаемую 

красоту национальной культуры. Этим возобновлением театр. 
по словам Станиславского, хотел «иллюстрировать мощь Рос
сии» 816 . Немирович-Данченко, автор первоначального замысла, 
опасался, что в этом варианте «Горе от ума» перестанет «дразнить 
и беспокоить буржуазно налаженные души». Ставя «Смерть Пазу
хина», он стремился к тому, чтобы сатира Салтыкова-Щедрина, об
ретавшая на сцене МХТ психологическое «внутреннее оправда
ние», не утратила при этом способности «злить» зрителей 817 . 

Тягостным испытанием для театра и Станиславского явился 
провал пушкинского спектакля. «Маленькие трагедии», постанов
кой которых руководил А. Н. Бенуа и в которых МХТ подвергал 
«чрезвычайному испытанию свои основные принципы» в надежде 
прийти в своем искусстве к глубине и ясности пушкинской поэзии, 
не принесли победы и не получили признания. «Не только множест
во спектаклей гораздо худшей ценности имели неизмеримо боль
ший успех, но даже вообще в нашем театре было не так уж много 
спектаклей таких достоинств, как Пушкинский» 818 , - конста
тировал Немирович-Данченко. Последовавший затем успех 
«Осенних скрипок» И. Д. Сургучева, восторженно принятых 
публиf<ой, внутри театра оценивался как оскорбительный. Во вто
рой военный сезон МХТ показал лишь «Будет радость» Мереж
ковского. В сезон 1916 / 17 года он не выпустил ни одного нового 
спектакля и прервал свое молчание только 13 сентября 1917 года, 
когда состоялась премьера «Села Степанчикова». Для Станислав
ского с этим спектаклем и ролью Ростанева связывались знамена
тельные режиссерские и актерские планы. В его глазах повесть 
Достоевского, в инсценировке которой он когда-то, в Обществе 
искусства и литературы, с успехом играл ту же роль, приобретала 
теперь новый и неожиданный смысл. «Село Степанчиково - это 
сама Россия,- говорил он на репетиции.- От расширения сквоз
ного действия мы приходим к творческим обобщениям; к попытке 
осуществить фигуры Добра, Цинизма, Великодушия, Невинности, 
к своеобразной стилизации чувства. Таким образом, мы приходим 
к заключению, что играем не «характерные роли», а образы 
чувств» 819 • Долго тянувшийся процесс углубленной и мучительной 
работы Станиславского над Ростаневым закончился катастрофой: 
Немирович-Данченко вынужден был снять его с роли. С той обоб
щающей силой и свободой, которой ждал Станиславский от этого 
спектакля, Москвин сыграл Фому Опискина. 

При резком сокращении числа премьер все эти годы внутри 
театра шла напряженная работа. Театр намечал заново поставить 
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«Дядю Ваню» и возобновить «Чайку» с М. А. Чеховым в роли Треп
лева и О. В. Баклановой и А. К. Тарасовой в роли Нины Заречной, 
усиленно репетировались «Волки и овцы». В репетициях своей пье
сы «Роза и Крест» некоторое время принимал участие Блок. Вспо
миная о той роли, какую сыграл в его жизни МХТ «когда-то, в луч
шую пору», Блок верил, что этот театр «сыграет и теперь, в пору 
не оч,ень хорошую, роль еще большую, как бы ни повернулось де
ло» 8~о. 

Первая студия МХТ после премьеры «Сверчка на печи» (24 но
ября 1914 года) завоевала положение одного из самых популяр
ных театров предреволюционных лет. Своеобразие и прочность 
ее достижений определялись в эти годы тем, что она оставалась 
содружеством внутренне спаянных между собой ярких индивиду
альностей, воспитанных Л. А. Сулержицким, который, по словам 
Станиславского, обладал талантом «сближать людей между собой, 
создавать общее дело, общие цели, общий труд и радость» 821 . 

24 ноября 1916 года премьерой «Зеленого кольца» 3. Н. Гип
пиус, экзаменационным спектаклем Школы драматического 
искусства, которой руководили Н. Г. Александров, Н. О. Массали
тинов и Н. А. Подгорный, открылась Вторая студия МХТ. Как 
отметил Немирович-Данченко в первые дни ее существования, она 
«пошла без всякой критики по стопам своей метрополии». Искус
ство юных студийцев по сравнению с искусством старшего по
коления МХТ было устре~1лено «еще определеннее в сторону 
актерского «искусст~а переживаний», свежее и вооруженнее в 
приемах простоты» 8 ~2 . 

В самом конце 1913 года Вахтангов стал руководителем Сту
денческой студии, с осени 1914 года обосновавшейся в Мансуров
ском переулке. Тогда же она показала «Усадьбу Ланиных» 
Б. К. Зайцева. «Он был случаен и не очень удачен, этот полулюби
тельский спектакль, но он выделил из своей среды актеров, кото
рые поверили в Вахтангова и вполне отдались работе с ним» 82 :3, 

- вспоминаJ1 Марков. За три года занятий образовалась сплочен
ная группа, с которой Вахтангов начал репетиции «Чуда святого 
Антония». Замысел спектакля он формулировал так: «Вы помните, 
как в «Сверчке», по мере того как идет спектакль, со сцены 
как бы излучается душевная теплота, которая к ,концу спектакля 
наполняет зрителя. Так и здесь должна излучаться и накопляться 
улыбка» 82 -1. К весне 1917 года был подготовлен первый акт этого 
спектакля. Так делала первые шаги будущая Третья студия МХТ. 

9 

На 900-910-е годы приходится качественно новый этап в раз
витии русского народного театра, который перестает быть делом 

отдельных энтузиастов. В 1898 году Куrель писал, что устройство 
народных театров приобрело «безудержно эпидемический харак
тер» 825 . Споры и борьба вокруг них разгорались все острее. Цензу-
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ра, полицейские власти, церковь громоздили все новые преграды 
на его пути. 

Либеральная буржуазия пыталась использовать театры для то
го, чтобы привлечь массы на свою сторону. В мае 1905 года 
П. М. Пчельников сообщал в Главное управление по делам печати: 
«Подметив народившийся в фабричном люде нашего отечества ин
терес к театру, многие фабрики начали устраивать у себя специаль
ные театры ... В Москве народилась какая-то театральная горяч
ка» 826_ 

Широкое распространение получили театры попечительств о 
народной трезвости, учрежденные правительством для борьбы с 
пьянством, после того как была введена монополия на винную 

торговлю. В конце 1902 года действовало сто два театра попечи
тельств, к 1905 году в их ведении находилось уже около четырехсот 
двадцати «народных» сцен, хотя еще в 1900 году С. Ю. Витте, 
тогда министр финансов, указывал, что попечительства «отнюдь 
не должны искусственно прививать народу потребность в зрели
щах» 827 . В 1901 году московское попечительство открыло Грузин
ский, Сухаревский, Трубный, Немецкий, Спасский, Даниловский 
народные дома. В следующем году к ним присоединились Бутыр
ский, Садовнический и Дорогомиловский. В 1904 году появился 
Сергиевский народный дом, а в 1907-м - Алексеевский. Правда, 
в планах московского попечительства театральная деятельность 

занимала относительно скромное место: за десять лет было дано 
1819 спектаклей. Но по «плотности» посещаемости Москва зани
мала одно из первых мест: на каждое представление приходилось 

около тысячи зрителей, а летом некоторые спектакли привлекали 
до 15 тысяч человек. Центром театральной деятельности петер
бургского попечительства о народной трезвости был Народный 
дом императора Николая II. Большевистские газеты «Искра». 
а позднее «Звезда» и «Правда» неоднократно критиковали 
театральную деятельность попечительств, старавшихся затума

нить сознание трудящихся, отвлечь их от социальной борьбы. Но 
объективно при всех отрицательных сторонах эти театры, при
общавшие к искусству миллионы трудящихся, имели известное 
прогрессивное значение. 

В начале века возникают фабричные театры, руководящую 
роль в которых играют сами рабочие. Так, на военном Обуховском 
заводе в Петербурге действовало два рабочих драмкружка, кото
рыми руководили токари Н. Г. Громов и И. А. Львов-Белозерский. 
После представления пьесы Горького «На дне», прерванного поли
цией, оба кружка были изгнаны с территории завода и кочевали 

по ближайшим фабричным поселкам, пока их руководители не бы
ли арестованы за причастность к революционному движению. 

По мере приближения первой русской революци1:1 либеральную 
интеллигенцию в руководстве культурно-просветительными рабо
чими организациями вытесняют деятели, принадлежавшие к «со

циал-демократическому направлению», как говорилось в тайных 
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донесениях департамента полиции, неоднократно констатировав

ших, что целый ряд театров, кружков, клубов «совершенно пере
шел на путь революционной пропаганды». С 1907 года правитель
ство значительно усиливает контроль за деятельностью народных 

театров, но их движение еще более распространялось и ширилось. 
Выявляется тенденция к организационной связи любительских 
кружков между собой, к объединению их в культурно-просвети
тельные общества и союзы. Большевики нередко использовали лю
бительские народные театры в качестве надежного прикрытия для 

тайных политических сходок. 
Годы революционного подъема, начавшегося после стачек 

1910 года, становятся временем значительной активизации люби
тельских театров. В их жизни все более важную роль начинают 
играть кооперативные организации, число которых растет. Эти 
организации поддерживают театры материально, стремятся 

использовать их для пропаганды идеи кооперации, надеясь 

воспитать в зрителях чувства братского коллективизма, разви
вают ·утопическую идею всенародного театра. 

Легальная большевистская газета «Правда» из всех видов ис
кусств театру уделяла особое внимание. Она проводила мысль о 
том, что для создания подлинно народного искусства необходим 

социальный переворот. Газету волновали не только вопросы жиз
ни отдельных коллективов, но и общие вопросы дальнейшего раз
вития народных театров. Определению их функций и задач была 
посвящена развернувшаяся на ее страницах дискуссия. «Правда» 
с сочувствием упоминала о намерении Станиславского создать те
атр для массового зрителя, о сценических занятиях Сулержицкого 
с группой рабочих, поддерживала деятельность Общедоступного 
театра Гайдебурова при Лиговско,1 народном доме. 

В возникшем в 1913 году по инициативе рабочих-правдистов 
при Петербургском доме просветительных учреждений Рабочем 
театре произошел раскол на политической почве. Руководимый 
артистом гайдебуровского театра П. П. Сазоновым театр успешно 
показал несколько спектаклей. Но затем среди его участников 
вспыхнули разногласия в вопросе о том, быть ли театру начина
нием чисто культурнического или политического характера. 

Образовалась группа стоrонников «чистого, бестенденциозного, 
внеклассового искусства». Другая часть труппы, во главе которой, 
по воспоминаниям А. И. Маширова (Самобытника), стояли кар
тонажник большевик Разживин и монтер Куликов, заняла пози
ции идейного театра и создала Новый рабочий театр. «Охранка 
вскоре поняла значение театра,- пишет Маширов,- и по доносу 
черносотенной газеты «Земщина» он был закрыт, а наиболее 
активные работники его получили административную высылку. 

И все же работа правдистов - театральных художников не 
прекращалась: спектакли начали кочевать по сценам залов Федо
рова, фон Дервиза, Калашниковской биржи» 828 . 

Передовая художественная интеллигенция оказывала большую 
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помощь в развитии народного любительского театра. П. Н. Орле

нев пронес через всю свою жизнь мечту о создании бесплатного 
театра для крестьян. Весной 1910 года он устроил спектакль для 
крестьян в Голицыне под Москвой, в 1913 году близ станции 
Востряково его труппа сыграла для народной аудитории «Горе
злосчастье» В. А. Крылова и «Царя Федора Иоанновича» 
А. К. Толстого. 

В 1914 году А. А. Бренко читала лекции об искусстве для слуша
телей Пречистенских рабочих курсов в Москве и приготовила с ни
ми на протяжении зимы 1914/15 года три пьесы Островского («Без 
вины виноватые», «Грех да беда на кого не живет», «На бойком 
месте»). Затем она открыла бесплатную театральную школу и Ра
бочий театр при ней. Созданный ею любительский коллектив офи
циально на чал свое существование 8 сентября 1915 года спектак
лем «Гроза» - премьера была назначена на тот день, в который 
тридцать пять лет назад поднял занавес организованный Бренко 
московский Театр близ памятника Пушкину. На состоявшемся 
юбилейном чествовании Станиславский назвал Бренко пионером 
демократизации театра. 

Художник В. Д. Поленов с 1910 года возглавил Секцию содей
ствия устройству деревенских, фабричных и школьных театров, 
входившую в Общество народных университетов и пропаганди
ровавшую идею народного театра. При Секции существовали дра
матические курсы и любительская труппа, на базе которой отраба

тывалась технология производства портативных декораций для 
походных передвижных театров. 

В годы первой мировой войны происходит подъем движения 
народных театров в связи с активизацией земств, кооперативов, 
культурно-просветительных обществ. В феврале 1915 года возни
кает Московская лига любителей сценического искусства, ставив
шая задачей служение просвещению народа. Большое место в ее 
работе занимали выступления в лазаретах перед ранеными. 
С 27 декабря 1915 года по 5 января 1916 года в Москве проходил 
Первый Всероссийский съезд деятелей народного театра, который 
собрал триста шестьдесят пять участников. Съезд имел полити
ческую направленность, чему способствовало участие в нем группы 
рабочих-большевиков. Об этом сообщал присутствовавший на 
съезде тайный агент охранки. Лейтмотивом многих выступлений 
была мысль о том, что подлинно народный театр в России возмо
жен только при изменении существующего строя. Съезд высказал
ся за равноправие всех народов России в области театральной 
деятельности и за отмену специальной цензуры для народных 
театров. Практический и теоретический интерес представляли 
развернувшиеся на съезде дискуссии о соотношении идейности и 
художественности в репертуаре народных театров. 

Расцвет любительских народных театров не просто хронологи
чески совпал с пролетарским периодом революционно-освободи
тельной борьбы в стране, но был обусловлен им. Не следует 
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преувеличивать эстетическое значение любительских народных 

театров - художественный уровень их спектаклей был невысок. 
Но они приобщали к культуре тысячи и тысячи людей и в конечном 
счете формировали критическое отношение к самодержавной 
власти. 

Февральская революция 1917 года не могла вызвать глубоких 
перемен в жизни театра. Отмена старых цензурных рогаток повела 
к тому, что на сцену хлынули пьесы, прежде на сцену не допускав

шиеся, и среди них были не только «Саломея» Уайльда, «Павел !» 
Мережковского, «Шут на троне» Лотара, но и «Леда» Каменского. 

Великая Октябрьская социалистическая революция выдвинула 
перед театром круг новых задач и потребовала коренного пере
смотра всего его прошлого опыта. Могучие художественные силы, 
накопленные русским театром, позволили ему в первые же после

революционные годы занять ведущее положение в культурной 

жизни страны. 
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175 Там же, 1904, № 11, с. 224; № 16, с. 323. 
176 Там же, 1903, № 52, с. 1011. 
177 Там же, 1904, № 3, с. 58. 
178 Там же, 1903, № 50, с. 957; № 52, с. 1011-1012; 19Q2, № 47, с. 880; 1903, № 1, 

с. 10; 1901, № 51, с. 950; 1903, № 5, с. 118; 1901, № 46, с. 826. 
179 Там же, 1904, № 52, с. 931. 
180 Там же, 1901, № 44, с. 789; 1902, № 5, с. 107; № 49, с. 929; 1903, № 8, с. 148; 
№ 44, с. 811; № 49, с. 932 . 

. 181 Там же, 1902, № 52, с. 1008. 
182 Там же, 1901, № 44, с. 902; 1902, № 4, с. 83. 
183 Там же, 1901, № 42, с. 749; 1902, № 36, с. 651; № 40, с. 718. 
184 Там же, 1903, № 34, с. 627; № 39, с. 707; № 41, с. 745; 1904, № 2, с. 45. 
185 См. там же, 1903, № 1, с. 10; № 4, с. 86; № 6, с. 140; № 24, с. 468; № 25, с. 483; 
№ 30, с. 564; № 39, с. 706; № 46, с. 858; № 47, с. 881; № 49, с. 929; 1904, № 1, 
с. 6; № 22, с. 428; № 39, с. 699. 

186 См. там же, 1903, № 44, с. 810. 
187 Там же, с. 809. 
188 Там же. 
189 «Нов. время», 1904, 9 янв. 
190 «Театр и искусство», 1904, № 2, с. 94. 
191 Там же, 1903, № 49, с. 930. 
192 Там же, 1901, № 39, с. 589; № 42, с. 752, 753; № 46, с. 828; № 48, с. 883; № 49, 

с. 908; № 50, с. 931; № 51, с. 953; 1902, № 6, с. 63; Н е м и р о в и ч - Д а н ч е н -
к о В л. И. Избр. письма, т. 1, с. 279. 
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193 «Театр и искусство», 1903, № 40, с. 725; № 41, с. 744; № 48, с. 904; № 50, 
с. 1010; 1904, № 2, с. 45; № 3, с. 56; № 34, с. 619; 1901, № 46, с. 827. 

194 Там же, 1901, № 47, с. 854; 1903, № 1, с. 8; № 3, с. 65; 1904, № 45, с. 790-791. 
195 Там же, 1901, № 44, с. 787; № 46, с. 827; № 51, с. 950. 
196 См. там же, 1902, № 16, с. 331; № 36, с. 650; № 40, с. 720; № 41, с. 739; № 42, 

С. 760-761; № 43, С. 779; № 45, С: 830; № 47, С. 880-881; № 49, С. 929; № 50, 
с. 958. , 

197 См. там же, 1903, № 13, с. 284; № 19, с. 388. 
198 Там же, 1903, № 1, с. 15. 
199 Там же, 1902, № 39, с. 697. 
20 0 В. Э. Мейерхольд. Переписка, с. 45. 
20 1 Там же, с. 44. 
20 2 «Театр и искусство», 1903, № 42, с. 763. 
20 з г о р ь к и й м., т. 28, с. 333. 
20 4 «Театр и искусство», 1904, № 52, с. 931. 
205 Цит. по кн.: Первая русская революция и театр, с. 140. 
206 «Театр и искусство», 1905, № 3, с. 41-42. 
207 Цит. по кн.: Альтшуллер А. Я., с. 248. 
20 8 Театр и драматургия. Л., 1955, с. 407. 
209 См.: Ходотов Н. Н., с. 168. 
210 «Театр и искусство», 1905, № 7, с. 99. 
211 См. там же, № 10, с. 162. 
212 См. там же, № 9, с. 133; № 14, с. 227. 
213 Ход от о в Н. Н., с. 169. 
214 «Театр и искусство», 1904, № 52, с. 927. 
215 См.: Теляковский В. А., с. 304-310, 114-115. 
216 «Театр и искусство», 1905, № 19, с. 299. 
217 Там же, 1904, № 48, с. 858. 
218 См. там же, № 42, с. 747. 
219 Ст ан и с л а в с кий К. С., т. 5, с. 268. 
220 См.: Первая русская революция и театр, с. 63, 64; 3 о гр а ф Н. Г., с. 290. 
221 «Театр и искусство», 1904, № 3, с. 57; № 29, с. 538; № 39, с. 700; № 40, с. 716. 
222 Там же, № 45, с. 792; 1905, № 1, с. 2; № 4, с. 50; № 7, с. 102. 
223 Там же, 1904, № 44, с. 776; ер. там же, 1905, № 11, с. 172-178; 1904, № 45, 

с. 793; 1908, № 34, с. 588. 
224 Там же, 1904, № 42, с. 749. 
225 Там же, № 51, с. 909. 
226 Там же, 1905, № 5, с. 68. 
227 Там же, № 6, с. 81. 
228 См. там же, № 8, с. 118; № 13, с. 200; № 30, с. 473. 
229 Там же, 1904, № 46, с. 817. 
230 Там же. 
231 Там же, № 51, с. 907. 
232 Там же, 1905, № 5, с. 66; № 15, с. 223. 
233 Там же, 1904, № 37, с. 667. При жизни Чехова его пьесы не шли в Новом театре. 

Яворская просила разрешить ей постановку «Чайки», но МХТ по настоянию Че
хова этому воспротивился (см.: Ст ан и слав с кий К. С., т. 7, с. 220). 

2~4 «Театр и искусство», 1904, № 43, с. 759. 
:;: Там же, № 44, с. 776; 1905, № 2, с. 26. 

Там же, 1904, № 46, с. 824. 
237 См. там же, 1905, № 6, с. 84. 
238 См. там же, № 52, с. 789. На обложке отдельного издания пьесы, вышедшей в 

свет летом 1905 года, стояло посвящение Н. А. Римскому-Корсакову и сообща
лось, что исполнение пьесы было отменено по распоряжению администрации. 
Изображая конфликт профессора Смолина с университетским начальством, 
Жданов имел в виду отставку Римского-Корсакова из Петербургской консерва
тории. Пьесу предполагало играть товарищество актеров Суворинского театра, 
арендовавшее у Яворской на весенний сезон Новый театр (см.: В о ров с
кий В. В. Эстетика. Литература. Искусство. М., 1975, с. 400-402). 

239 «Театр и искусство», 1904, № 52, с. 928. 
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240 Там же, 1905, No 12, с. 187; No 11, с. 168; No 14, с. 218. 
:!-tl Там же, 1904, № 39, с. 704. 
242 Там же, с. 706. 
24 :1 Сборник памяти В. Ф. Комиссаржевской. М., 1934, с. 70. 
2·14 Тур к ин Н. В. Комиссаржевская в жизни н на сцене. М., 1910, с. 137. 
245 «Театр и искусство», 1904, No 44, с. 780. 
2 ·16 В. Ф. Комиссаржевская, с. 313. 
~.н Там же, с. 250. 
2·'" С ер е б р о в А. (А. Н. Т и хо н о в ) . Время и люди. М., 1955, с. 95-96. 
249 «Театр и искусство», 1904, No 47, с. 835. 
250 гор ь к и й М., т. 28, с. 233-234. 
251 «Лит. наследство», т. 72, с. 240. 
202 «Театр и искусство», 1904, No 46, с. 808. 
253 Там же, J\fo 47, с. 835. 
25 '1 Там же, 1905, .NO 7, с. lOl. 
255 Там же, № 9, с. 136. 
256 Там же, No 16, с. 242. 
257 Станиславский К. С., т. 7, с. 307. 
258 См.: «Лит. наследство», т. 72, с. 255. 
2"!' Н е м и р о в и ч - Д а н ч е н к о В л . И. Избр. письма, т. 1, с. 300-301. 
~:~ «Театр и искусство», 1905, No 15, с. 240. 

Там же, No 21, с. 335-336. 
262 Там же, No 15, с. 240. 
263 Uит. по кн.: Летопись, т. 1, с. 485. 
264 Станиславский К. С., т. 7, с. 307-308; т. 5, с. 412. 
265 См.: Нем и ров и ч - Да н ч е н к о В л . И. Избр. письма, т. 1, с. 377. 
266 Там же, с. 385. 
267 См.: Летопись, т. l, с. 484. 
268 Горьки й N\., т. 28, с. 367. 
269 Uит. по кн.: М. Ф. Андреева. Переписка. Воспоминания. Статьи. Документы. 

Воспоминания о М. Ф. Андреевой. М., 1968, с. 99. 
2711 «Театр и искусство», 1905, No 21, с. 335. 
271 Немирович-Данченко Вл. И. Избр. письма, т. 1, с. 419. 
272 Uит. по кн.: Н е м и р о в и ч - Д а н ч е н к о В л . И. Избр. письма, т. 1, с. 575. 
2' 1 U111 по кн.: История СССР. 1861-1917, с. 266. 
274 «Театр и искусство», 1905, No 45/46, с. 710. 
275 «Правда», 1905, No 9/10, с. 429. 
276 «Театр и искусство», 1905, No 47, с. 723. 
277 См.: «Борьба». 1905, 6 дек.; Ilервая русская революция и театр, с. 7. 
2: 8 «Театр и искусство», 1905, No 50, с. 770. 
и «Правда», 1905, No 12, с. 30. 
28 " «Театр и ИСКУССТВО», 1905, No 3, с. 51. 
281 ° 

Там же, No 51/52, с. 789. 
282 Там же, 1906, No 7, с. 97. 
283 Там же, No 37, с. 596. 
284 См.: «Моск. ведомости», 1906, 21 ноября; Южин - С ум ба то в А. И., 

с. 331 ( «Докладную записку» Южина по содержанию следует датировать второй 
половиной декабря 1905 года) и с. 136. 

285 «Театр и искусство», 1905, No 45/46, с. 703. 
286 Там же, No 51/52, с. 795. 
287 См. там же, No 49, с. 753; Ю ж и н - С у м б ат о в А. И., с. 338-346; 3 о г -
288 р а ф Н. Г., с. 307-308. 

«Моск. ведомости», I 906, 17 янв. 
::~ Там же, 6 февр. 

3 о граф Н. Г., с. 314. 
291 Е. Д. Турчанинова, с. 95. 
::: «Театр и искусство», 1906, No 1, с. 2. 
294 Там же, 1905, No 36, с, 572. 

Там же, No 39, с. 626. 
295 Н. М. Радии. М., 1966, с. 66. 
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296 «Театр и искусство», 1906, № 1 О, с. 157; № 13, с. 195. 
297 Там же, 1905, № 41, с. 658. 
298 Цит. по кн.: Летопись, т. l, с. 536. 
299 См. там же . 
. юо В. И. Качалов. Сборник статей, воспоминаний, писем. М., 1954, с. 40. 
Joi См.: В. Э. Мейерхольд. Переписка, с. 58 . 
. ю 2 Станиславский К. С., т. 7, с. 324-325 . 
. ю.1 Цит. по кн.: Летопись, т. 1, с. 531 . 
. ю4 Станиславский К. С., т. l, с. 286 . 
. ms О. Л. Книппер-Чехова, ч. 2, с. 74 . 
. юб Станиславский К. С., т. 7, с. 330. 
,ю 7 Там же . 
. юв Там же, т. 6, с. 352 . 
. ю9 Цит. по кн.: Летопись, т. 2, с. 22. 
310 «Театр и искусство», 1906 № 19, с. 291. 
311 Станиславский К. С., т. 7, с. 339,771. 
312 См.: «Театр и искусство», 1905, № 16, с. 249. 
313 Там же, № 19, с. 304; № 35, с. 560. 
314 «Весы», 1906, № l,.c. 74. 
315 «Театр и искусство», 1906, № 3, с. 42. 
ш «Правда», 1906, № 2, с. 109, 95. 
·117 См.: «Театr и искусство», 1907, № 5, с. 78-79. 
318 Теляковский В. А., с. 310. 
319 Там же, с. 229. 
320 Ход от о в Н. Н., с. 172. 
311 Цит. по кн.: Ходотов Н. Н., с. 180. 
322 Театральное наследство. М., 1956, с. 442. 
323 «Т-еатр и искусство», 1905, № 42/43, с. 670. 
324 Тел я к о в с к и й В. А., с. 244. 
325 Там же, с. 245. 
ш «Театр и искусство», 1905, № 42/43, с. 670. 
327 Цит. по кн.: 3 о граф Н. Г., с. 305. 
328 См.: «Нов. жизнь», 1905, 13 янв. 
329 Тел я к о в с к и й В. А., с. 303. 
з:~н См. там же, с. 228. 
331 «Театр и искусство», 1906, № 1, с. 3. 
332 Там же, с. 15. 
333 Там же. 
334 «Петерб. листок», 1905, 24 дек. 
335 «Театр и искусство», 1906, № 5, с. 68. 
33 " Там же, 1905, № 39, с. 619. 
337 Там же. 
3• Там же, с. 624,625. 
339 См. там же, № 44, с. 688-689. 
340 Там же, № 45/46, с. 705. 
341 Там же, № 50, с. 771-772. 
342 Там же, 1906, № 3, с. 36. 
343 Там же, 1905, № 36, с. 571; № 51/52, с. 787. 
344 См. там же, 1906, № 16, с. 243; № 18, с. 285. 
345 Цит. по кн.: Первая русская революция и театр, с. 341. 
346 «Театр и искусство», 1905, № 38, с. 602. 
347 Там же, № 45/46, с. 711-712. 
348 Там же, № 48, с. 740. 
349 См. там же, 1906, № 1·1, с. 162. 
350 См. там же, 1905, № 50, с. 771; ер.: Первая русская революция и театр, с. 334. 
351 «Театр и искусство», 1905, № 44, с. 689. 
352 См. там же, № 47, с. 725. 
353 Там же, № 51/52, с. 788. 
354 Там же, 1906, № l, с. 15. 
355 См. там же, № 6, с. 83. 
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356 Там же, 1905, № 39, с. 619; № 41, с. 651; 1906, № 6, с. 84; № 7, с. 100. 
357 См. там же, 1905, № 40, с. 632; № 41, с. 652. 
358 Там же, № 44, с. 688, 697. 
359 Там же, № 48, с. 741. 
360 См. там же, 1906, № 1, с. 2; .No 2, с. 18; № 5, с. 65; № 13, с. 194; № 15, с. 228; 
№ 30, с. 454. 

361 Там же, 1905, № 47, с. 725, 749, 751; 1906, № l, с. 15-16. 
362 Там же, 1906, № 3, с. 52. 
363 См. там же, 1905, № 51/52, с. 788; № 42/43, с. 668. 
364 Там же, № 44, с. 688; № 45/46, с. 706, 711; 1906, № 8, с. 115. 
365 Там же, 1906, № 14, с. 212. 
366 Там же. 
367 См.: Сборник памяти В. Ф. Комиссаржевской, с. 15. 
368 «Театр и искусство», 1905, № 37, с. 587. 
369 Сборник памяти В. Ф. Комиссаржевской, с. 14. 
370 «Новости и бирж. газ.», 1905, 14 окт. 
371 Сборник памяти В. Ф. Комиссаржевской, с. 15. 
372 «Театр и искусство», 1906, № 5, с. 68. 
373 Цит. по кн.: О Комиссаржевской. Забытое и новое. М., 1965, с. 241-242. 
374 Цит. по кн.: В о л к о в Н. Д., т. 1, с. 240. 
375 «Театр и искусство», 1905, № 45/46, с. 702. 
376 В. Э. Мейерхольд. Переписка, с. 58. 
377 Чулков Г. И. Годы странствий. М., 1930, с. 2!6. 
378 «Театр и искусство», 1906, № 2, с. 17. 
379 Там же, № 8, с. 127-128, 139. 
380 В. Э. Мейерхольд. Переписка, с. 59. 
381 В о л к о в Н. Д., т. 1, с. 220. 
382 В. Э. Мейерхольд. Переписка, с. 64. 
383 В о л к о в Н. Д., т. l, с. 289-290. 
384 Сборник памяти В. Ф. Комиссаржевской, с. 62, 64. 
385 См.: Творческое наследие В. Э. Мейерхольда. М., 1978, с. 137-138. 
386 См.: Вериг ин а В. П., с. 84. 
387 О Комиссаржевской, с. 80. 
388 Там же, с. 242. 
389 Там же, с. 243. 
390 «Совр. мир.», 1907, № l, с. 55. 
391 «Товарищ», 1906, 12 ноября. 
392 «Нов. время», 1906, 29 ноября. 
393 «Товарищ», 1906, 29 ноября. 
394 «С.-Петерб. ведомости», 1906, 24 ноября. 
395 «Товарищ», 1906, 6 дек. 
396 Лун а чар с кий А. В. Театр и революция. М., 1924, с. 171. 
397 Цит. по кн.: В о л к о в Н. Д., т. l, с. 280-281; см.: «Товарищ», 1906, 20 дек. 
398 «С.-Петерб. ведомости», 1907, 10 янв. 
399 Сборник памяти В. Ф. Комиссаржевской, с. 21. 
400 Цит. по кн.: Волков Н. Д., т. 1, с. 338. 
401 «Обозрение театров», 1907, 9 февр. 
402 «Совр. мир», 1907, № l, с. 116. 
403 Цит. по кн.: Летопись, т. 2, с. 40. 
404 Илья Сац. М.- Пг., 1923, с. 91. 
405 См.: Эфрос Н. Е. В. И. Качалов. Пг., 1919, с. 77. 
406 См.: «Рус. слово», 1906, 22 дек. 
407 Станиславский К. С., т. 7, с. 364. 
408 Там же, т. 1, с. 309; Летопись, т. 2, с. 64. 
409 «Театр и искусство», 1906, № 44, с. 671. 
410 Цит. по кн.: Ходотов Н.Н., с. 170. 
411 Цит. по кн.: 3 о граф Н. Г., с. 320. 
412 Цит. по кн.: Южин - С ум ба то в А. И., с. 562. 
413 «Театр и искусство», 1906, № 51, с. 799; 1907, № 1, с. 3. 
414 Там же. 
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415 Там же. 
416 См.: Зограф Н. Г., с. 371. 
417 «Театр и искусство», 1907, No 2, с. 23, 26. 
418 Там же, No 3, с. 42-44. 
419 Ходотов Н. Н., с. 211-212. 
420 «Театр и искусство», 1907, No 36, с. 579. 
421 Цит. по кн.: 3 о граф Н. Г., с. 319. 
422 Южин - С ум ба то в А. И., с. 124. 
423 «Театр и искусство», 1906, No 42, с. 642. 
424 См.: Зограф Н. Г., с. 319; «Театр и искусство», 1907, No 9, с. 157. 
425 Цит. по кн.: 3 о граф Н. Г., с. 354. 
426 «Театр и искусство», 1906, No 38, с. 576; No 44, с. 670; No 45, с. 690-691. 
427 Там же, № 37, с. 560. 
428 Там же, No 38, с. 577. 
m Там же, No 33, с. 505. 
430 Там же, No 38, с. 577. 
431 Там же, No 39, с. 590. 
432 Там же, No 27, с. 427. 
433 Там же, No 44, с. 671. 
434 Там же, 1907, № 4, с. 72. 
435 Там же, No 3, с. 42-43. 
436 Там же, No 7, с. 115. 
437 Там же, No 2, с. 30-32. 
438 Там же, 1906, No 41, с. 624. 
439 Там же, с. 628-629; No 42, с. 640; No 44, с. 672; 1907, No 12, с. 200; No 21,с. 340. 
440 Там же, 1907, No I О, с. 166; 1906, No 34, с. 592. 
441 Лун а чар с к и й А. В. Театр и революция, с. 183. 
442 «Театр и искусство», 1906, No 39, с. 592. 
443 Там же, № 48, с. 740-741. 
444 Там же, No 47, с. 722. 
445 Лун а ч ар с к и й А. В. Театр и революция, с. 184. 
446 «Театр и искусство», 1907, No 10, с. 166. 
447 Там же, с. 165. 
448 Там же, No 7, с. 126. 
449 Там же, No 5, с. 79. 
450 Там же, No 26, с. 419. 
451 Там же, No 4, с. 60-61. 
452 См.: Ход от о в Н. Н., с. 94,209,286,299; «Обозрение театров», 1907, 14 марта; 

«Театр и искусство», 1907, No 9, с. 148; No 11, с. 181; No 13, с. 212; No 15, с. 244; 
No 27, с. 436. 

453 «Бирж. ведомости», 1907, 13 марта. 
454 «Театр и искусство», 1908, No 35, с. 605. 
455 Там же, 1907, No 13, с. 213. 
456 См. там же, No 31, с. 502. 
457 Там же, No 22, с. 366-367. 
458 См.: В. Э. Мейерхольд. Переписка, с. 97. 
459 «Театр и искусство», 1907, No 22, с. 367. 
460 Там же, No 23, с. 372. 
461 В. Э. Мейерхольд. Переписка, с. 99. 
462 «Театр и искусство», 1907, No 28, с. 453. 
463 Там же. 
464 См. там же, No 29, с. 469-470; No 31, с. 512. 
465 Там же, No 29, с. 479. 
466 См. там же, No 31, с. 502. 
467 См. там же, с. 501; No 32, с. 516; No 33, с. 532; ер.: Гардин В. Р. Жизнь и труд 

артиста. М., 1960, с. 82; Его же. Воспоминания. М., 1949, с. 41-42. 
468 Цит. по кн.: Фрейд к ин а Л. М., с. 230. 
469 «Театр и искусство», 1907, No 39, с. 633. 
470 Андре й Б ел ы й . Между двух революций. Л., 1934, с. 386. 
471 «Театр и искусство», 1907, No 39, с. 634. 
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472 Там же, № 38, с. 613. 
473 О Комиссаржевской, с. 87. 
474 Цит. по кн.: В о л к о в Н. Д., т. 1, с. 336. 
475 См.: В. Э. Мейерхольд. Переписка, с. 374. 
476 Там же, с. 107. 
477 Цит. по кн.: В о л к о в Н. Д., т. 1, с. 346. 
478 В. Э. Мейерхольд. Переписка, с. 108. 
479 См.: «Театр и искусство», 1907, № 49, с. 815. 
480 Там же. 
481 Музей МХАТ, фонд сезонов. 
482 Там же. 
483 «Театр и искусство», 1907, № 43, с. 704-705. 
484 Мар к о в П. А. В Художественном театре, с. 101. 
485 «Рус. слово», 1909, 22 окт. 
486 Станиславский К. С., т. 1, с. 320. 
487 Там же. 
488 См.: «Театр и искусство», 1907, № 51, с. 863. 
489 «Свободная мысль», 1908, 21 янв. 
490 «Театр и искусство», 1908, № 12, с. 224. 
491 Там же, 1907, № 48, с. 802; 1908, № 23, с. 398. 
492 Там же, 1907, № 48, с. 802. 
493 Там же. 
494 См.: Смирн о в а Н. А., с. 184. 
495 «Театр и искусство», 1907, № 40, с. 649-650. 
496 Цит. по кн.: 3 о граф Н. Г., с. 329. 
497 «Театр», 1907, 9 дек. 
498 «Театр и искусство», 1907, № 45, с. 7 44. 
499 Там же, № 39, с. 635. 
500 Цит. по кн.: Фрейд к ин а Л. М., с. 235. 
501 «Театр и искусство», 1907, № 39, с. 635. 
502 Цит. по кн.: Фрейд к ин а Л. М., с. 237. 
503 «Театр и искусство», 1907, № 45, с. 744. 
504 «Театр», 1908, 5 и 6 марта. 
505 «Театр и искусство», 1907, № 42, с. 679. 
506 Там же, № 52, с. 877. 
507 Там же, 1908, № 3, с. 47-48. 
508 «Театр», 1907, 12 окт. 
509 «Театр и искусство», 1907, № 42, с. 686-688; ер.: Ходото в Н. Н., с. 208. 
510 «Театр», 1907, 12 окт. 
511 Ход от о в Н. Н., с. 208. 
512 «Театр и искусство», 1907, № 41, с. 673. 
513 Там же, № 50, с. 845-847; № 51, с. 853-854; 1908, № 8, с. 151-152. 
514 Там же, 1907, № 35, с. 575-576. 
515 «Речь», 1907, 2 окт. 
516 «Театр и искусство», 1907, № 51, с. 855. 
517 Там же, 1908, № 7, с. 129. 
518 Там же, 1907, № 52, с. 877; № 8, с. 146. 
519 Там же,. 1907, № 48, с. 793. 
520 Там же. 
521 См.: Евреинов Н. Н. Рго sсепа sue. Спб., б. г., с. 9-15. 
522 «Театр и искусство». 1908, № 19, с. 335. 
523 Там же, 1907, № 40, с. 645-646. 
524 «Русь», 1907, 29 сент. 
525 «Театр и искусство», 1907, № 41, с. 661. 
526 Там же, № 42, с. 680; № 31, с. 501. 
527 См. там же, 1908, № 2, с. 28. 
528 , Блок А. А., т. 5, с. 266. 
529 «Театр и искусство», 1908, № 2, с. 35. 
530 Там же, № 5, с. 88-89. 
531 Там же, № 6, с. 108. 
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532 Эфрос Н. Е. Театр «Летучая мышь» Н. Ф. Балиева. М., 1918, с. 11. 
533 Ст ан и слав с кий К. С., т. 5, с. 414. 
534 См.: В о л к о в Н. Д., т. 2, с. 31; Ст а ни слав с кий К. С., т. 5, с. 363-364, 

369. 
535 Ст а н и с л а в с к и й К. С., т. 7, с. 416. 
536 «Речь», 1908, 21 дек. 
537 Э ф р о с Н. Е. В. И. Качалов, с. 79. 
538 «Театр и искусство», 1908, № 39, с. 672. 
539 См.: О Комиссаржевской, с. 277. 
540 В. Ф. Комиссаржевская. Альбом журн. «Солнце России». Спб., 1912, с. 20. 
541 «Театр и искусство», 1908, № 44, с. 761. 
542 Там же, с. 764. 
543 Там же, № 46, с. 803-804. 
544 Там же, № 49, с. 865. 
545 Там же, 1909, № 3, с. 49; № 6, с. 108-109. 
546 Цит. по кн.: 3 о граф Н. Г., с. 357. 
547 «Театр и искусство», 1908, № 43, с. 755. 
548 Там же, 1909, № 5, с. 97. 
549 Там же. 
550 См. там же. 
551 Гор ин - Гор я ин о в Б. А. Мой театральный опыт, с. 131. 
552 «Театр и искусство», 1908, № 43, с. 756. 
553 Там же, № 35, с. 611-612. 
554 Там же, № 45, с. 787. 
555 См. там же, 1909, № 39, с. 546. 
556 «Театр», 1908, 1 дек. 
557 Там же. 
558 Там же. 
559 Б л о к А. А., т. 8, с. 262. 
560 «Театр и искусство», 1908, № 45, с. 783. 
561 «Театр», 1908, 1 дек. 
562 Цит. по кн.: Беззуб о в В. И. Леонид Андреев и традиции русского реализма. 

Таллин, 1984, с. 231. 
563 Там же, с. 230. 
564 Цит. по кн.: Андрее в Л. Н. Пьесы. М., 1959, с. 572. 
565 «Театр и искусство», 1908, № 40, с. 688. 
566 См.: «Театр и искусство», 1908, № 44, с. 764. Пьеса А. И. Свирского «Белый 

ангел», по-видимому, связана с его более ранней пьесой «Пульс жизни», запре
щенной цензурой 11 сентября 1906 года и имевшей, судя по изложению цензора, 
противоположный, победоносных финал: «Действие происходит в Петербурге во 
время беспорядков осенью прошлого года. Дочь видного сановника, социалистка 
Александрова, сходится с рабочим Чистиловым, бросает семью и вместе с ним 
занимается политической пропагандой, возбуждая рабочих к бунту. Александ
рова с Чистиловым достигают своей цели. Начинаются забастовки на фабриках, 
картинно очерченные автором в разговорах действующих лиц. Рабочие идут на 
борьбу за свободу с войсками. На сцене слышен шум толпы и залпы выстрелов. 
Во главе рабочих идет Александрова с красным флагом в руках. Вообще 
вся пьеса крайне тенденциозна и представляет из себя не что иное, как призыв 
к революции» (Первая русская революция и театр, с. 339). 

567 «Театр и искусство», 1908, № 47, с. 824. 
568 Там же, № 52, с. 932; 1909, № 1, с. 18; № 4, с. 69-70; № 31, с. 526; «Театр». 

1908, l дек. 
569 «Театр и искусство», 1908, № 35, с. 604. 
570 Там же, 1909, № 3, с. 46. 
571 Там же, 1908, № 47, с. 823. 
572 Там же, № 40, с. 686. 
573 Там же, № 42, с. 728. 
574 Там же, № 36, с. 616; № 45, с. 784. 
575 Там же, № 45, с. 784. 
576 Там же, 1909, № 3, с. 47; 1908, № 43, с. 745; № 46, с. 803; № 41, с. 705. 
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577 Там же, 1908, № 40, с. 697; № 45, с. 781; № 47, с. 821, 823. 
578 Там же, № 40, с. 686. 
579 См.: В о л к о в Н. Д., т. 2, с. 27, 29, 56. 
580 «Театр и искусство», 1909, № 12, с. 228. 
581 См.: Мейерхольд В. Э. Статьи. Письма. Речи. Беседы, т. 1, с. 173-174. 
582 «Театр и искусство», 1908, № 47, с. 822. 
583 См.: В о л к о в Н. Д., т. 2, с. 37-39; «Театр и искусство», 1908, № 47, с. 882; 
№ 50, с. 885. 

584 «Слово», 1908, 8 дек. 
585 В. Э. Мейерхольд. Переписка, с. 123. 
586 «Театр и искусство» •. 1913, № 27, с. 547. 
587 Там же, 1909, № 2, с. 38, 30. 
588 Там же, 1908, № 31, с. 523; № 35, с. 599; № 39, с. 668. 
589 Там же, 1909, № 14, с. 255. 
590 Там же. 
591 См. там же, 1910, № 1, с. 4. 
592 Там же, 1908, № 42, с. 727. 
593 Там же, 1909, № 9, с. 162, 171. 
594 Там же, 1908, № 45, с. 782; № 46, с. 802; 1909, № 2, с. 27; № 3, с. 51; № 4, с. 67; 
№ 7, с. 126; № 8, с. 144. 

595 Там же, 1909, № 11, с. 197. 
596 Там же. 
597 Б р я н ц ев А. А. Воспоминания. Статьи. Выступления. Дневники. Письма. 

М., 1978, с. 272, 69. 
598 «Театр и искусство», 1908, № 39, с. 667-668. 
599 Там же, 1909, № 7, с. 126; 1908, № 36, с. 617. Принцип оформления «Власти 

тьмы», найденный П. П. Гайдебуровым в 1908 году, изложен в кн.: Б р я н ц е в 
А. А. Опрощение театральной декорации. Пг., 1917, с. 14-17. 

600 О Комиссаржевской, с. 257. 
601 «Театр и искусство», 1909, № 37, с. 634. 
602 А н д р е й Б ел ы й, с. 382. 
603 В. Ф. Комиссаржевская, с. 177. 
604 Юре не в а В. Л., с. 83. Юренева вспоминает, что смотрела «Пир жизни» в 

Одессе, но премьера спектакля состоялась после гастролей Комиссаржевской 
в Одессе, 27 ноября 1909 года в Екатеринославе. 

605 Сборник памяти В. Ф. Комиссаржевской, с. 66. 
606 А м фите ат ров А. В. Собр. соч., т. 21. Спб., 1913, с. 12-13. 
607 «Ежегодник имп. театров», 1909, вып. 4, с. 141. 
608 «Рус. ведомости», 1909, 7 окт.; «Театр и искусство», 1909, № 42, с. 724. 
609 «Театр и искусство», 1912, № 14, с. 304. 
610 См.: Андрее в Л. Н. Пьесы, с. 577; «Театр и искусство», 1909, № 48, с. 864. 
611 М ей ер холь д В. Э. Статьи. Письма. Речи. Беседы, т. 1, с. 202. 
612 «Театр и искусство», 1910, № 39, с. 699-702. 
613 «Рус. худож. летопись», 1911, № 1, с. 6. 
614 «Театр и искусство», 1910, № 41, с. 753-754. 
615 Там же, № 39, с. 713. 
616 Там же, № 40, с. 743. 
617 Там же, № 43, с. 797. 
618 Там же, 1911, № 2, с. 31. 
619 Там же, № 18, с. 375; № 17, с. 358-359. 
620 Цит. по кн.: 3 о граф Н. Г., с. 425. 
621 См. написанные Н. Е. Эфросом обзоры деятельности Малого театра в «Еже-

годнике имп. театров» (1909, вып. 4, 6-7; 1910, вып. 1 и 2). 
622 «Театр и искусство», 1909, № 43, с. 742. 
623 Цит. по кн.: Ф р ей дк и н а Л. М., с. 255. 
624 «Театр и искусство», 191 О, № 14, с. 299. 
625 Там же, 1913, № 40, с. 784. 
626 «Ежегодник имп. театров», 1910, вып. 4, с. 83. 
627 Цит. по кн.: 3 о r р а ф Н. Г., с. 450. 
628 «Ежегодник имп. театров», 1912, вып. 3, с. 100. 
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629 «Театр и искусство», 1913, № 2, с. 87. 
630 Там же. 
631 Там же, с. 73. 
632 «Ежегодник газ. «Речь», 1913, с. 401. 
633 «Театр и искусство», 1913, № 37, с. 714. 
634 См.: 3 о граф Н. Г., 372. 
635 «Театр и искусство», 1913, № 45, с. 916, 914. 
636 Uит. по кн.: 3 о гр а ф Н. Г., с. 476. 
637 «Театр и искусство», 1910, № 9, с. 198. 
638 Там же, № 35, с. 645. 
639 Там же, 1911, № 46, с. 886. 
640 Там же, 1912, № 35, с. 668-669. 
641 Там же, № 45, с. 868. 
642 Там же, № 47, с. 919-920; ер. там же, № 9, с. 191. 
643 М а р к о в П. А. Книга воспоминаний, с. 19, 20, 29. 
644 «Ежегодник газ. «Речь», 1913, с. 404. 
645 «Театр и искусство», 1913, № 34, с. 664. 
646 «Рус. худож. летопись», 1911, № 3, с. 46. 
647 «Театр и искусство», 1900, № 43, с. 746; «Рус. худож. летопись», 1911, № 4, 

с. 60. . 
648 Чех о в М. А. Лит. наследие в 2-х т., т. 1. М., 1986, с. 66. 
649 «Театр и искусство», 191 О, № 15, с. 309. 
650 Там же, 1909, № 35, с. 591. 
651 Там же, 1910, № 41, с. 753. 
652 «Рус. худож. летопись», 1911, № 4, с. 60. 
653 Там же, № 13, с. 201-202; «Театр и искусство», 1911, № 37, с. 779-780. 
654 «Театр и искусство», 1911, № 35, с. 648. 
655 «Рус. худож. летопись», 1911, № 12, с. 189. Осенью 1910 года Шмит показывал 

«Усмирение строптивой» в Лиrовском народном доме, на сцене которого была 
выстроена декорация окруженного галереей внутреннего двора в замке лорда 
и восемьдесят пять воспитанников частных петербургских театральных школ, 
«визжащая веселая кучка Пьеро, Арлекинов, клоунов», под «очаровательно 
незатейливую» музыку играла комедию Шекспира, «летевшую весело и с голово
кружительной быстротой» («Театр и искусство», 1910, № 39, с. 713). 

656 «Театр и искусство», 1911, № 45, с. 852. 
657 Там же, 1913, № 47, с. 952. 
658 Там же, 1912, № 43, с. 816-817. 
659 Там же, 1913, № 51, с. 1047. 
660 Там же, 1909, № 33, с. 567. 
661 «Ежегодник имп. театров», 1910, вып. 2, с. 155. 
662 Ст ан и с л а в с кий К. С., т. 7, с. 455. 
663 Uит. по кн.: Ф рейд к ин а Л. М., с. 254. 
664 «Ежегодник имп. театров», 1910, вып. 2, с. 158; «Театр и искусство», 1910, 
№ 1, с. 4; № 3, с. 54-55. 

665 «Ежегодник имп. театров», 1910, вып. 2, с. 156; «Театр и искусство», 1910, 
№ 5, с. 109-110; «Рус. ведомости», 1910, 21 апр. 

666 «Рус. худож. летопись», 1911, № 5, с. 80-81. 
667 «Театр и искусство», 1911, № 42, с. 792-793; 3 но с к о - Бор о в с кий Е. А., 

с. 354. 
::: «Театр и искусство», 1911, № 11, с. 236. 

Ст ан и с л а в с кий К. С., т. 7, с. 488-489. 
670 «Театр и искусство», 1913, № 40, с. 782. 
671 «Рус. худож. летопись», 1911, № 9, с. 145. 
672 «Театр и искусство», 1912, № 14, с. 304. 
673 Там же, 1911, № 49, с. 779. 
:;: «Рус. худож. летопись», 1911, № 17, с. 266. 

Там же, № 19, с. 306-307. 
676 «Театр и искусство», 1912, № 45, с. 866; № 51, с. 1033. 
677 Там же, № 45, с. 863; № 47, с. 911; № 50, с. 984. 
678 Там же, № 40, с. 757, 764-767. 
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619 Там же, № 50, с. 997-999. 
680 Там же, 1913, № 12, с. 267; № 13, с. 293; «Бирж. ведомости», 1913, 25 марта; 

Та и р о в А. Я., с. 508. 
681 Юре не в а В. Л., с. 145, 147. 
682 «Театр и искусство», 1913, № 36, с. 697. 
683 Цит. по. кн.: Фрейд к и на Л. М., с. 296. 
684 «Рампа и жизнь», 1913, № 42, с. 5. 
685 «Театр и искусство», 1913, № 49, с. 1003. 
686 Там же, 1910, № 2, с. 43; № 37, с. 675; № 46, с. 880; 1911, № 10, с. 275; 

1913, № 1, с. 6; № 39, с. 760. 
687 «Рус. ведомости», 1909, 7 акт. 
688 «Рус. худож. летопись», 1911, N'o 17, с. 265. 
689 См.: Юрьев Ю. М., т. 2, с. 177-182. 
690 «Рус. худож. летопись», 19 lJ, № 9, с. 141. 
691 «Ежегодник имп. театров», 1909, вып. 4, с. 137-138. 
692 «Театр и искусство», 1910, № 38, с. 691; 1909, № 38, с. 649. 
693 Там же, 1909, № 49, с. 889. В «Трех сестрах» Мейерхольд, вызывая одобрение 

критиков, продолжал играть Тузенбаха, впервые сыгранного им еще в спек
такле МХТ. Он пользовался успехом и в роли принца Арагонского ( «Вене
цианский купец»), которого также приготовил в МХТ и которому сообщал 
«комические черты Дон Кихота и неудачника» ( «Ежегодник имп. театров», 
1910, вып. 1, с. 113). 

694 «Театр и искусство», 1910, № 51, с. 1002. 
695 «Рус. худож. летопись», 1911, № 7, с. 108. 
696 «Театр и искусство», 1916, № 22, с. 448. 
697 «Рус. худож. летопись», 1911, № 14, с. 225. 
698 «Ежегодник имп. театров», 1911, вып. 2, с. 94. 
699 Мар к о в П. А. О театре, т. 2, с. 393. 
тпn См.: В о л к о в Н. Д., т. 2, с. 90. 
~01 «Ежегодник имп. театров», 1910, вып. 7, с. 147. 
' 02 «Рус. худож. летопись», 1911, № 4, с. 59. 
7" 3 «Речь», 1912, 8 ноября. 
704 Цит. по кн.: В о л к о в Н. Д., т. 2, с. 330. 
705 «Театр и искусство», 1914, № 5, с. 114, 115; 1912, № 6, с. 189. 
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РЕПЕРТУАРНАЯ СВОДКА 

РЕПЕРТУАР ПЕТЕРБУРГСКОГО АЛЕКСАНДРИНСКОГО 

И МОСКОВСКОГО МАЛОГО ТЕАТРОВ 

1898-1917 

Перечень пьес, представленных казенными драматическими трупr,ами Пе
тербурга и Москвы с начала 1898 года до конuа сезона 1912/13 года, составлен 
на основании данных, публиковавшихся в «Ежегоднике императорских театров». 
Так как со второй половины 1913 года «Ежегодник императорских театров» 

прекратил публикаuию репертуара, сведения о спектаклях, шедших с 30 августа 
1913 года по 25 октября 1917 года, взяты из других источников. Сведения о петер
бургских спектаклях взяты из принадлежащего Ленинградскому театральному 
музею рукописного подневного репертуара труппы Александринского театра, до
веденного до 30 апреля 1917 года*. Список спектаклей, состоявшихся после этой 
даты, установлен по хранящейся в UГИА (ф. 497, оп. 4, ед. хр. 3445) книге сборов за 
1917-1918 годы. 

Сведения о репертуаре московского Малого театра с 30 августа 1913 года по 
1 ноября 1916 года взяты из афиш, сохранившихся в UГ АЛИ, а со 2 ноября 1916 го
да по 25 октября 1917 года - из хранящихся в ГUТМ имени А. А. Бахрушина 
(ф. 486, ед. хр. 847 и 1530) печатных программ предполагаемого недельного 
репертуара, предназначавшихся для служебного пользования. На программах 
ГUТМ имеются рукописные пометки, позволяющие судить о том, какие из намечен
ных спектаклей состоялись, какие были отменены или заменены другими. Так 
же как в предыдущих томах, сведения о пьесах, публиковавшиеся в «Ежегоднике 
императорских театров», в афишах и программах, дополнены и уточнены по 
изданным и рукописным экземплярам пьес, по русским и иностранным справоч

никам. Для этого и предыдущего периода особенно полезен перечень премьер 
Малого театра, изданный как приложение к книгам Н. Г. Зографа «Малый 
театр второй половины XIX века» и «Малый театр в конuе XIX - начале ХХ века». 

Сводка 11редставляет собой перечень пьес, расположенных по алфавиту назва
ний. При этом указаны жанр пьесы, количество действий, автор, а для пере
водного репертуара - название.пьесы в подлиннике, язык, с которого сделан пере

вод, и переводчик. За датой первого представления каждой пьесы в Петербурге 
и Москве следуют даты всех других известных нам спектаклей, шедших в 1898-
1917 годах. Все даты даны по старому стилю. Сведения об изданиях пьес 
сопровождаются ссылкой на место и год первой публикаuии. Указанные в 
сводке литографированные издания датируются на основании uензурного разре
шения. Если пьеса не была издана, но сохранилась рукопись, принадлежавшая 

театру, это указано в ссылке на Ленинградскую театральную библиотеку (ЛТБ) 
и московский Малый театр (МТ). 

* Пользуемся возможностью сообщить, что этот весьма uенный справочник 
был составлен библиографом Ленинградского института истории искусств Ва
силием Васильевичем Познанским (1870-1942). По-видимому, состаВJ1ение репер
туара выполнялось по плану библиографических работ института, предложен
ному В. Н. Всеволодским-Гернгроссом. Письменное подтверждение того, что текст 
репертуара Александринского театра написан рукою В. В. Познанского, было полу
чено в августе 1980 года от его сына, В. В. Познанского. 

445 



В некоторых из предыдущих репертуарных сводок замечены следующие ошиб
ки: 

«Донна Луиза, инфанта Португальская» (т. 3). Сюжет драмы взят из повес-
ти не Луи, а Фанни Рейбо. . 

«Наполеоновский гвардеец» (т. 3). Сюжет взят из повести П.-М.-Ф. Пит
ра-Шевалье. 

«Новый недоросль» (т. 3). Комедия Навроцкого, инициалы которого С. Н., 
а не С. И. 

«Новый способ платить старые долги» (т. 3). Комедию Ф. Мессинджера пере
вели для бенефиса М. С. Щепкина А. И. Герцен, Т. Н. Грановский и Е. Ф. Корш. 

Правильное название пролога В. Р. Зотова «30 августа 1856 года, или Сто
летний юбилей русского театра» (т. 4). 

При составлении репертуарных сводок с возможной полнотой использованы 
сведения, содержащиеся в газетных объявлениях, афишах, программах, книгах 
сборов, в изданиях и рукописях пьес, в театральных и литературных справочных 
изданиях. В отдельных случаях привлекались также отзывы прессы, изданные и ос
тающиеся в рукописях письма, дневники и воспоминания современников. Обра
тившись к источникам такого рода, мы имеем возможность внести некоторые до

полнения к сведениям, опубликованным в предыдущих томах. 

В статье о «Горе от ума» Н. И. Надеждин сообщал, что комедия Грибоедова, 
представленная в Москве впервые 27 ноября 1831 года, была повторена 30 ноября 
и 10 декабря (На деж дин Н. И. Литературная критика. Эстетика. М., 1972, с. 290. 
Впервые - «Телескоп», 1831, ч. 5, № 20). В газете «Московские ведомости» спек
такль на 30 ноября не был объявлен. На 10 декабря был назначен «Гамлет» 
С. И. Висковатова и водевиль «Теобальд, или Возвращение из России». 

При систематическом просмотре рецензий В. Г. Белинского на пьесы и 
спектакли выяснилось, что автором «исторического представления «Александр Ма
кедонский», объявленного как сочинение М. М., был М. А. Марков (см., например, 
рецензию на пьесу П. Г. Ободовского «Святослав».- Полн. собр. соч. в 13-ти т. 
М., 1953-1959. Т. 6, с. 204; впервые - «Отеч. зап.», 1842, т. 22, № 6). 

Из рецензии Белинского на спектакль «Братья-враги, или Мессинская не
веста» (т. 5, с. 89; впервые - «Отеч. зап.», 1841, т. 15, № 3) явствует, что В. А. Ка
ратыгин не был переводчиком драмы Шиллера: он только сократил и переделал для 
сцены перевод А. Г. Ротчева, изданный в Москве в 1829 году. 

Из рецензии Белинского (т. 3, с. 80, 81; т. 1, с. 311) также выясняется, что воде
виль «Новые проказы, или Тише едешь дальше будешь» издан под названием 
«Тише едешь дальше будешь, или Бенефисная пиеска» (Спб., 1835); комедия
водевиль «Катерина, или Золотой крестик» в переводе П. А. Степанова издана 
под названием «Катерина» (М., 1838); интермедия-водевиль «Праздник в 
графском селе, или Старая глупость на новый лад» издана под названием «Еще 
Филатка и Мирошка, или Праздник в графском селе» (Спб., 1838). 

Как становится понятно из письма М. С. Щепкина к И. И. Сосницкому от 
3 августа 1828 года (см.: М. С. Щепкин. Жизнь и творчество. Т. 1. М., 1984, с. 139), 
комедия-водевиль «Дипломат» шла в Петербурге в переводе А. П. Поморского. 

Водевиль «Почтовая карета» был представлен без указания имени автора. 
Из статьи А. И. Герцена «Станция Едрово» (Собр. соч. в 30-ти т., т. 2. М., 1954, 
с. 177; впервые - «Моск. городской листок», 1847, № 57 и 58) выясняется, что 
его автором является К. С. Аксаков (см.: Дан ил о в а Л. С. Русский театр сере
дины XIX века и славянофильство.- В кн.: Русский театр и общественное движе
ние. Л., 1984, с. 53). 

Сличение текстов комедий «Лукавин» А. И. Писарева и «Школа злословия» 
в переводе И. М. Муравьева-Апостола позволяет предположить, что «Лукавив» 
не переделка с английского комедии Шеридана, а переложение стихами перевода, 
сделанного Муравьевым-Апостолом. 

Несомненно, что в текстах пьес, в статьях и рецензиях, в записках, письмах 
и других подобных источниках содержится еще немало сведений, которые дадут 
возможность дополнить 'И уточнить данные, приведенные в сводках. 
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Авдотьина жизнь. Драма в 4 д. С. А. Найденова (С. А. Алексеева). Изд.- Сб. 
т-ва «Знание», кн. 4. Спб., 1905. 
М.: 1905 акт. З, 5, 7, l l, 13, ноябрь 3, 8, дек. 4, 29; 1906 февр. 12. 

Адвокат Пателен. Комедия в 3 д. Д.-O. Брюэса 11 Ж. Палапра (l,'a\·ocat Patcliп). 
Пер. с франu. Егорова (И. А. Мещерского). Рукопись ЛТБ. МТ. 
Пб.: 1869 май 9; 1898 авг. 31, сент. 2, 11, 20, ноябрь 29, дек. 6 (утро); 

1899 ноябрь 26, дек. 3, 17, 20; 1900 янв. 28; 1915 ноябрь 11, 13, l 8, 25, дек. 2, 4, 9, 
16, 18, 21, 30; 1916 япв. 13, сент. 30. 

Адвокат Стенсгор (Союз молодежи). Комедия в 5 д. Г. Ибсена (Dc 1111g1·s [огl1111нl). 
Пер. с норв. А. В. и П. Г. Ганзен. Изд. под назв. «Союз молодежи». - Полн. собр. 
соч. Г. Ибсена, т. 4. М., 1905. 
М.: 1907 лнв. 11, 12, 15, 17, 19, 23, февр. 3, 5. 

Акростих. Пьеса в l д. Аэнве (А. Н. Витмера). Изд. - «Театрал», 1896, № 66. 
Пб.: 1896 апр. 19; 1898 февр. 5, дек. 11; 1899 янв. 6; 19()1 янв. 31, февр. 4 (утро), 

апр. 15, май 4, окт. 28; 1902 февр. 24. 

Amor - omnia (Любовь - всё). Пьеса в 3 д., Б карт. Я. Сёдерберга. Пер. с швед. 
А. В. и П. Г. Ганзен. Изд. - «Фиорды», сб. l. Спб., 1909. 
М.: 1910 акт. 2, 4, 6, 12, 14, 16, 19, 21, 2Б, 29, ноябрь 1, 5, 14, дек. Б, 26; 

1911 янв. 9, февр. 2, 18, апр. 22, сент. 21. 

Анжело. _Драма в 3 днях и 4 д. В. Гюго (Aпgelo). Пер. с франu. Н. В. Мих но. 
Изд.- Спб., 1869. 
Пб.: 1910. дек. 10, 15, 20, 22, 29; 191 l янв. 3, 12, 14, 21. 

Антигона. Трагедия Софокла. Пер. с древнегреч. в стихах Д. С. Мережковского. 
Изд.- Спб., 1902. 
Пб.: 1906янв.24,31,февр. 7, 11 (утро),апр.14,дек.3 (утро); 1907янв.21 (утро), 

дек. 16 (утро); 1910 окт. 22, 29, ноябрь 3, 5, 10, дек. 3, 17. 

Ассамблея. Комедия в 4 д., 5 карт. П. П. Гнедича. Изд.- Спб., 1910. 
Пб.: 1912 ноябрь 26, дек. 1, 4, 6, l l, 13, 20, 23, 27; 1913 ннв. l, 7, 10, 14, 17, 24 

31, февр. 5, 17, 19, 20 (утро), 24 (утро), мар, ~- 7, 14, 28, апр. l, 18, 24, 30, 
окт. 4, 7, дек. 1, 6 (утро), 12; 1914 янв. 2 (утро), февр. 2 (утро), 14 (утро), 
март 4, апр. 11, сент. 25; 1915 янв. 4 (утро); 1916 ноябрь 26, дек. 4, 6 (утро); 
1917 февр. 11. 

М.: 1912окт.18, 19,23,25,27,29,31,ноябрь3,6,9, 12, 14, 17,23,27,29,дек. l,3, 
5, 8, 13, 28 (утро); 1913 янв. 1, 6 (утро), 8, 16, 18, 23, 29, февр. 8, 17 (утро), 
21 (утро), март 6, 13, апр. 3, 19, 2Б, сент. 2, 27, окт. 3, 8, 27, ноябрь 21, дек. 6, 31 
(утро); 1914 янв. 26, февр. 2 (утро), 12 (утро), март 2, апр. 20, окт. 5 (утро), 
19 (утро), ноябр1, 9 (утро). 23 (утро), дек. 14 (утро), 27 (утро); 1915 янв. 18, 
29 (утро), февр. 15. 

Б-а-ба! Комедия в l д. А. Мельяка (L'autogгaphe). Пер. с франu. М. П. Фе
дорова. Изд.- М., 1873. 
Пб.: 1873 дек. 16; 1898 ноябрь 6, 22, дек. 6; 1899 февр. 7, сент. 2, окт. 10, 27. 

Бабушка. Отрывок из жизни в lд. Н. Н. Евреинова к 50-летнему юбилею актерской 
деятельности В. В. Стрельской. Изд.- J:: в р е и н о в Н. Н. Драматические сочи
нения. т. 2. [Спб.], 1914. 
Пб.: 1907 янв. 27. 

Бабушкины грешки. Комедия в l д. Ш. Оноре (Ш.-O. Реми) (Les petits peches 
de la gгand-maman). Переделка с франu. Изд.- Драматический сборник, 
кн. 3. Спб., 1859. 
Пб.: 1859 февр. 11; 1898 сент. 17, окт. 9; 1899 янв. 6. 

Банкрот. Комедия в 4 л., 5 карт. Б. Бьернсона (Еп fallit). Пер. с норв. Н. Ф. Арбе
нина. Изд.- «Театрал», 1896, № 85. 
М.: 1903 ноябрь З, 5, 7, 10, 12, 18, 27, дек. 2; 1904 янв. 30. 
Барышня с фиалками - см. Кулисы. 

Бегл1;нка (Мать). Комедия в 4 д. А. Пикара (La fugitive). Пер. с франu. Л. А. Доб
ровои и М. Н. Зелениной. Литогr. изд.- М., 1915. 
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М.: 1915 акт. 19, 21, 23, 26, 28, 30, ноябрь 2, 6, 11, 19, 26, дек. 2, 12, 26; 
1916 янв. 7, 17, февр. 7. 

Бедная невеста. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. Изд.- «Москвитянин», 1852, 
No 4. 
Пб.: 1853 акт. 12; 1900 авг. 30, сент. \, 4, 8, 24, окт. 29 (утро). 
М.: 1853 авг. 20; 1909 окт. 29, 31, ноябрь 6, 12, 14 (утро), 18, 29 (утро), дек. 6, 27 

(утро); 1910 янв. \, 17 (утро), февр. 2, 28, апр. 22, окт. 10 (утро), 31 (утро), 
ноябрь 14 (утро), дек. 6 (утро); 1911 янв. \, ноябрь 14 (утро). 

Бедность не порок. Комедия в 3 д. А. Н. Островского. Изд.- М., \854. 
Пб.: 1854 сент. 9; 1908 янв. 29, февр. 10 (утро), март 23 (утро); 1909 окт. 24, 

ноябрь 8, дек. 6, 28, (утро); 191 О февр. 6. 
М.: 1854 янв. 25; 1898 янв. 4 (утро), 13, 18 (утро), февр. 8 (утро), 13 (утро), 

сент. 11, ноябрь 29 (утро); 1899 февр. 27; 1900 окт. 8 (утро), ноябрь 19 (утро), 
дек. 27 (утро); 1901 ноябрь 4 (утро); 1902 янв. 6 (утро); 1903 янв. 2 (утро), 
окт. l (утро), ноябрь 14 (утро), дек. 26 (утро); 1904 сент. 5 (утро), дек. 28, (ут
ро); 1905 февр. 24 (утро), окт. 9 (утро), дек. 30 (утро); 1908 сент. 6, 8, 12, 17, 22, 
29, окт. 6, 13, ноябрь 2, 7, 16 (утро), 30 (утро), дек. 7 (утро), 18, 29 (утро). 

Бедовая бабушка. Водевиль в 1 д. А. Н. Баженова. Изд.- Драматический сбор
ник, т. 3. Спб., 1858. 
М.: 1857 ноябрь 22; 1898 сент. 16, 28, окт 22. 

Без вины виноватые. Комедия в 4 д. А. Н. Островского. Изд.- «Отечественные за
писки», 1884, No l. 
Пб.: 1884 янв. 20; 1898 февр. 5; 1899 ноябрь 17, 30; 1903 сент. 29, окт. 6, 10, 26, 

дек. 21 (утро); 1905 янв. 21, 28; 1910 окт. 7, 9, 12, 16, ноябрь 4, 8; 1916 апр. 21, 28. 
М.: 1884 янв. 15; 1898 ноябрь 2, дек. 3; 1899 дек. 5 (утро), 19 (утро); 1908 март 4, 7, 

10, 13,26,28,апр.1,3, 15,20,сент.4, ll, 15,28,окт.2, 12 (утро), 18,26,дек.2, 
ll; 1909 сент. 6, 27, окт. 4 (утро), 25 (утро), дек. 26; 1910 март 14 (утро), 
апр. 25, сент. 17, окт. 3 (утро), дек. 12; 1911 март 8, сент. 4, окт. 9, ноябрь 8, 
дек. 27 (утро); 1912 сент. 23, окт. 6, ноябрь 18 (утро), дек. 30 (утро); 
1913 сент. 12, 28, дек. 30 (утро); 1914 янв. 25, февр. 16 (утро), сент. 10, 28, 
дек. 31 (утро); 1915 апр. 16, сент. 11, окт. 2, 25 (утро), ноябрь 8 (утро), 13; 
1916 янв. 24 (утро), февр. 7 (утро), март 27 (утро), окт. 22, ноябрь 13, дек. 27 
(утро); 1917 янв. 14, февр. 11 (утро), апр. 7, 30, сент. 15, 30, окт. 4. 

Без завета. Комедия в 5 д. Е. М. Воскресенской. Литогр. изд.- М., 1897. 
Пб.: 1897 сент. 11; 1898 янв. 16. 
Без протекции. Комедия в l д. М. Морея (La recommandation). Пер. с франц. 
М. Н. Брошель (М. Н. Волынцева) и Р. 3. Чинарова (Р. 3. Мсерианца). 

Изд.- М., 1922. 
Пб.: 1908 дек. 20; l 9u9 янв. 21, февр. 4, апр. 4, 7, 16, окт. 24, ноябрь 26; 191 О окт. 23. 

Без собаки быть бы драке. Шутка-водевиль в I д. Э. Вер кон сена ( Ici, Medor!). 
Переделка с франц. Н. И. Куликова. Литогр. изд.- Спб., 1875. 
Пб.: 1876 янв. 30; 1898 апр. 17, авг. 30, сент. 1, 6, 10, окт. 18, ноябрь 8; 1899 янв. 

20, 29. 
Безденежье. Сцены в 1 д. из петербургской жизни молодого дворянина, И. С. Турге
нева. Изд.- «Отечественные~ записки», 1846, No I О. 
Пб.: 1852 янв. 7; 1901 авг. 31, сент. 9, 17. 

Безумная. Пьеса в 4 д. А. Лугового (А. А. Тихонова). Изд.- Спб., [1903). 
Пб.: 1903 акт. 30, 31, ноябрь 3, 6, 21, 26; 1904 янв. 18. 

Безумный день, или Женитьба Фигаро. Комедия в 5 д. Бомарше (La folle journee, ou 
Le mariage de Figaro). Пер. с франц. П. и Х. (И. С. Платона и И. Н. Худолеева). 
Литогр. изд.- М., 1909. 
Пб.: 1913 ноябрь 11, 13, 15, 18, 25, дек. 2, 6, 13, 30; 1914 янв. 15, 31, ноябрь 27. 
М.: 1910 февр. 18, 19, 20, 22, 24, 26 (утро), 28 (утро), март 8, 9, 11, 13, 15, 17, 19, 

29, апр. 2, 6, 20, авг. 31, сент. 21, окт. 7, 17, 28, ноябрь 7 (утро), дек. 31 (утро); 
1911 янв. 23, 30 (утро), февр. 6 (утро), 13 (утро), 20 (утро), апр. 17, 24, сент. 
22, окт. 2 (утро), ноябрь 13, дек. 30 (утро). 
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Белая ворона. Комедия в 5 д. Е. Н. Чирикова. Изд.- Ч и р и к о в Е. Н. Пьесы. 
Спб., 1910. 
М.: 1909 февр. 3, 17, 19, 26, март 15 (утро). 

Бесприданница. Драма в 4 д. А. Н. Островского. Изд.- «Отечественные записки», 
1879, № 1. 
Пб.: 1878 ноябрь 22; 1898 апр. 10, 24, сент. 4, 9, 15, 25, окт. 4, 6, 12, 25, ноябрь 8 

(утро), дек. 29 (утро); 1899 февр. 2, 25, сент. 5, 8, 16, акт. 31; 1900 сент. 18, 
акт. 25, ноябрь 17; 1901 янв. 8, 17, 22, а нр. 23, акт. 1, 1 О, ноябрь 5, 9, дек. 18; 
1902май3; 1915авг.30,31,сент.3, 12.17,21,28,01<т.9, 18,ноябрь8, 10,де,с 12; 
1916 янв. 15, акт. lG (утро), 23 (утро), 30 (утро); 1917 апр. 3 (утро), сент. 8, 
19, 30. 

М.: 1878 нонб/JЬ 10; 1898 янв. 25 (утро), Ol(T. 9; 1904 апр. 11, 22, сеl!Т. 23, 27, акт. 24 
(утро), ноябрь 29, Ж'К. 6; 1905 сент. 25 (утро), дек. 29 (утро); 1911 сент. 10, 
12, 15, 17, 19, 23, 26, 29, акт. 3, 16, ноябрt_, 1, 12, 18, 27, дек. 6, 26; 1912 янв. 6, 
февр. 5, апр. 29, сент. 6, 24, де". 6, 17, 30. 

Бесчестные. Драма в 3 д. Дж. Роветта ( 1 clisoпcsti). Пер. с итал. А. А. Веселовской. 
Литоrр. юд.- М., 1896. 
Пб.: 1896 сент. 9; 1898 сент. 20, 25. 

Бесчестье. Пьеса в 4 д. Ф. Филип пи ( Der Helfer). Пер. с нем. А. А. Заболоцкой. 
Машинопись ЛТБ. 
М.: 1912 апр. 2, 4, 6, 9, 11, 14, 16, 18, 21, 23, 25, сент. 2. 

Бешеные деньги. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. Изд. - - «Отечественные за
писки», 1870, № 2. 
Пб.: 1870 апр. 16; 1907 янв. 23, 31, февр. 6, 13, 25, март 19, сент. 27, акт. 18, 25, 

ноябрь 11, дек. 22; 1908 апр. 2. 
М .. 1Н70 окт. 9; 1898 янв. 22, а11р. 8, сент. 11, окт. 11, ноябрь 6, дек. 29; 1899 янв. 28, 

февр. 19, апр. 25, авг. 31, ок,. Щ ,J.ек. 12; 1901 акт. 7, 14, ноябрь 4, дек. 2, 20; 
1902 акт. 13; 1903 я11в. 1; 1904 дек. 1, 19, 29; 1905 янв. 3, 11, февр. 15, апр. 22, 
26, сент. 4, 28; 1906 янв. 6, февр. 3, апр. 21, окт. 14, 25, 31, ноябрь 14, 27, дек. 
3, 20, 29; 1907 янв. 11. 

Бирон. Историческая комедия в 5 д., 6 карт. Н. А. Борисова. Изд.- Прил. к журн. 
«Театр и искусство», 1899, № 23-25. 
Пб.: 1899 акт. 21, 25, 28, ноябрь 1, 2, 7, 9, 14, 16, 21, 25, 28, дек. 12, 16, 26 (утро), 

30 (утро); 1900янв.18,февр.6 (утро),9, 15 (утро), 18,дек.3 (утро),6 (утро). 

Благодать. Комедия в 4 д. Л. Н. Урванцева. Изд. под назв. «Благодать» ( «Ее чер
новая работа»).- «Библиотека Театра и искусства», 1917, № 11-12. 
М.: 1916 акт. 24, 25, 27, 29, 31, ноябрь 2, 7, 9, 15, 18, 23, 25, 28, 30, дек. 9, 12, 21, 27; 

1917 янв. 4, 11, 20, 25, февр. 3, 9, 20, март 1:';. 20, апр. 5, 13, 19, 27, сент. 4, 11, 
20, акт. 24. 

Благодетели человечества. Драма в 3 д. Ф. Филиппи (Der 1-!elfer). Пер. с нем. 
П. П. 1-!емвродова. Литогр. изд.- Спб., 1901. 
Пб.: 1904 апр. 14, 16, 20, 23, 27, май 2, 4, ноябрь 14, дек. 6 (утро), 17, 31 (утро); 

1905 янв. 24, февр. 18. 

Благодетели человечества. Драма в 3 д. Ф. Филиппи ( Der Helfer). Пер. с нем. 
Е. З. Юкельсон. Рукопись ЛТБ. 
М.: 1903 сент. 29, акт. 2, 6, 9, 16, 23, 28. 

Благотворитl':zьница. Сцена в 1 д. Н. Л. Персиян и новой (Н. Л. Рябовой). Изд.
«Библиотека Театра и искусства», 1902, вып. 11/12. 
Пб.: 1901 ноябрь 22, 29. 
М.: 1901 -дек. 27; 1902 янв. 8, 15, 22, февр. 5, 14, дек. 10, 18; 1903 янв. 9, февр. 2, 

апр. 10, 20, 28, сент. 8, 29, окт. 2, 6, 16, 23, 27, 31, ноябрь 4, 25; 1904 янв. 8, 15, 
февр. 4, 7, а пр. 14, 19, 29, сент. 5, 6, 24, 29, акт. 22, ноябрь 9, 11, 16, 17, 22, дек. 
15; 1905 янв. 20, 28, февр. 2 (утро), 24, 25, апр. 21, 28, сент. 1, 11, 23, 28, акт. 
3, 5, 12, 28, ноябр~., 9, 21, дек. 5; 1906 янв. 3, 18, 30, февр. 8, апр. 13, 17, авг. 31, 
дек. 6, 29; 1907 янв. 21, март 4. 
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Благочестивая Марта. Комедия в 3 д., 6 карт. Тирсо де Молина (Marta la piadosa). 
Пер. с исп. М. В. Ватсон. Литогр. изд.- М., 1898. 
Пб.: 1915 ноябрь 11, 13, 18, 25, дек. 2, 4, 9, 16, 18, 21, 30; 1916 янв. 13, сент. 30. 
Блестящая карьерС'. Комедия в 4 д. Т. фон Трота. Пер. с нем. Л. Г. (Л. А. Гельмер
сена). Литогр. изд.-Спб., 1898. 
Пб.: 1898 акт. 2, 4, 9, 16, 21, 23, 28, 30, ноябрь 4, 8, 13, 14 (утро), 18, 25, дек. 4, 9, 18, 

20; 1899 янв. 10, 13, 22, февр. 3, 10, 14, 17, дек. 22; 1900 ноябрь 13, 16; 1901 
апр. 23. 

М.: 1898 ноябрь 30, дек. 10, 14, 31; 1899 янв. 21, февр. 25, авг. 30, дек. 31. 

Божий цветник. Комедия в 3 д. А. И. Косоротова. Изд.- Спб., [б/г]. 
Пб.: 1905 дек. ;, 3, 5, 13, 18, 27; 1906 янв. 22 (утро). 

Бой бабочек. Комедия в 4 д. Г. Зу дерм а на (Die Schmetterliпgsschlacht). Пер. с нем. 
Ф. А. Куманина. Изд.- «Театрал», 1895, № 1. 
Пб.: 1896 апр. 4; 1898 янв. 30, апр. 17, сент. 3, 16, 27, ноябрь 1, 27; 1899 сент. 2, окт. 1, 

ноябрь 8, 19, 22, 29, дек. l; 1900 ноябрь 15, дек. 22, 27; 1902 янв. 27. 
М.: 1898 сент. 22, 29. 

Болотные огни. Пьеса в 4 д. П. П. Гнедича. Изд. под назв. «В наши дни». Спб., 
1909. 
М.: 1910 янв. 18, 20, 22, 26, 28, 30, февр. 3, 6, 8, 12, 16, 25, март 12, апр. 4, сент. 26. 

Больные люди. Семейная драма в 2 д. Г. Гауптмана (Das Friedeпsfest). Пер. с нем. 
О. К. Нотовича. Изд.- Спб., 1899. 
Пб.: 1900 янв. 14, 17, 28. 

Большие и маленькие. Комедия в 4д., 5 карт. Н. Л. Персияниновой (Н. Л. Рябовой). 
Изд.- М., 1912. 
М.: 1911 дек. 12, 15, 19, 21, 27, 30; 1912 янв. 11, 19, 27, февр. 4. 

Борис Годунов. Трагедия А. С. Пушкина. Изд.- Спб., 1831. 
Пб.: 1870 сент. 17; 1899 апр. 3 (сцена), «Келья в Чудовом монастыре» и «Корчма 

на Литовской границе»: апр. 26, 27, 29, май 6; 1908 апр. 14 ( 16 карт.); «Келья в 
Чудовом монастыре», «Корчма на Литовской границе», «Сцена у фонтана»: 
1913 сент. 27, окт. 2, 11, 18, 23, ноябрь 14 (утро). 

М.: 1880 акт. 19; «Корчма на Литовской границе»: 1899 апр. 26, 27, 28, май 6; 
«Келья в Чудовом монастыре»: 1913 февр. 21, 22 (утро), 23, 24 (утро), март 
10 (утро), 31 (утро), апр. 21 (утро), окт. 13 (утро), дек. 1 (утро), 6 (утро), 
8 (утро), 15 (утро), 29 (утро). 

Борцы. Комедия в 4 д., 5 карт. М. И. Чайковского. Изд.- «Театрал», 1897, № 139. 
Пб.: 1898 ноябрь 23, 30, дек. 7, 17, 22, 28 (утро); 1899 янв. 14, 25, февр. 4, 8, 19, 27 

(утро), апр. 30, май 3, сент. 20, окт. 7, 18, ноябрь 12, дек. 26; 1900 янв. 14, февр. 
13 (утро), сент. 17, окт. 27, ноябрь 10; 1901 янв. 3, 24, апр. 11, окт. 29, дек. 2. 

М.: 1897 ноябрь 11; 1898 янв. 8, 14, 20, 29, февр. 2, 10, апр. 15, 23, 29, сент. 3, 10, 
17, 25, ноябрь 22; 1899 янв. 17, ноябрь 11; 1900 февр. 19. 

Борьба за престол. Драма в 5 д., 8 карт. Г. Ибсена (Копgs-еmпегпс). Пер. с норв. 
А. В. и П. Г. Ганзен. Изд.- Полн. собр. соч. Г. Ибсена, т. 3. М., 1904. 
М.: 1906 сент. 30, окт. 3, 5, 7, 9, 19, 27, ноябрь 3, 6, 11, 15, 21, 28, дек. 10, 14, 21; 

1907 янв. 6, 28, февр. 19. 
Браслет. Комедия в 1 д. В. И. Волконской. Рукопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1900 янв. 10, 17. 

Бригадир. Комедия в 5 д. Д. И. Фонвизина. Изд.- «Российский феатр», ч. 33. 
Спб., 1790. 
Пб.: 1772 авг. 19 (в 1-й раз?); 1916 февр. 14 (утро), март 4, 7, 21, апр. 1. 

Буйный ветер. Драматическое стихотворение в 5 д. Ф. Гальма (Э. -Ф. -Ж. Мюнха
Беллингхаузена) (Wildfeuer). Пер. с нем. в прозе и стихах Т. Л. Щепкиной
Куперник. Изд.- Спб., 1903. 
М.: 1902 ноябрь 15, 18, 22, 25, 28, дек. 6, 11, 18, 31; 1903 янв. 1 О, 14, февр. 12 (утро) 

окт. 13. 
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Бурело,11. Пьеса в 5 д. А. М. Федорова. Изд.- Прил. к журн. «Театр и искусство», 
1900, № 40. 
Пб.: 1900 се1и. 25, 29, окт. 4, 6, l l, 13, 16, 31, ноябрь 2, 6, 27, 29, дек. 6; 18, 27 (утро); 

l90l янв. 3, 17, 28, февр. 4, 6, апр. 18, окт. 17, 29. 
М.: 1900 дек. 2 /, 26, 28; l 90 l янв. 2, 4, 8, 1 l, l 5, l 9, 23, 25, 29, февр. 2, 8, апр. 6, l 9, 27, 

сент. 18, 25. 

Бурное утро. Комедия в l д. А. Делакура (La iemme doit SLliVГl' s011 111агi). Пере
делка с франц. М. В. Шиловской. Литогр. изд.- М., l88l. 
М.: 1864 ноябрь 30; l90l янв. 18. 

Буря. Драма в 4 д., 8 карт. В. Шекспира (Tl1e Tempest). Пер. с ангJ1. Н. М. Сатина. 
Изд.- М., 1840. 
М.: 1905 акт. 31, ноябрь 2, 4, 7, 9, l l, 15, l 7, 21, 23, 29, дек. l, 6, 27; 1906 янв. 2, 9, 16, 

23, 30, февр. 7, l l (утро), апр. 6, 14, 20, 28. 

В борьбе за ,11ужчину. Тетралогия К. Фибих (Der Kampf Llm dеп Мапп). (Кресть
янка. Драма в l д. Рабо'lий дом. Драма в l д. Портнихи. Комедия в 1 д. Мать. 
Народная 11ьеса в l д.) Пер. с нем. Е. Минквиц. Рукопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1908 ноябрь 3, 5, l l, 15, 21. 

В борьбе с рутиной - см. Воспитатель Флакс,иан. 

В глуши. Пьеса в З д. М. Дрейера (Wi11le1·schlaf). Пер. с нем. А. А. Веселовской. 
Л11тогр. изд.-М., l90l. 
М.: 1901 акт. 29, ноябрь l, 5, 8. 

В зимний вечер. Пьеса в l д. И. Я. Яковлева-Павловского. Изд.- Прил. к журн. 
«Театр и искусство», l 901, № 3. 
Пб.: 1900 дек. 17; l90l окт. 28. 

В мутной воде. Комедия в 4 д., 6 карт. А. А. Потехина. Изд. под назв. «Рыцари 
нашего времени». - «Отечественные записки», 1869, No 2. 
Пб.: 187/янв. 15; i904ноябрь5,8, ll, 16,22,26,дек.3,8; l905янв. l6,февр.2, 13 

(утро), 24 (утро), авг. 31, дек. 30; 1906 апр. 12, 18. 

В наши дни - см. Болотные огни. 

В новой се,11ье. Дра~1а в 4 д. Вл. А. Александрова. Изд. -- «Театрал», 1897, № l0l. 
Пб.: 1897 ноябрь 6; 1898 янв. 6. 

В ответе. Гfьеса в 4 д. П. Д. Боборыкина. Рукопись ЛТБ, МТ. 
Пб.: 1901 акт. 9, l l, 15, 19, 25, ноябрь 2, l l, дек. 31. 
М.: 1901 дек. 27, 31; 1902 янв. 3, 8, 17, февр. 15, 23, апр. 23. 

В приюте муз и граций. Комедия в 3 д. А. В. Стерн (А. А. Венкстерн). Литогр. изд.
М., 1900. 
М.: 1899 дек. 30; 1900 янв. 4. 

В северной глуши. Драма в 4 д., 5 карт. Л. Г . .Жданова (Л. Г. Гельмана). Изд.
«Театрал», 1897, № l l2. 
М.: 1897 апр. 25; 1898 янв. 6. 

В сельце Отраднолt. Хроника трех поколений в 3 д. С. С. Мамонтова. Изд.- М., 
1902. 
М.: 1905 янв. 31, фсвр. 3, ll, 14, 17, 22, 26, апр. 20, 22, 26, 28, авг. 31, сент. 5, 9, 16, 

22, окт. 10, ноябрь l0, 20 (утро), дек. 30; 1906 янв. 25, февр. 7 (утро), апр. l l, 
сент. 8, окт. 18, ноябрь 26, дек. 6 (утро). 

В старом Гейдельберге. Комедия в 5 д. В. Мейера-Ферстера (Alt-Heidelbeгg). Пер. 
с нем. Э. Э. Матерна и А. П. Воротникова. Литогр. изд.- М., l 903. 
М.: / 904 сент. 28, 30, окт. 4, 8, l 2, l 4, l 8, 2 l, 26, 29, ноябрь 2, 8, l l, l 2, 23, 25, 30, дек. 3, 

6 (утро), 7, l0, 16, 20, 27 (утро), 31; 1905 янв. 7, l0, 17, 25, 30 (утро), февр. 21, 
26 (утро), апр. 27, сент. 2, 8, окт. 6, ноябрь l, 21 (утро), дек. 29; 1906 февр. 6 
(утро), сент. 20, окт. 8, 22, ноябрь 12, 14 (утро), дек. l; 1907 февр. 28 (утро), 
март 3 (утро), апр. l, дек. 22, 28 (утро); 1908 янв. 7, 20 (утро). 
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В старые годы. Драма в 5 д. И. В. Шпажинского. Сюжет заимствован из хроники 
Н. С. Лескова «Старые годы в селе Плодомасове». Литогр. изд.- М., 1888. 
Пб.: 1889 акт. 6; 1905 сент. 24. 
М.: 1888 акт. 24; 1910 янв. 13, 15, 19, 23, 27, февр. 4, 9, 21 (утро), 27, март 28. 

В царстве скуки. Комедия в 3 д. Э. Пальерона ( Le moпde, ot1 L'оп s'eппuie). 
Пер. с франц. А. М. Дмитриева и Н. П. Кичеева. Лито,р. из.L.- М., 1883. 
М.: 1915 март 31, а11р. 2, 4, 6, 9, 11. 13, 18. 21, 23. 28, сен1 4, 10, 27, 11оябрь 14, дек. 

31; 1916янв.31,сент.11,окт.9. 16 (утро),30 (утро),дек.18 (утро); 1917февр. 
5 (утро), апр. 20, 24. 

В чужом пиру пох,иелье. Ко:v1едня в 2 д. А. Н. Островского. Изд.- «Русский вест
ник», 1856, № 2. 
Пб.: 1856 янв. 18; 1898 акт. 4 (утро), ноябрь 15 (утро), дек. 20 (утро); 1899 февр 

21 (утро), 24 (утро); 1912 дек. 26 (утро); 1913 янв. 13 (утро), 20 (утро). 

В штатском. Шутка в I д. Г. Кадельбурга (Iп Zivil). Пер. с нем. Н. Ф. Арбенина. 
Изд.- «Театральная библиотека», 1894, № 43. 
Пб.: 1907 сент. 19, 21, 26, 28, 29, окт. 1, 3, 5, 1 О, 13, 14, 17, 23, ноябрь 3, 8, 14, дек. 

12, 28. 
Вава. Комедия в 4 д. С. А. Кеплер и В. А. Крылова. Сюжет заимствован из повести 
Г. де Мопассана «Иветт». Изд.- Сцена. Драматический сборник. М., 1895, вып. 22. 
Пб.: 1895 ноябрь 9; 1902 ,·1ай 5. 

Василиса Мелентьева. Драма в 5 д. в стихах А. Н. Островского и С. А. Гедеонова. 
Изд.- «Вестник Европы», 1868. № 2. 
Пб.: 1868 янв. 10; 1914 дек. 17, 26, 29; 1915 янв. 7, 16, 21. 
М.: 1868янв.3; 1898ноябрь24,27,дек. 18,28 (утро); 1899янв.1,6 (утро),26,февр. 

5, 14 (утро), 26, апр. 30, акт. 17 (утро), ноябрь 7 (утро), дек. 26 (утро); 1900 
янв. 9 (утро), февр. 18 (утро), акт. 29 (утро), ноябрь 26 (утро); 1901 янв. 14 
(утро), акт. 7 (утро), ноябрь 18 (утро), де1,. 16 (утро); 1902 янв. 4, февр. 14, 
сент. 4; 1906 янв. 27, апр. 19, 27, сент. 16, акт. 16, дек. 4; 1907 февр. 18, апр. 28; 
1914 февр 6, 8, 10, 14 (утро), 25, март 6, 19, 27, апр. 13, 15, 28; 1915 сент. 20, 26, 
акт. 4 (утро), 11 (утро), 15, ноябрь 1 (утро), 12, 29 (утро), дек. 13, 27 (утро); 
1916 янв. 10 (утро), февр. 14 (утро), апр. 17, сент. 8, акт. 30, дек. 31 (утро); 
1917 февр. 8 (утро), май 1., 

Веер. Комедия в 3 д. К. Гольдони. (11 ventaglio). Пер. с итал. Н. М. Спасского. 
Рукопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1895 янв. 8 (утро); 1899 дек. 7, 10, 13; 1900 янв. 2 (утро). 

Вейганд. Драма в 4 д. И. Шлафа (Weigand). Пер. с нем. А. М. Ремизова. Изд.
Спб., 1907. 
Пб.: 1907 акт. 4, 6, 9. 

Великая тайна. Этюд в 1 д. В. А. Тихонова. Изд.- Прил. к журн. «Театр и искус
ство», 1901, № 46. 
Пб.: 1901 акт. 9, 11, 15, 25, 31, ноябрь 2, 4, 18, 21, 30, дек. 5; 1902 янв. 4, февр. 8 

19, 24. апр. 19. 22, се11т. 6. 9. 25, акт. 9, 22, 27, дек. 16, 28 (утро); 1903 янв. 17, 
23, февр. 5, 14, апр. 16, 24. сент. 1, 21, 26, акт. 3, 22, ноябрь 3, дек. 8, 17; 1904 
янв. 16, окт. 27, дек. 6; 1905 сент. 25, ноябрь 27 (утро), дек. 13; 1906 янв. 22; 
1907 дек. 10, 15, 18; 1908 янв. 24, февр. 5, март 4, 10, сент. 16. 

Великодушные. Драма в 3 д. А. Шницлера (Das Ver,nachtпis). Пер. с нем. 
Э. Э. Матерна. Литогр. изд.- М., 1899. 
М.: 1900 авг. 31, сент. 4, 5, дек. 27. 

Венецианский купец (Шейлок). Трагедия в 5 д., 8 карт. В. Шекспира (The Mer
ct,aпt of Veпice). Пер. с англ. П. И. Вейнберга. Изд.- «Современник», 1866, № 5. 
Пб.: 1897 янв. 30; 1898 янв. 2 (утро), 11; 1899 янв. 31 (утро), сент. 28; 1903 авг. 31, 

сент. 4, 8, 16. 21, 26, окт. 3, 19 (утро). 22, ноябрь 10, 14(утро), дек. 7, 9, 28. 31 
(утро); 1904 апр. 9, май 6; 1909 акт. 21, 27, ноябрь 14, 28, дек. 20, 31 (утро); 
1910 янв. 13, февр. 6, 12, 19, 26 (утро), сент. 19, 25, окт. 30, ноябрь 23; 1911 
янв. 6 (утро), февр. 18 (утро); 1916 сент. 16, 19. 23, 26, 28, акт. 3, 7, ноябрь 9, 14, 
дек. 14; 1917 янв. 2, 23, апр. 8, окт. 23. 
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М.: 1916 акт. 11, 12, 13, 15, 17, 21, 26, 28, ноябрь 1, 4, 12, 17, 22, дек. 1, 7, 13, 2~ 
(утро); 1917 янв. 12, март 2, окт. 11, 16, 19, 23. 

Веселые Расплюевские дни (Смерть Тарелкина). Комедия-шутка в 3 д., 4 карт. 
А. В. Сухова-Кобылина. Изд. под назв. «Смерть Тарелкина».- С ух о в о -
К об ы ли н А. В. Картины прошедшего. М., 1869. 
Пб.: 1917 акт. 23. 
Ветеран и новобранец. Драматический случай из 1854 года в 1 д. А. Ф. Писемского. 
Изд.- «Отечественные записки», 1854, № 9. 
Пб.: 1854 дек. 15; 1914 сент. 16, 18, 22, 24, 28, окт. 1, 5, 10, 29, ноябрь 7, 13. 
М.: 1854 ноябрь 3; 1914 авг. 30, сент. 1, 3, 5, 8, 20, окт. 12 (утро), 26 (утро), ноябрь 2 

(утро); 1915 янв. 4 (утро), 11 (утро), апр. 25. 

Вечер в Сорренте. Сцены в 1 д. И. С. Тургенева. Изд.- Полн. собр. соч. 
И. С. Тургенева, т. 9. Спб., 1891. 
Пб.: 1885 янв. 18; 1899 янв. 19. 
М.: 1899 ноябрь 25, дек. 1; 1900 ноябрь 16. 

Вечерняя заря. Драма в 4 д. Ф.-А. Бейерлейна (Zapfeпstreich). Пер. с нем. 
О. А. Правдина. Литогр. изд.- М., 1906. 
Пб.: 1906 сент. 2, 4, 6, 9, 15, 18, 23, 25, 29, окт. 2, 5, 10, 14, 19, 25, 31, ноябрь 18, 

27, дек. 3, 7, 13, 18, 26 (утро), 30; 1907 янв. 6, 11, 27, апр. 9, сент. 2, 23, окт. 27, 
ноябрь 2, дек. 14, 30 (утро); 1908 февр. 19, апр. 19. 

М.: 1906 ноябрь 16, 18, 22, 23, 25, дек. 8, 12, 16, 19, 27; 1907 янв. 7, 13, 20, 26. 

Вечная любовь. Драма в 3 д. Г. Фабера (Ewige Liebe). Пер. с нем. В. М. Саблина. 
Литогр. изд.- М., 1901. 
Пб.: 1906 ноябрь 2, 5, 11, 15, 22, дек. 2, 15, 21; 1907 февр. 5. 
М.: 1900 сент. 21, 25, окт. 2, 5, 10, 13, 17, ноябрь 3, 10. 

Вий. Драматическая сказка в 3 д., 6 карт. по повести Н. В. Гоголя. Переделана для 
сцены Е. А. Шабельской. Изд.- Спб., [ 1899]. 
М.: 1898 дек. 17, 28, 30 (утро); 1899 янв. 3 (утро), 7, 11, 14, февр. 4, 22, 26 (утро), 

апр. 28. 
Вильгельм Геншель. Драма в 5 д. Г. Гауптмана (Fuhrmaпп Heпschel). Пер. с нем. 
Н. Ф. Арбенина. Литогр. изд.- Спб., 1898. 
М.: 1899 сент. 2, 6, 9, 16, 21. 

Виндзорские проказницы. Комедия в 5 д. В. Шекспира (The Меггу Wives of Wind
sor). Пер. с англ. П. И. Вейнберга. Изд.- Полн. собр. драматических сочинений 
Шекспира в переводах русских писателей, т. 4. Спб., 1868. 
Пб.: 1887 февр. 13; 1904 авг. 30, сент. 2, 8, 26, окт. 3, 24, 27, дек. 5 (утро). 

Виндзорские проказницы. Комедия в 5 д. В. Шекспира (The Меггу Wives of Win
dsor). Пер. с англ. А. Л. Соколовского. Изд.- Шекспир в переводе и объяснении 
А. Л. Соколовского, т. 7. Спб., 1897. 
М.: 1890 ноябрь 27; 1902 окт. 22, 25, 28, ноябрь 1, 5, 7, 19, 29, дек. 3, 6 (утро), 12, 28 

(утро); 1903 янв. 19 (утро), февр. 9 (утро), 15 (утро). 

Виноватая. Комедия в 5 д. А. А. Потехина. Изд.- «Современное обозрение», т. 1, 
1868. 
Пб.: 1867 акт. 13; 1898 янв. 2, 7, 13, 21, 28, февр. 8 (утро), 14 (утро); 1909 апр. 3, 

9, 14, окт. 4, 13, ноябрь 22. 

Vio/a trico/or - см. Трехцветная фиалка. 

Virtus antiqua (Оруженосец). Сказка в 1 д. А. В. Амфитеатрова. Сюжет взят из 
неаполитанского сказания. Литогр. изд. - М., 1898. 
Пб.: 1901 дек. 27, 31; 1902 янв. 1. 

Виц-мундир. Водевиль в 1 д. П. А. Каратыгина. Изд. - Спб., 1845. 
М.: 1846 янв. 30; 1899 дек. 16, 26, 27; 1900 янв. 16, 24, 27, февр. 7, авг. 30; 1901 

ноябрь 5. 

Вишневый сад. Комедия в 4 д. А. П. Чехова. Изд. - Спб., 1904. 
Пб.: 1905 сент. 23, 26, 28, 30, окт. 3, 5, 11, 23, ноябрь 22, дек. 29 (утро); 1906 янв. 6, 
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февр. 8 (утро), апр. 19, сент. 19, окт. 8, ноябрь 28; 1907 февр. 11 (утро); 1908 
окт. 5, 16, ноябрь 16 (утро), 17, 23, дек. 13, 26 (утро); 1909 янв. 13, март 15, 
апр. 18, сент. 10; 1910 янв. 17, февр. 21, 27, сент. 12, окт. 10, 28; 1911 янв. 16, 
февр. 11; 1916 февр. 9, 16, март 6, 1 О, 26, 28, апр. 12, 20, май 1, сент. 25, окт. 23; 
1917 янв. 22, март 22, апр. 4 (утро), 15, окт. 3, 18. 

Власть тьмы, или Коготок увяз, всей птичке пропасть. Драма в 5 д., 7 карт. 
Л. Н. Толстого. Изд. - М., 1887. 
Пб.: 1895 окт. 18; 1910 февр. 24 (3-е д.). 

Во имя строгой ,1ю1юли. Комедия в I д. 0.-Э. Гартлебена (Die sittliche Fordeгш1g). 
Пер. с нем. В. О. Шмидт. Изд.-Гартлебен Э. Тетралогия. М., [1903). 
М.: 1913 дек. 16, 20, 23, 28, 30; 1914 янв. 4, 8, 10, 14, 16, 22, 27, февр. 5, 9, 15, 28, март 

22, апр. 12. 

Воевода (Сон на Волге). Сцены из народной жизни XVII века в 5 д. с прологом. 
Вторая редакция. Изд. - Сочинения А. Н. Островского, т. 4. М., 1890. 
Пб.: 1900 ноябрь 9 (2-е д.), 11 (2-е д.). 
М.: 1886 янв. 19; 1898 окт. 16, 30, ноябрь 10, 17, дек. 1; 1899 янв. :24 (утро), февр. 

7 (утро); 1904 дек. 27, 30; 1905 янв. 4, 14, 19, 21, 24, 27, февр. 18, 22 (утро), 23, 
апр. 24 (утро), сент. 20; 1911 февр. 19 (1-я сцена 3-го д.); 1915 ноябрь 23, 24, 
27, 30, дек. 3, 8, 10, 15, 17; 1916 янв. 1, 16, 22, 28, февр. 6, 10, 17 (утро), 20 
(утро), 29, март 27, апр. 16, 19, 29, авг. 30, сент. 9, окт. 2, ноябрь 8, дек. 11 (ут
ро); 1917 февр. 12 (утро), 26 (утро), март 19 (утро), апр. 9 (утро), сент. 3. 

Вожди. Пять эпизодов из жизни, А. И. Сумбатова-Южина. Изд. - [М., 1908). 
Пб.: 1908 ноябрь 28, 29, дек. 1, 3, 5, 8, 12, 15, 18, 30; 1909 янв. 8, 12, 16, 19, 24, 27, 

февр. о, :го, :23, март 14, апр. 10, сент. 15, 26, 30, окт. 18, ноябрь 19. 
М.: 1909 март 12, 14, 16, 18, 19, апр. 2, 4, 7, 11, 14, сент. 4, 26. 

Воздушные за,11ки. Комедия в I д. в стихах Н. И. Хмельницкого. Переделка с франц. 
комедии в 5 д. Ж.-Ф. Коллена д'Арлевиля «Les cl1ateaux еп Espagпe». Изд.- Спб., 
1818. . 
Пб.: 1818 июль 29; 1898 апр. 20, сент. 27, окт. 25 (утро); 1899 янв. 3 (утро), 10 

(утро), февр. 27, окт. 31 (утро), дек. 19 (утро), 31 (утро); 1900 янв. 21, 30 
(утро), февр. 16 (утро); 1901 янв. 22. 

Воители в Гельгеланdе. Трагедия в 4 д. Г. Ибсена (Наегmаепdепе ра Helgelaпd). 
Пер. с норв. А. В. и П. Г. Ганзен. Изд. - Полн. собр. соч. Г. Ибсена, т. 2. М., 1906. 
Пб.: 1912 янв. 18, 25, 27, февр. 2 (утро). 

Волки и овцы. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. Изд. - «Отечественные записки», 
1875, № 11. 
Пб.: 1875 дек. 8; 1898 янв. 18, февр. 15, апр. 28, ноябрь 22, дек. 31; 1899 янв. 3, окт. 

24; 1900 янв. 19 (сцены 3-го д.), февр. 10, 20, ноябрь 5, дек. 31; 1901 апр. 21, 
сент.16,окт.5; 1903янв.1,февр. 16; 1904февр.8; 1906февр.4,апр.3; 1909дек. 
26, 31; 1910 янв. 10, 16, 23, 27, февр. 14, 19, 23, март 19, апр. 9, окт. 4, 26, дек. 29 
(утро); 1911 февр.18; 1912апр.21; 1916март2,20,дек. 18 (утро); 1917янв.8 
(утро), 15 (утро), апр. 28, окт. 15. 

М.: 1875 дек. 26; 1898 янв. 18, сент. 1, окт. 19, ноябрь 12, дек. 10, 28; 1899 янв. 12, 
21, февр. 21, 24, апр. 20, май 2, сент. 10, окт. 4, 12, ноябрь 2, 18; 1900 янв. 30, 
февр. 6, 14, апр. 20, сент. 24, окт. 5, 22, ноябрь 26; 1901 янв. 1, апр. 3, 30, сент. 9, 
30, окт. 22, дек. 9; 1902 янв. 1, 24. фе11р. 20, апр. 18, 30, сент. 22, ноябрь 17, дек. 
6, 28 (утро); 1903 февр. 15 (утро), апр. 23, сент. 2, окт. 9, ноябрь 13, 30, дек. 30; 
1904 февр. 6 (утро), апр. 13, сент. 2, окт. 10, ноябрь 18, 30, дек. 26; 1905 янв. 13, 
сент. 8; 1906 февр. 12 (утро), сент. 29, окт. 2, 1 О, 26, ноябрь 2, дек. 1, 29 (утро); 
1907 янв. 12, февр. 4, 26; 1916 сент. 12, 15, 17, 19, 22, 28, окт. 3, 7, 1 О, 18, ноябрь 3, 
де1с 4; 1917 янв. 1, 27, февр. 23, 25, апр. 16, сент. 5, 17. 

Волшебная сказка. Пьеса в 4 д. И. Н. Потапенко. Изд.- Прил. к журн. «Театр и 
искусство», 1897, № 51. 
Пб.: 1898 окт. 26, 29, ноябрь 2, 1 О, 16, 27, дек. 3, 30; 1899 янв. 2 (утро), 7, 17, 20, февр. 

9, сент. 26, окт. 5, 13, ноябрь 19, дек. 15; 1900 февр. 14, апр. 28, сент. 3, 6, окт. 9, 
23, ноябрь 22, дек. 11, 20; 1901 янв. 10, окт. 5, ноябрь 14, дек. 19. 
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М.: 1898 окт. 2, 5, 14, 16, 23, 30, ноябрь 4, l 6, 24, дек. l; 1899 янв. 3. 

ВолИlебные звуки. Этюд в l д. в стихах А. Р. Генна. Изд. - «Театрал», 1897, № 104. 
М.: 1897 янв. 7; 1898 ноябрь 5; 1899 февр. 23, окт. 14, 18, 21, 28, дек. G; 1900 февр. l:i, 

дек. 31; 1901 янв. 10, апр. 10, 12, 24, сент. 3, 28, окт. 16, 19, ноябрь 13, 21, дек. 
5, 10; 1902 янв. 3, 23, iteк. 19, 30; 1903 янв. 21; 1906 сент. 24, ноябрь 22. 

Волшебный вальс. Водевиль-111\'ТКа в l д. А. М. Шмитгофа. Изд. - «Театральная 
библиотека», 1893, № 24. " 
Пб.: 1900 ноябрь 11; 1901 фснр. 8. 

Вопрос. Комедия в 4 д., 5 карт. А. С. Суворина. Изд. - Спб., 1902. 
Пб.: 1903 янв. 30, 3 l, февр. 3, 5, 7, l 3, 15, а пр. 14, 17, 22, 28, 30, сент. 12, ноябрь 7, дек. 

12, 17; 1904 янв. 4, ноябрь 12, 15. 
М.: 1902 дек. 2, 3, 13, 16, 20, 27; 1903 янв. 3, 6, 17, февр. 6, 14, апр. 24, сент. 18. 

Ворuбуи1ки. Комедия в 3 д. Э.-М. Лабиша и А. Делакура (Les petits oiseaux). 
Пер. с франц. К. А. Тарновского. Изд. - М., 1878. 
Пб.: 1868 сент. 11; 1902 фснр 13, 17, 21. 

Воробышек. Ко,1ед11я 11 l д. К. С. Баранневича. Изд. - «Театрал», 1896, N'o 58. 
Пб.: 1896 дек. 26; 1898 я11в. l, фсвр. 12, окт. 4, 6, 22, ноябрь 29; 1899 февр. 5, сент. 19, 

30, окт. 8. 
М.: 1897 дек. 8; 1898 янв. 8, 12, 22, февр. 12, апр. 14, сент. l, 22. ноябрь 24, дек. l О, 14. 

Воспитатель Флакоtан. Комедия в 3 д. О. Эрнста (O.-Э. Шмидта) (Flacl1s1ш1nn 
als Erzier). Пер. с нем. Л. А. Гельмерсена. Изд. под назв. «В борьбе с рутиной» 
( «Воспитатель Флаксман») .- Прил. к журн. «Театр и искусство», 1901, № 43. 
Пб.: /902дек.22, 28 (утро),31; l903янв.6, 10, 13, 17,26,27,февр.6, 14 (утро),25, 

окт. 8, ноябрь 5; 1906 апр. 6, 20, окт. 22, ноябрь 7, дек. 17, 20; 1907 янв. 29, февр. 
21, апр. 4, сент. 17, окт. 29, дек. 19; 1908 янв. 9, февр. 4. 

М.: 1901 сею·. 20, 24, 28, окт. 4, 9, 12, 16, 19, 22, 25, ноябрь 13, 21, дек. 10, 17, 31; 1902 
янв. 3, 16, 23, апр. 23, сент. 27, окт. 21, дек. 17, 26; 1903 февр. 12, апр. 28, сент. 
5, дек. 31; 1905 янв. 28, февр. 16. 

Встреча. Картина в l д. П. П. Гнедича. Изд. - «Артист», 1891, № 17. 
М.: 1892 февр. 5; 1902 окт. 16, 21, ноябрь 8, дек. 9, 17, 26; 1903 февр. 12. 

Вторая жена. Пьеса в 4 д. А.-У. Пинеро (Tl1e Seco1нl Mrs. Tanqueray). Пер. с англ. 
М. [Н. Матвеевой (Н. А. Калrиной)]. Изд. - Спб., 1896. 
Пб.: 1899 акт. 15, 22, 27, 29, ноябрь 5, 10, 12, дек. 8; 1903 сент. 10, 24. 

Вторая молодость. Драма в 4 д. П. М. Невежина. Литоrр. изд. - М., 1887. 
Пб.: 1887 ноябрь 17; 1899 дек. 27, 29 (утро); 1900 янв. 6 (утро), февр. 19 (утро); 

1906 янв. 7, февр. 6; 1908 февр. 3, 7, 15, 23 (утро), март 3, 30, ноябрь 2, 26; 
1909 апр. 12; 191 О янв. 6, апр. 23; 19 l l янв. 30; 1914 март 26, апр. 20, 24, сент. 28, 
ноябрь 30; 1915 янв. l l., март 8, окт. 11. 

М.: 1887 акт. 13; 1916 март 28, 31, апр. 15, 22, 26, сент. 2, окт. l, ноябрь 6; 1917 
янв. 22. 

Выгодное предприятие. Комедия в 4 д. А. А. Потехина. Литогр. изд. - М., 1877. 
Пб.: 1877 акт. 24; 1898 ноябрь 15; 1899 янв. 15, дек. 22; 1900 янв. 12, февр. 2, 17; 

1901 янв. 2, 14, 19, февр. 2, окт. 3; 1903 ноябрь 30. 
М.: 1877 дек. 18; 1900 ноябрь 30, дек. 4, 5, 8, 11, 15, 18, 29; 1901 апр. 8, 18, 23, май 4, 

сент. 23; 1902 янв. l 3. 
Высшая школа. Пьеса в 4 1-1. И. Н. Потапенко. Изд.- «Библиотека Театра и искус
ства», 1903, кн. 22. 
Пб.: 1903 акт. 14, 17, 21, 24, 27, 29, ноябрь 2, 5, 13, 23, 25, дек. 4, 8, 14, 16, 18; 1904 

янв. 2, 8, 25, 29, февр. 6 (утро), апр. 8, 29, сент. 3, 10, 22, ноябрь 18, дек. 9. 
М.: 1903 акт. 30, ноябрь 3, 5, 7, l О, 12, 18, 27, дек. 2; 1904 янв. l, 8, 25. 

Вьюга. Комедия в l д. Н. Е. Вильде. Литоrр. изд. - М., 1901. 
М.: 1899 февр. 9, 12, 16, 25, апр. 22. 

Галеотто. Драма в 3 д. с прологом Х. Эчеrарая (EI Gгап galeoto). Пер. Л. Г. с нем. 
перевода П. Линдау. Литоrр. изд. - Спр., 1899. 

455 



Пб.: 1899 авг. 30, сент. 1, 3, 9, 19, окт. 8. 

Гастролерша. Шутка в I д. И. Щеглова (И. Л. Леонтьева). Изд. - «Артист», 
1890, No 9. 
Пб.: 1896 сент. 26; 1898 янв. 16, акт. 27, ноябрь 6, дек. 4, 13; 1899 янв. 12, февр. 23, 

сент. 5, 16, окт. 14, 31, дек. 27; 1900 сент. 29, ноябрь 6; 1901 янв. 10, 29, 31. 
М.: 1897 февр. 9; 1898 янв. 18, ноябрь 4, 18, 27; 1899 янв. 11. 

Где мой зять? Дайте мне зятя! Комедия в 3 д. М. Мишеля и А. Делакура (Les 
amours de Cleopatre). Пер. с франц. Ф. М. Урусова. Изд. - М., 1874. 
М.: 1873 ноябрь 8; 1898 янв. 25, февр. 14, апр. 10, сент. 27, ноябрь 2, 22; 1899 янв. 10, 

20, сент. 3. 

Где тонко, там и рвется. Комедия в I д. И. С. Тургенева. Изд. - «Современник», 
1848, No 11. 
Пб.: 1851 дек. 10; 1908 авr. 30, сент. 2, 28; 1909 янв. 10. 

Гедда Габлер. Драма в 4 д. Г. Ибсена (Hedcla GаЫег). Пер. с норв. А. В. и 
П. Г. Ганзен. Изд. - Полн. собр. соч. Г. Ибсена, т. 6. М., 1904. 
М.: 1916 ноябрь 10, 11, 14, 16, 21, 24, дек. 3, 10, 18, 31; 1917 янв. 8, февр. 6. 

Генрих 11 / и его двор. Историческая драма в 5 д. А. Дюма-отца (Непгi I I 1 et sa 
cour). Пер. с франц. Н. П. Мундта. Изд. - Спб., 1829. 
Пб.: 1829 акт. 14; 1916 ноябрь 21, 23, 25, 28, дек. 2, 5, 9, 12, 21; 1917 янв. 8, 30, 

март 17. 
Гернани - см. Эрнани. 

Герцогиня Падуанская. Драма в 5 д. О. Уайльда (Tl1c Duchess of Padua). Пер. 
с англ. в стихах В. Я. Брюсова. Изд. - М., [1911]. 
М.: 1912 февр. 15, 17, 18, 20, 22, 24, март 6, 9, 13, 30, апр. 7, 19, 26, сент. 16, 28; 1913 

март 10, 31. 

Гибель Содома. Драма в 5 д., 6 карт. Г. Зудермана (Sodoms Епdе). Пер. с нем. 
П. К. [А. С. Кушнерева и Плюцинской (В. Ф. Манвеловой)]. Изд. - «Артист», 
1892, No 23. 
Пб.: 1896 акт. 2; 1898 янв. 14, 23, февр. 6, апр. 15, 22, 29, окт. 11, ноябрь 15; 1899 

авr. 31, сент. 6, ноябрь 17. 

Глухая стена. Драма в 5 д. О. А. Шапир. Изд. - Прил. к журн. «Театр и искусство», 
1899, No 40-41. 
Пб.: 1899 сент. 27, 29, окт. 4, 6, 12; 1900 я'нв. 2. 
М.: 1899 сент. 23, 27, окт. 4. 

Горе от ума. Комедия в 4 д. в стихах А. С. Грибоедова. Изд. - М., 1833. 
Пб.: 1831 янв. 26; 1898 апр. 26, авr. 30, сент. 1, 6, 10, 20, окт. 1, 18, ноябрь 22 (утро), 

дек. 6 (утро), 26 (утро); 1899 май 4, сент. 15, окт. 17 (утро), дек. 12 (утро), 
28 (утро); 1900 февр. 18 (утро), окт. 1 (утро), ноябрь 14 (утро); 1902 февр. 3 
(утро); 1903окт.28,ноябрь9, 14,30 (утrо),дек.11,30 (утро); 1904апр.4, 18, 
сент. 5, окт. 31 (утро), дек. 7, 19 (утро), 26 (утро); 1905 янв. 30 (утро), сент. 16, 
дек. 30 (утро); 1906 янв. 26, февр. 9 (утро), сент. 1, акт. 15, ноябрь 24; 1907 
февр. 18 (утро),28 (утро); 1909окт.31,ноябрь23,дек.12; 1910янв.10 (утро), 
24 (утро), февр. 7 (утро); 1911 февр. 6 (утро), 13 (утро), 16 (утро), 
март 6 (утро), 20 (утро), 27 (утро), дек. 11 (утро), 18 (утро), 30 (утро); 
1912янв.8 (утро),февр.3 (утро),апр.1 (утро); 1914окт.16,21, ноябрь 2, 14 
(утро), 22, дек. 7 (утро), 14 (утро), 21 (утро), 28 (утро); 1915 янв. 30 (утро), 
апр. 12 (утро), окт. 11 (утро), 18 (утро), 25 (утро), ноябрь 14 (утро), 22 (утро); 
1916 янв. 3 (утро), 31 (утро), февр. 20 (утро), апр. 11, 24 (утро), дек. 27 
(утро); 1917 февр. 12 (утро). 

М.: 1831 ноябрь 27; 1898 янв. 2 (утро), акт. 25, дек. 6; 1899 авr. 30, акт. 10, дек. 6 
(утро); 1900 февр. 20, апр. 30, ноябрь 3,.дек. 10; 1901 февр. 11, май 6, авг. 30; 
1902 апр. 20 (3-е д.), авг. 30, сент. 8, 26, 29, окт. 27, ноябрь 10, дек. 8; 1903 
янв. 19, февр. 13 (утро), апр. 27, окт. 1, ноябрь 16, дек. 28; 1904 янв. 11, 
30, февр. 8, авг. 30, сент. 23; 1905 авг. 30, окт. 2; 1906 янв. 1, 29, февр. 10 (утро), 
апр. 16, авr. 30, сент. 24, акт. 21; 1907 яАв. 24, февр. 25, ноябрь 7, 14 (утро); 
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1908 янв. 27 (утро), февр. 24, авг. 30; 191 l апр. 25, 27, сент. 6, 16, 20, 24, окт. 
l, 19, ноябрь 5, 10, 27, дек. 6 (утро), 28 (утро); 1912 янв. 8 (4-е д.), 29 (утро), 
февр. 19 (утро), март l l (утро), апр. 22, авг. 31, окт. 7 (утро), дек. 16 (утро), 
26; 1913 янв. 20 (утро), февр. 3 (утро), авг. 30, ноябрь 6 (3-е д.); 1914 янв. l; 
l915авг.30сент.6, 18,окт.3,5,ноябрь 10,22 (утро),дек.13 (утро); l916янв. 
3 (утро), 17 (утро), 31 (утро), февр. 18 (утро); 1917 март 13 (3-е д.), 
авг. 30, сент. 2, 9, 16, 29, окт. 3, 7. 

Горькая судьбина. Драма в 4 д. А. Ф. Писемского. Изд.- «Библиотека для 
чтения», 1859, № l l. 
М.: 1863ноябрь 18; 1901 окт.18,23, ноябрь2,9, 15,дек. ll; l902янв. l\; 1911 февр. 

19 (1-е д.). 

Горячее сердце. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. Изд. - «Отечественные 
записки», 1869, № l. 
Пб.: 1869 янв. 29; 1904 сент. 9, 16, 19, 21, 23, 27, 29, окт. 4, 6, l l, 14, 18, 26, 28, ноябрь 

2, 4, 10, 19, 24, дек. l, 10, 15, 22; 1905 янв. 20, февр. 3, 17, 27 (утро), сент. 2, 6, 
21,27,окт.25,дек.4; l908сент. l,5, 17,окт.12; \909янв. l5,29,февр. l6,окт. 
17, ноябрь 7; 1914 сент. 27, 29, окт. 9, 13, 18, 23, 27, ноябрь 5, l l, 17, 29, дек. 
2, 11, 18; 1915 янв. 6, 17, февр. 10, сент. 10, 20. 

М.: 1869 янв. 15; 1898 февр. l (утро); 1899 янв. 15, 22, 29; 1906 сент. 4, 6, 9, l l, 15, 
19, 21, 23, 27, окт. 4, 6, 13, 17, ноябрь l, 10, 17, 24. 

Горящие письма. Комедия в 1 д. П. П. Гнедича. Переделка комедии Г. Штобиuера 
«Fuпken unter der Asche». Изд. - Гнедич П. П. Шесть комедий. Спб., 1887. 
Пб.: 1886 янв. 13; 1901 апр. 7. 
М.: 1886 акт. 26; 1899 янв. 8, 12, сент. 2, 6, 20; 1900 окт. 2; 1901 окт. 1, 31; 1904. ноябрь 

21 (утро); 1905 янв. 3. 

Господа театралы. Комедия в 1 д. И. Щеглова (И. Л. Леонтьева). Литогр. изд.
М., 1887. 
Пб.: 1889 янв. 19; 1898 ноябрь 17, 24, дек. \. 

Госпожа Вестникова с семьею. Комедия в l д. Екатерины l !. Изд. - Спб., [ 1774]. 
Пб.: 1780 ноябрь 25 (не в 1-й раз); 1906 авг. 30, сент. 8, ,21, ноябрь 19 (утро). 

Госпожа пошлость. Пьеса в 4 д. Н. Н. Ходотова. Изд. - Спб., 1909. 
Пб.: 1909 ноябрь 5, 6, 9, 13, 18, 27, дек. 3, 10, 16; 1910 янв. 31. 

Госпожа-служанка. Водевиль в 1 д. Э.-М. Лабиша и М. Мишеля (Edgard et 
sa bonne). Пер с франц. Ф. А. Бурдина. Изд. под назв. «Служанка-госпожа».
Сборник театральных пьес, переведенных с французского Ф. А. Бурдиным, т. 1. 
Спб., [1875). 
М.: 1854 янв. 8; 1898 дек. 3; 1899 сент. 2, 9, 20, окт. 13, 18, 28. 

Грамматика. Комедия в 2 д. Э.-М. Лабиша (La grammaire). Пер. с франц. 
Е. Н. Грековой. Литогр. изд.- М., 1903. 
М.: 1904 апр. 9, 13, 15, 20, 23, 27, сент. \, 21, окт. 15. 

Грань. Пьеса в 5 д. Н. И. Тимковского. Литогр. изд. - Спб., 191 l. 
М.: 1911 акт. 5, 6, 8, 10, 11, 14, 21, 26, ноябрь 4, дек. 4. 

Граф де Ризоор. Драма в 5 д., 7 карт. В. Сарду (Patrie!). Пер. с франц. 
Н. Ф. Арбенина. Изд. - «Артист», 1892, № 24. 
М.: 1892 акт. 16; 1914 сент. 24, 27, 29, окт. 2, 4, 6, 10, 18, 26, 31, ноябрь 14 (утро), 16 

(утро), 30 (утро), дек. 7 (утро), 21 (утро), 28 (утро). 

Грех да беда на кого не живет. Драма в 4 д. А. Н. Островского. Изд. - «Время», 
1863, № l. 
Пб.: 1863 янв. 23; 1901 дек. 27; 1902 янв. 9; 1917 март 19 (утро), апр. 16 (утро), 23 

(утро), сент. 10, 12, окт. l, 22. 
М.: 1863 янв. 21; 1910 сент. l, 3, 6, 10, 19, окт. 1, 8, 17 (утро), 24, 27. ноябрь 21; 1911 

янв. 30, сент. l, ноябрь 21; 1912 янв. 8 (утро). 

Гризельда. Романтическая драма в 5 д. Ф. Гальма (Э.-Ф.-Ж. Мюнха-Беллинг
хаузена) (Griseldis). Пер. с нем. в стихах П. Г. Ободовского. Изд. - «Пантеон 
русского и всех европейских театров», 1840, кн. 7. 
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Пб.: 1840 июнь 17; 1912 окт. 31, ноябрь 2, 9, 16, 30, дек. 7, 28. 

Гроза. Драма в 5 д. А. Н. Островского. Изд. - «Библиотека для чтения», 1860, № 1. 
Пб.: 1859 дек. 2; 1907 авг. 31, сент. 3, 8, 12, окт. 7, 11, 16, ноябрь 22, дек. 6; 1916 янв. 

9, 11, 14, 18, 22, 30, февр. 6, 8, 15, март 3, 9, сент. 4, 8, 18, 22, 29, окт. 6, 16, 22. 
М.: 1859 ноябрь 16; 1898 сент. 18, окт. 13, ноябрь 8 (утро), дек. 20 (утро); 1899 янв. 

2 (утро), 19; 1902 окт. 27 (утро), ноябрь 17 (утро), 1903 янв. 12 (утро); 1904 
окт. 10 (утро), ноябрь 28 (утро), дек. 31 (утро); 1905 сент. 11 (утро), дек. 28 
(утро); 1906 февр. 12 (утро), сент. 18, окт. 11, дек. 20; 1911 янв. 27, 29, 31, февр. 
4, 9, 18 (утро), 20, март 6, апр. 18, авг. 31, сент. 5, окт. 16 (утро), 23 (утро), 
30 (утро), ноябрь 16, 26, дек. 11 (утро); 1912 янв. 8 (2-е д.). 

Гувернантка. Комедия-шутка в 1 д. Н. И. Тимковского. Изд.- «Театрал», 
1895, № 50. 
Пб.: 1896 сент. 20; 1898 февр. 6, 11 (утро), апр. 1 О, 29, сент. 4, 9, 15, 30, окт. 11; 1899 

янв. 6, февр. 1 О, 28, апр. 23, авг. 30, сент. 1, 3, 9, окт. 15, ноябрь 17, 26, дек. 7; 
1900 сент. 18, 26, окт. 18, ноябрь 27; 1901 янв. 28, апр. 14, 27, окт. 1, 12, 19, дек. 3; 
1902 янв. 18; 1903 ноябрь 16 (утро), 19. 

М.: 1895 дек. 18; 1899 янв. 7, окт. 21, ноябрь 7. 

Да здравствует жизнь! Драма в 5 д. Г. Зудермана (Es lebc das LеЬеп). Пер. с нем. 
Я. Дельера (Я. А. Плющевского-Плющика). Изд. - Спб., 1902. 
Пб.: 1902 акт. 2, 4, 7, 11, 15, 17, 28, ноябрь 1 О, 12, дек. 1 О. 

Да здравствует жизнь! Драма в 5 д. Г. Зу дерма на (Es lebe clas LеЬеп). Пер. с нем. 
А. А. Заблоцкой. Изд. - М., 1902. 
М.: 1902 ноябрь 11, 13, 15, 28, 22, 25, 27, дек. 4, 11, 19, 30; 1903 янв. 10, 24, 27, февр. 

7, 11, 15, апр. 9, 18, 30, сент. 3, 15, 23, 30, окт. 7, дек. 3. 

Дама из Торжка. Комедия в 4 д. Ю. Д. Беляева. Изд.- «Библиотека Театра и 
искусства», 1913, кн. 1. 
М.: 1912 дек. 10, 12, 14; 1913 янв. 11, 14, 19, 22, 25, 30, февр. 5, 15, 22, март 7, апр. 20, 

24, сент. 1, 4, 15, окт. 13, ноябрь 24, дек. 22; 1914 март 20. 

Дамская болтовня. Сцена-шутка в 1 д. В. В. Билибина. Изд. - «Библиотека Театра 
и искусства», 1903, кн. 1. 
Пб.: 1903 янв. 30, 31, февр. 7. 

Даровой пассажир. Комедия в 3 д. О. Блюменталя и Г. Кадельбурга. (Dcr Ыiпсlе 
Passagier). Пер. с нем. В. О. Шмидт. Литогр. изд. - М., 1903. 
М.: 1903 дек. 1, 4, 8, 10, 12, 16, 19, 22, 30; 1904 янв. 2, 7, 9, 13, 15, 19, 22, 27, 29, февр. 

3, 5, апр. 1, 5, 7, 12, 16, 22, 26, авг. 31, сент. 10, 16, 20, 29, окт. 5, 22 (утро), 28, 
ноябрь 4, 13, дек. 1, 17; 1905 янв. 9 (утро), февр. 15, апр. 29, сент. 6, 18 (утро), 
ноябрь 18, дек. 26 (утро); 1906 янв. 4, 22 (утро), февр. 10 (утро), апр. 16, сент. 
17, окт. 1, 29; 1907 янв. 14. 

Два брата. Драма в 5 д. М. Ю. Лермонтова. Изд. - Юношеские драмы М. Ю. Лер
монтова. Спб., 1880. 
Пб.: 1915 янв. 10; 1916 авг. 30, сент. 1, 3, 6, 10, 16, 30. 

Две правды. Пьеса в 3 д. В. О. Шмидт. Литогр. изд. - М., 1913. 
М.: 1913 окт. 12, 14, 16, 18, 22, 25, 29, ноябрь 7, 11, 14, 19, дек. 8, 11; 1914 янв. 6, 

февр. 9. 

Две судьбы. Пьеса в 5 д., 6 карт. И. В. Шпажинского. Изд. - Сцена. Драматичес
кий сборник, 1896, вып. 23. М., 1898. 
Пб.: 1898 сент. 29, окт. 2, 5, 9, 13, 16, 23, 30, ноябрь 4, 13, 25, дек. 2, 9, 18, 31 (утро); 

1899 янв. 10, 13, 22. 
М.: 1898 ноябрь 19, 23, 27, 30, дек. 7, 11, 14, 18, 22, 28 (утро), 31; 1899 янв. 8, 15, 

22, февр. 2, 5, 11, 17, 25, апр. 30, май 4, сент. 20; 1901 окт. 4, 8, ноябрь 21. 

Двенадцатый год. Историческая хроника в 11 карт. А. И. Бахметьева. (В Петер
бурге предст. в 10 карт.) Изд. - Спб., 1912. 
Пб.: 1912 авг. 26, 27, 30, 31, сент. 3, 5, 8, 12, 18, окт. 7, 16, дек. 6 (утро); 1913 

февр. 24. 
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М.: 1912 авг. 26, 27, 28, 30, сент. 1, 3, 5, 11, 18, 21, 26, акт. 4, 14 (утро), ноябрь 4 
(утро), 11 (утро),25,дек.6 (утро),9 (утро),31 (утро); l913февр.20 (утро). 

Дебют Венеры. Комедия в 4 д. Э. Гойера (Fr 0 ken Venus). Пер. с дат. А. В. и П. Г. 
Ганзен. Изд. - «Фиорды», сб. 7. Спб., 1909. 
М.: 1913 февр. 7, 9, 12, 14, 16, 18, март 4, 8, 14, 28, апр. 5, 17, 23, сент. 5, 19, 25, акт. 

l, ноябrь 17. 

Девичий ll<:/IL'IZOЛOX. Комедия в 4 д. из времен XVII стоJ1етия В. А. Крылова. J!итогр. 
изд. - М., 1890. 
М.: 1890 ноябрь 13; 1899 ноябрь l, 4, 8, 11. 25, дек. 9, 20, 30; 1900 я11в. 21, февр. l О, 

апр. 17, ноябрь 6, 30; 190 l янв. l, 12, апр. 5, ноябрь 22; 1902 дек. 27; 1903 я11в. 
3, 6, 20, 24, февр. 3, 11, апр. 18, 21, 30, сент. 3, акт. 19 (утро), ноябрь 15, дек. 
11, 27 (утро); 1904 янв. 18 (утро), февр. 5 (утро), март 31 _(утро), сент. 2, 
акт. 7, 19, ноябрь 19, дек. 22; 1905 я11в. 6 (утро), 8, февр. 25 (утро), сент. 8 
(утро), ноябрь 22, дек. 27 (утро); 1906 февр. 8 (утро), апр. 9 (утро), сент. 28, 
дек. 13; 1907 март 4 (утро), апr. 24. 

Девятый вал. Драма в 4 д. С. Смирнuвuи (С. И. Lазоновой). Изд.- Прил. к журн. 
«Театр и искусство», 1899, № l О. 
Пб.: 1899 янв. 28, февр. l О, 15, 17, 24, апр. 23, сент. 30, окт. 14, 19, 26, ноябрь l l, 

дек. 31; 1900 янв. 7, 17, 26, февр. 13, 19, сент. 26, акт. 17, ноябрь 7, дек. l, 29; 
1901 янв. 15. 

Дело (Отжитое время). (Предст. в Москве под назв. «Отжитое время».) Драма 
в 5 д., 6 карт. А. В. Сухова-Кобылина. Изд.- С ух о в о - К об ы ли н А. В. Картины 
прошедшего. М., 1869. 
Пб.: 1882 авг. 31; 1903 сент. 3, 5, l l, 15, 18, 23, акт. 2, 7, 16, дек. 9, 27; 1904 февр. 4, 

апр. 21, сент. 6, дек. 12; 1905 сент. 4, 22, акт. 12; 1907 сент. 5, l l, 18, 25, акт. 8, 24, 
31, ноябрь 7, дек. 17; 1908 янв. 21; 1917 авг. 30, сент. 1, 4, 6, l l, 15, 20, 28. 

М.: 1882 апр. 4; 1900 ноябрь 9, 14, 17, дек. l. 7, 22; 190 l янв. 9, 21, апр. 20, 25, сент. 5, 
акт. 21. 

Дело жизни. Сцены в 5 д. Н. И. Тимковского. Изд. - Тим к о в с кий Н. И. 
Пьесы, т. l. М., 1903. 
М.: 1903 окт. 13, 15, 17, 21, 24, 27, 29, 31, ноябрь 4, l l. 

Дельцы. Драма в 4 д., 6 карт. И. И. Колышка (переделка его романа «Волки и 
овцы»). Изд. под назв. «Дельцы» («Смерч»). - «Библиотека Театра и искусства», 
1907, кн. 12. 
М.: 1907 окт. 19, 23, 25, 27, 29, ноябрь 1, 6, 8, 12, 14, 16, 23, 28, 30, дек. 4, 9, 15, 28, 

1908 янв. 10, 14, 16, 18, февр. 17, 22 (утро), март 14, апр. 18, сент. 2, акт. 10, 30, 
ноябрь 24, дек. 13. 

Денежные тузы. Комедия в 3 д. М. Балуцкого (Gruby Ryby). Переделка с польск. 
А. Ф. Крюковского. Литогр. изд.- М., 1883. 
Пб.: 1885 сент. 30; 1903 янв. 16; 1906 янв. 21. 

Денщик подвел. Водевиль в l д. С. И. Турбина. Изд.- Сцена. Драматический 
сборник. М., 1894, вып. 14. 
Пб.: 1901 сент. 9, l l, 17, 26, акт. 2, 12, 22, ноябрь 11, дек. 14, 20; 1902 янв. 2, 23, 28, 

февр. 17. 

День денщика Душкина. Комедия в 2 карт. В. А. Рышкова. Литогр. изд. - М., 1905. 
Пб.: 1906 янв. 30, февр. 6, 8, l О (утро), апр. 6, 17, 24, сент. 5, окт. 22, ноябрь 29, дек. 

15; 1907 март 3, апр. 27, сент. 17, акт. 22, 29, ноябрь 9; 1908 февр. l l, 14, 
22 (утро). 

Дети Ванюшина. Драма в 4 д. С. А. Найденова (С. А. Алексеева). Изд. - Прил. 
к журн. «Театр и искусство», 1901, № 1. 4-е действие (новый вариант) изд. - Сб. 
«Новое слово», кн. l. М., 1907. 
Пб.: 1910 дек. 15, 17, 21, 28; 1911 янв. 6, ll, 15, 19, 25, февр. 16, март 27. 

Джентльмен. Комедия в 5 д. А. И. Сумбатова-Южина. Изд. - Сцена. Драмати
ческий сборник, 1896, вып. 18. М., 111У7. 
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Пб.: 1897 дек. 4; 1898 янв. 3 (утро), 8, 12, 20, 26, февр. 9, апр. 9, 16, 21, май 3, авг. 31, 
сент. 2, 11, 22, акт. 7, ноябрь 19, 29 (утро), дек. 10; 1899 янв. 31, авг. 31, сент. 6, 
17, акт. 17, ноябрь 3, 15 дек. 3; 1900 янв. 21, февр. 14 (утро), окт. 4, 13, 22, 
дек. 18; 1901 февр. 7, апр. 16, сент. 27, окт. 23; 1902 янв. 13, ноябрь 15, 22. дек. 2, 
13, 18. 

М.: 1897 окт. 29; 1898 янв. 3 (утро), 9, 12, 26, февр. 4, 9, 12, апр. 12 (утро), 22, 27, 
май 4, сент. 6, 22, 29, окт. 9, 27, ноябрь 3, 1 О, 18, дек. 3, 13; 1899 янв. 6, февр. 4, 
апр. 23, сент. 28, окт. 7, 29, дек. 28; 1900 янв. 30, май 2. ноябрь 21, дек. 14; 1901 
апр. 26, сент. 16; 1902 февр. 22; 1907 дек. 5, 7, 11, 14, 17, 29; 1908 янв. 3, 8, 22, 
февр. 3, 21, 24 (утро), март 23 (утро), сент. 10, 16, окт. 5, 9, 28, дек. 14, 19, 
30 (утро). 

Джон Габриель Боркман. Пьеса в 4 д. Г. Ибсена (Johп Gabriel Вогkтап). Пер. 
с норв. А. В. и П. Г. Ганзен. Изд. - Спб., 1897. 
М.: 1904 ноябрь 19, 22, 26, дек. 7, 9, 13, 17, 22, 27, 30; 1905 янв. 4, 10, 19, 21, 24, 27, 

февр. 8, 23. 

Дикарка. Комедия в 4 д. А. Н. Островского и Н. Я. Соловьева. Изд. - «Вестник 
Европы», 1880, № \. 
Пб.: 1879 ноябрь 12; 1899 февр. 18, 28, апр. 28, май 5, сент. 2; 1900 акт. 11, 16, 

ноябрь 6, дек. 13; 1901 янв. 1, 10, 26, апр. 15, 27; 1910 февр. 24 (1-е д.). 

Дилетант 5-го яруса. Шутка в 1 д. с куп·летами М. А. Сомина. Рукопись ЛТБ, МТ. 
Пб.: 1852 май 12; 1899 ноябрь 4. 

Димитрий Донской. Трагедия в 5 д. в стихах В. А. Озерова. Изд. - Спб., 1807. 
Пб.: 1807 янв. 14; 4-е и 5-е д.: 1906 авг. 30, сент. 8, 21. 

Димитрий Самозванец. Трагедия в 5 д. в стихах А. П. Сумарокова. Изд. -
[Спб., 1771]. 
Пб.: 1771 февр. 1; 5-е д.: 1906 авг. 30, сент. 8, 21, ноябрь 19 (утро). 

Димитрий Самозванец. Драматическое представление в 5 д. Н. А. Чаева. Изд. -
«Эпоха», 1865, № 1. 
Пб.: 1866 янв. 7; 1898 янв. 1. 

Дитя. Драма в 5 д. О. Анисе-Буржуа и А.-Ф. Тьерри (Madeleiпe). Пер. с англ. 
перевода (?) С. Райского (К. А. Тарновского). Литогр. изд. - М., 1891. 
М.: 1877 сент. 18; 1898 сент. 21, 28, окт. 8, 22, дек. 29; 1899 янв. 4, 28, февр. 2 (утро), 

27 (утро). 

Для счастья. Драма в 3 д. С. Пшибышевского (Dla szcч~scia). Пер. с польск. 
А. М. и С. П. Ремизовых. Рукопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1906 янв. 11, 13, 17, 24, 26, 31, февр. 10, апр. 13, 17, 25, авг. 31, сент. 6, окт. 2, 30, 

ноябрь 19; 1907 февр. 1 О. 

Дмитрий Самозванец и Василий Шуйский. Драматическая хроника в 5 д. 
А. Н. Островского. (В Петербурге с 1902 г.- в 12 карт.; в Москве с 1909 г.
в 2 частях, 12 карт.) Изд.-«Вестник Европы», 1867, № 1. 
Пб.: 1872 февр. 17; 1902 окт. 31, ноябрь 1, 5, 7, 8, 11, 14, 21, 28, дек. 1 (утро), 3, 5, 12, 

19, 26 (утро), 29 (утро); 1903 янв. 14, 26 (утро); 2 сцены: 1913 сент. 27, акт. 2, 
11, 18, 23, ноябрь 14 (утро). 

М.: 1867 янв. 30; 1909 авг. 31, сент. 2, 8, 10, 16, 18, 21, 24, акт. 3, 6, 9, 28, ноябрь 3, 9, 
11, 22 (утро), дек. 10, 28 (утро); 1910 янв. 4, 24 (утро), 31 (утро), февр. 27 
(утро), март 16, сент. 5, 28, окт. 24 (утро), ноябрь 21 (утро), дек. 12 (утро); 
1911 янв.2 (утро),9 (утро),23,сент.3; 1912янв. 8 (ч.1,сцены4и5-я), март 
27 (ч. 1, сцена 5-я); ч. 1, сцена 4-я: 1913 февр. 21, 22 (утро), 23, 24 (утро), март 
10 (утро), 31 (утро), апр. 21 (утро), акт. 13 (утро), дек. 1 (утро), 6 (утро), 
8 (утро), 15 (утро), 29. 

Добродетель и - добродетель. Комедия в 4 д. А. С утро (The Two Virtues). Пер. 
с англ. А. В. и П. Г. Ганзен. Литогр. изд. - М., 1915. 
М.: 1915 янв. 14, 16, 17, 19, 23, 30, февр. 10, март 8, 13, 25, апр. 5, 26, сент. 2, акт. 1, 

ноябрь 21, дек. 20; 1916 янв. 3, 18. 

460 



Добрый барин. Шутка в 1 д. А. Н. Островского. Сюжет заимствован из французс
кого водевиля А. Делилиа и Ш. Ле Сенна «Uпе Ьоппе а venture». Изд. -
О ст р о в с к и й А. Н. Собрание драматических переводов, т. 2. Спб., 1886. 
Пб.: /879янв.17; 19l6апр.27,ноябрь6 (утро), 13 (утро),20,дек.~8 (утро); 1917 

янв. 29 (утро), февр. 8 (утро). 

Дом. Трагическая комедия в 4 д. В. Г. Тардова. Изд. - «Библиотека Театра и 
искусства», l9l5, кн. 3. 
М.: 1914 ноябрь 25, 26, 28, дек. 2, 5, 14, 23; 1915 янв. l l. 

Дон Жуан. Комедия в 5 д. Ж.-Б. Мольера (Dоп Juan, ou Le festin de рiегге). 
Пер. с франц. В. И. Родиславского. Изд. - Беседы в Обществе любителей рос
сийской словесности, вып. 3. М., 1871. 
Пб.: /880апр.25; 19l0ноябрь9, 11, 13, 15, 18,22,27,дек.2,4, 7, 11, 13, 18,23,31; 

l9l l янв. 7, 18, февр. 6, 8, март 2, 5, 8, 21, акт. 12, 16, 23, 30, ноябрь 6, 21; l9l2 
янв. 1, 22, февр. l 9; l 913 янв. 27, февр. l 6, март 25, сент. 15, акт. l, ноябрь 17; 
1915 янв. 29, февр. 15, апр. 23 (2-е д.), сент. 27. 

Донна Диана. Комедия в 3 д., 4 карт. Пер. с нем. в стихах В. А. Крыловым комедии 
К.-А. Веста (И. Шрейфогеля) «Dоппа Diana», являющейся переделкой испанской 
комедии А. Морето «EI desden соп el desdeп». Изд. под назв. «Чем ушибся, тем и 
лечись».- «Живописное обозрение». Ежемесячное прил., 1883, дек. 
М.: 1899 окт. 14, 18, 25, ноябрь 29, дек. 6 (утро), 16, 27, 30 (утро); 1900 янв. 14, февр. 

16 (утро), 17, апр. 12, авг. 30. 

Доходное место. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. Изд. - «Русская беседа», 
1857, № 1. 
Пб.: 1863 сент. 27; 1899 апр. 22, сент. l0, акт. 10 (утро), дек. 6 (утро); 1900 окт. 21 

(утро), ноябрь 29, дек. 21; 1901 апр. 20; 1913 авг. 30, 31, сент. 2, 6, 9, 16, 19, 24, 
28, окт. 3, 8, 14, 22, 30, ноябрь 16, дек. 18, 20, 31; 1914 янв. 6, ll, 19 (утро), 
26 (утро), февр. 9 (утро), 10, сент. 19, окт. 4; 1915 янв. 18 (утро), 25 (утро), 
29 (утро), февр. 15 (утро). 

М.: 1863 окт. 14; 1907 ноябрь 15, 17, 19, 22, 24, 27, 29, дек. 3, 6 (утро), 8, l0, 13, 
21, 26; 1908 янв. 2, 9, 12, февр. 8, 21 (утро), 22, март 3, апр. 17, авг. 31, окт. 17, 
26, ноябрь 13, дек. 9;'1909 янв. 14, окт. 17, ноябрь l (утро), дек. 13 (утро); 
1911 сент. 2, 25, акт. 23; 1912 янв. 1; l9l7 март 13 (5-е д.). 

Доходы миссис Уоррен. Комедия в 4 д. Б. Шоу (Мгs. \Varren's Professioп). 
Пер. с англ. О. Н. Поповой. Рукопись ЛТБ. 
Пб.: 1907 ноябрь 30, дек. 3, 7, 10, 15, 18, 27; 1908 янв. 17, 24, февр. 5, март 4, 10, 

сент. 16. 

Дочь второго полка. Комедия с куплетами в 2 д. Ж.-Ф.-А. Баяра и Ж.-А. Сен
Жоржа (La fille du regiment). Пер. с франц. Музыка Г. Доницетти. Изд. -
«Репертуар и Пантеон театров», 1847, кн. 4. 
Пб.: 1846 ноябрь 26; 1915 янв. 24, апр. 14. 

Дочь короля Рене. Драма в l д. Г. Гертца (Копg Renes datter). Переделка с дат. 
в стихах В. Р. Зотова. Изд. - «Пантеон и Репертуар русской сцены», 1850, кн. 4. 
Пб.: 1849 апр. 27; 1898 янв. 9. 
М.: 1888 апр. 29; 1899 ноябрь 15, 29; 1900 янв. 4, февр. 7. 

Дочь моря. Драма в 5 д. Г. Ибсена (Fruen fra havet). Пер. с норв. А. В. и П. Г. 
Ганзен. Изд. - Полн. собр. соч. Г. Ибсена, т. 6. М., 1904. 
Пб.: 1905 ноябрь 21, 23, 30, дек. 2, 7, 14; 1906 апр. 9. 

Друг. Драма в 1 д. М. Прага (L'amico). Пер. с итал. П. П. Колом ни на. Литогр. 
изд.- М., 1907. 
Пб.: 1902 май /. 

Друг Фритц. Комедия в 3 д. Эркмана-Шатриана (Э. Эркмана и А. Шатриана) 
(L'ami Fritz). Пер. с франц. Э. Э. Матерна. Литогр. изд.- М., 1885. 
М.: 1888 сент. 19; 1899 ноябрь 18, 22, дек. 2, 6, 14; 1900 янв. 4, 10, 17, февр. 19, дек. 

6 (утро); 1901 апр. 13, дек. 6 (утро), 28 (утро). 
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Другая жизнь. Пьеса в 4 д. В. П. Опочинина. Литогр. изд.- Пг., 1916. 
Пб.: 1916 янв. 2, 4, 7, 12, 20, 25, февр. 4, 13, 18, март 4, 7, 21, апр. 1, 17, 23, 2о, дек. 

8, 18. 
Дружеское поручение. Сцена в 1 д. Н. А. Григорьева-Истомина. Изд. - М., 1914. 
М.: 1915 ноябрь 25, 29, дек. 2, 5, 12, 26; 1916 янв. 6, 7, 17, февр. 7, 14, март 21, 22, 

апр. 20, 28, сент. 5, 25, акт. 23. 

Друзья. Драма в 3 д. Дж. Роветта. Пер. с итал. И. А. Гриневской. Изд. - Прил. к 
журн. «Театр и искусство», 1899, № 4-5. 
Пб.: 1898 ноябрь 6, 11, 22, дек. 6, 11; 1899 сент. 12, окт. 24. 

Друзья детства. Драма в 5 д. П. М. Невежина. Литогр. изд. - М., 1885. 
М.: 1886 янв. 6; 1898 акт. 19, 26. 

Дядя Ваня. Сцены из деревенской жизни в 4 д. А. П. Чехова. Изд. - Ч е хо в А. П. 
Пьесы. Спб., 1897. 
Пб.: 1909 март 16, 17, апр. 8, 15. 

Единственный наследник. Комедия в 5 д. Ж.-Ф. Реньяра (Le legataire universel). 
Пер. с франц. В. С. Лихачева. Изд. - Театр. Прил. к журн. «Живописное обоз
рение», 1904, дек. 
Пб.: 1908 март 30 (утро), апр. 3, 18. 

Елка. Комедия в I д. Вл. И. Немировича-Данченко. Изд. - «Артист», 1892, № 23. 
Пб.: 1899 февр. 12; 1906 ноябрь 5, 15, 22, дек. 5, 18; 1907 янв. 29, дек. 1, 20; 1908 

янв. 9, март 9, сент. 21, дек. 17. 
М.: 1896 янв. 19; 1900 ноябрь 22, 23, 29, дек. 4, 12, 14, 22, 28, 29; 1901 я11в. 3, 9, февр. 

7, апр. 3, 17, 30, акт. 22, ноябрь 28, дек. 17; 1903 апр. 25. 

Если женщина решила, то поставит на свое.м. Комедия в I д. И. М. Булацеля. 

Литогр. изд. - Спб., 1882. 
М.: 1883 ноябрь 4; 1898 ноябрь 5, 23, 26, дек. 7, 28; 1899 янв. 15, февр. 5, 18, 25, авг. 

30, сент. 16, 21, акт. 7, дек. 9, 22. 

Жаворонок. Пьеса в 4 д. Э. Вильденбруха ( Die Ha11\Jc11 lcrcl1e). Пер. с нем. 
С. А. Кеттлер. Литогр. изд. -- М., 1892. 
Пб.: 1903 февр. 10,. 11, 13 (утро), апр. 18, сент. 28, окт. 9, дек. 5. 

Жажда жизни. Драма в 3 д. А. Федорова ( Lebeпsl1 uпger). Пер. с нем. И. Б. Ман
дельштам. Изд.- М., 1901. 
М.: 1902 сент. 10, 12, 16, 19, 26. 

Жанина. Комедия в 4 д. А. Гинона (Decadaпce). Пер. с франц. Я. Дельера 
(Я. А. Плющевского-Плющика). Изд.- М .. 1902. 
Пб.: 1904 дек. 3, 13, 14, 21, 30; l~U5 янв. 4, 7, 13, 17, 19, 25, 27, февр. 2, 11, 14, 16, 22, 

апр. 21, 25, сент. 29, акт. 7, 14, ноябрь 1, 29; 1906 янв. 15, 19, февр. 12 (утро), 
апр. 25, сент. 17, 30, акт. 6, 17, дек. 14; 1907 янв. 14, февр. 3, апр. 2, акт. 2, ноябрь 
5, 15, дек. 5; 1908 янв. 28, февр. 17. 

Железка. Сцена в I д. Н. Л. Персия ни новой (Н. Л. Рябовой). Лито гр. изд.- М., 
1907. 
Пб.: 1907 февр. 14, 19, 26. 
М.: 1907 февр. 7, 9, 12, 25. 

Жеманницы. Комедия в I д. Ж.-Б. Мольера (Les precieuscs ridicules). Пер. с франц. 
П. П. Гнедича. Изд.- Полн. собр. соч. Мольера в 2-х т., т. 1. Спб., Брокгауз - Еф
рон, 1912. 
Пб.: 1906 сент. 16, 20, 22, 27, ноябрь 26 (утро), дек. 6 (утро), 20; 1907 февр. 28 

(утро), сент. 8, 12, окт. 26, ноябрь 19. 
М.: 1911 янв. 18, 24, 26, 28, февр. 3, 7, 14, 17 (утро), март 26, 31, апр. 26, 28, ноябрь 

17, 19. 

Женитьба. Комедия в 2 д. Н. В. Гоголя. Изд. - Сочинения Николая Гоголя, 
т. 4. С пб., 1842. 
Пб.: 1842 дек. 9; 1898 февр. 1 (утро), апр. 9 (утро), май 5, ноябрь 15 (утро), дек. 

20 (утро); 1899 февр. 21 (утро), 24 (утро); 1901 акт. 28, дек. 9 (утро); 1902 
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февр. 20 (утро), 24, апр. 23; 1908 ноябрь 30 (утро); 1909 янв. l l (утро), март 
18, 20 (утро), апр. 5 (утро), 12 (утро), ноябрь 14 (утро); 1910 февр. 2 (утро), 
дек. 6 (утро); 1911 апр. 12 (утро), дек. 29 (утро); 1912 февр. l (утро); 1916 
февр. 19 (утро), март 6 (утро), 20 (утро). 

М.: 1843 февр. 5; 1898 февр. 15 (утро), апр. 16, дек. 6 (утро); 1900 февр. 16 (утро), 
акт. 15 (утро); 1902 февр. 21, дек. 22 (утро); 1903 ноябрь 9 (утро); 1904 янв. 
l (утро), февр. 2 (утро), апр. 18 (утро), сент. 19 (утро), дек. 2, 6, 12, 28; 1905 
янв. l (утро), февр. 2 (утро), ноябрь 13 (утро); 1906 янв. l (утро), ноябрь 14 
(утро), дек. 3; 1907 янв. l, февр. 25, март 2 (утро); 1909 апр. 9, 12, 16, 19; 1915 
дек. 19 (2-ед.). 

Женитьба Белугина. Комедия в 5 д. А. Н. Островского и Н. Я. Соловьева. Изд. -
«Отечественные записки», 1878, № 5. 
Пб.: 1878янв.11; 1899янв.16,ноябрь27; l900май l; 1911 апр.13,22,сент. 15,22, 

ноябрь 6 (утро), 13 (утро), 27 (утро), дек. 26 (утро); 1912 янв. 6 (утро), 15 
(утро), февр. 4 (утро), март~/, (утро), дек. 16 (утро), 29 (утро); 1913 янв. 6 
(утро), февр. 6, l l, 13, акт. 10; 1915 март 13, сент. 2, 9; 1916 апр. 24; 1917 апр. 4, 
16, 23, 25, авг. 31, сент. 16. 

М.: 1877 дек. 26; 1901 апр. 22; 1903 акт. 3, 14, ноябрь 14, 21 (утро); 1904 янв. 3 
(утро), февр. l (утро), апр. 30, авг. 30, окт. 27, дек. 5 (утро); 1905 янв. 13, 
апр. 21, 25, сент. 12, ноябрь 6 (утро), дек. 27; 1906 янв. 8 (утро), 16, февр. 7, 
апр. 14, 28, сент. 10, дек. 26; 1907 янв. 4, 6, февр. 7, l l, март 2, апр. 29. 

Жених (Утро жениха). Комедия в l д. А. Шницлера (Aпatols Hochzcitsпiorgen). 
Сцена из пьесы «Aпatol». Пер. с нем. Э. Э. Матерна. Изд. - «Библиотека Театра и 
искусства», 1904, кн. 24. 
Пб.: 1904 май 3, акт. l, 12, 15, 31, ноябрь 7; 1905 янв. 26, апр. 18, акт. 12, дек. 9; 

1906 сент. 20, 22; 19 l О февр. 15. 

Жених из долгового отделения. Комедия в l д. И. Е. Чернышева. Изд. - Драмати
ческий сборник, т. 4. Спб., 1858. 
Пб.: 1858 сент. 25; 1899 янв. 21; 1900 дек. 4, 13; 190 l янв. l, l l, апр. 24; 1904 янв. 23, 

апр. 14, 16, 20, 23, май 4, ноябрь 14. 

Женихи, или Седина в бороду, а бес в ребро. Комедия в l д. Н. Е. Вильде. Изд.
«Репертуар русской сцены», 1855, № l. Прил. к журн. «Пантеон». 
Пб.: 1854 акт. 15; 1899 февр. 18. 

Женская логика (Мисс Гоббс) - см. Мисс Гоббс. 

Женская чепуха. Шутка в l д. И. Щеглова (И. Л. Леонтьева). Изд. - «Театраль
ная библиотека», 1893, № 23. 
Пб.: 1898 янв. 15, 27, февр. 11; 1906 янв. 4, 13, 23, ноябрь 5. 
М.: 1898 дек. 16, 21, февр. l l, 14, апр. 25; 1899 сент. 6; 1900 сент. 25, окт. 10; 1901 

янв. 30. 

Женщины и мужчины - см. Татьяна Репина. 

Жены. Драма в 4 д. Д. Я. Айзмана. Литогр. изд. - Спб., 1908. 
Пб.: 1908 дек. 20,28; 1909 янв. 2, 21, февр. 4, 19, апр. 4, 7, 16, ноябрь 15, 26, дек. 29; 

1910 янв. 24. 
М.: 1909 сент. 28, 30, акт. 2, 5, 7, 10, 18, 22, ноябрь 1, 21, 29, дек. 14, 27. 

Женя. Этюд с натуры в l д. П. П. Гнедича. Литогр. изд. - Спб., 1882. 
М.: 1891 янв. 22; 1900 сент. 21, акт. 13. 

Живой труп. Драма в 6 д., 12 карт. Л. Н. Толстого. Изд. - «Русское слово», 191 l, 
23 сент. 
Пб.: 1911 сент. 28, 29, 30, акт. 3, 4, 6, 7, 8, l l, 13, 15, 17, 19, 22, 25, 27, 29, ноябрь 

l, 3, 5, 7, 10, 15, 17, 19, 22, 24, 30, дек. 6, 10, 13, 29; 1912 янв. 3, 10, 19, февр. 2, 13, 
23, март 10, 16, апр. 7, 12, 19, 25, 30, ноябрь 7, 13, дек. 2, 26. 

Живые - мертвые (Старый обряд) - см. Старый обряд. 
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Жулик. Пьеса в 5 д. И. Н. Потапенко. Изд.- «Библ11отека Театра и искусства», 

1910, кн. 12. 
Пб.: 1911 янв. 28, февр. 3, 5, 7, 1 О, 15, 17, 28, март 4, 7, 1 О, 22, 26, 30, апр. 15, 18, 21, 

25, 28, сент. 24, 27, акт. 18, ноябрь 2, 8, 26, дек. 11, 15, 26; 1912 янв. 15, 17, 
февр. 18, март 9, 14, апр. 22, 29. 

М.: 1910 ноябрь 11, 12, 15, 17, 19, 22, 24, 26, 29, дек. 1, 3, 8, 17, 22, 28, 30 (утро); 1911 
янв. 4, 12, 14, 20, 22, февр. 6, 1 О, 15, март 3, 27, апр. 1, 15, 21, 29, сент. 27, 30, окт. 
4, 30, ноябрь 14, дек. 11. 

За обедом. Шутка в I д. Н. И. Тимковскоrо. Литоrр. изд. - М., 1898. 
Пб.: 1900 акт. 31, ноябрь 2, 7, 17, дек. 3; 1901 янв. 12, февр. 4, апр. 6, 18. 
М.: 1898 янв. 28, февр. 3, 8, 15; 1900 янв. 23. 

За чем пойдешь, то u найдешь (Женитьба Бальзаминова). Картины московской 
жизни в 3 д. А. Н. Островского. Изд. - «Время», 1861, № 9. 
Пб.: 1863 янв. /; 1903 ноябрь 14, 23 (утро), дек. 1; 1916 апр. 27, ноябрь 6 (утро), 

13 (утро), 20, дек. 28 (утро); 1917 янв. 29 (утро), февр. 8 (утро). 
М.: 1863 янв. 14; 1898 янв. 4 (утро), 18 (утро), февр. 8 (утро), 13 (утро), апр. 12, 26, 

ноябрь 15 (утро), дек. 13 (утро); 1899 февр. 27, ноябрь 14 (утро); 1901 янв. 
21 (утро); 1902 янв. 20 (утро); 1914 сент. 6, 9, 11, 16, 18, 20, 22, 25, окт. 1, 8, 
14, 24, ноябрь 4, 15, 18, 27, дек. 13, 18, 22, 28; 1915 янв. 1, 7, 15, 28 (утро), февр. 
13, март 12, апр. 3, 25, сент. 1, акт. 8, 18 (утро), ноябрь 15 (утро), дек. 6 (утро), 
20 (утро); 1916 март 6 (утро). 

Забава (Без любви). Драма в 3 д. А. Шницлера (Leibclci). Пер. с нем. В. М. Саб
лина. Литоrр. изд. - М., 1899. 
Пб.: 1899 сент. 10, 15, 17, 22, 24, 29, окт. 6, 1 О, 17, ноябрь 3, 15; 1900 дек. 17; 1902 окт. 

1, 6, 10; 1903 май 9, ноябрь 12; 1905 окт. 10. 
М.: 1899 сент. 2, 6, 9, 20, 30, окт. 7, 12, 21, 28, ноябрь 15; 1900 фсвр. 7, апр. 21. 

Заварила кашу - расхлебывай. Фарс с пением в 2 д. Ю. Розена (Die cinzige 
Tochter). Сюжет заимствован из польской комедии Я.-А. Фредро «Одна-одине
шенька» (Posaiпa jedynaczka). Переделка с нем. В. Але1<са11дрова (В. А. Кры
лова). Литоrр. изд.- Спб., 1875. 
Пб.: 1876 май 10; 1902 янв. 24. 

Завещание. Комедия в 4 д. П. П. Гнедича. Изд. - Прил. к журн. «Театр и искус
ство», 1900, № 48. 
Пб.: 1901 янв. 18, 22, 25, 29, 31, февр. 5, 10, апр. 13, 16, акт. 26, ноябрь 1, дек. 6; 

1902 янв. 6. 
М.: 1899 дек. 9, 13, 17, 20; 1900 янв. 21. 

Завоеватели. Эпизод Отечественной войны в I д. С. С. Мамонтова. Литоrр. изд. -
М., 1912. 
М.: 1914 янв. 29, 31, февр. 3, 12, 14, 26. 

Завтрак у предводuтеля, илu Полюбовный дележ. Комедия в I д. И. С. Тургенева. 
Изд. под назв. «Завтрак у предводителя».- «Современник», 1856, № 8. 
Пб.: 1849 дек. 9; 1899 сент. 21, 23, окт. 3, ноябрь 7 (утро), 14 (утро); 1900 янв. 9 

(утро), апр. 24; 1901 май 1, сент. 30; 1911 авr. 30, сент. 2, 5, 17, 21, акт. 2, дек. 5; 
1912 февр. 17, март 11, акт. 4, 11, 26, ноябрь 11, 29; 1913 янв. 16, 21, 27 (утро), 
март 10, апр. 20, 27, сент. 4, 11, окт. 6, 12; 1914 янв. 27, апр. 14; 1915 янв. 22; 
1916 янв. 17, 21, 26, февр. 19 (утро), март 6 (утро), 20 (утро), сент. 2, акт. 2, 
ноябрь 13, 19; 1917 янв. 15. 

М.: 1849 ноябрь 23; 1899 сент. 21, окт. 10, ноябрь 10, дек. 19; 1900 янв. 9, 23; 
1902 сент. 30, окт. 4, 8, 31; 1903 дек. 14; 1917 сент. 21, 23, 25, 29, окт. 2, 5, 9, 
14, 17, 21. 

Загадки жизни. Драма в 5 д. С. д.. Шевиль (С. А. Савинковой). Литоrр. изд. -
М., 1898. 
Пб.: 1898 сент. 18, 21, 23, 28, 30, uкт. 11. 

Закат. Очерки в 4 д. А. И. Сумбатова-Южина. Изд. - Прил. к журн. «Театр и ис
кусство», 1899, № 47. 
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Пб.: 1899 ноябрь 18, 22, 24, 29 дек. 8, 17, 28; 1900 янв. 9, 11, 27, май 2, сент. 11, 25, 
29, ою. 3, 6, 12, ноябрь 8, 14, 24; 1901 янв. 7, апр. 26, акт. 7, ноябрь 25; 1902 
янв. 6 (утро). · 

М.: 1899 ноябрь 5, 8, 9, 12, 15, 22, 23, 26, 30, дек. 3, 7, 10, 14, 21; 1900 янв. 3, 1 О, 13, 17, 
февр. 4, 7, 1 О, 18, апр. 18, 25, май 4, сент. 1, 4, 19, 01<т. 2, 17, 27, ноябрь 6, дек. 31 
(утро); 1901 сент. 4, 20, акт. 17; 1903 апр. 15, 18. 

Заколдованный принц, или Переселение душ. Комедия-водевиль в 3 д. И. Плётца 
(Dcr \'eГ\\'t111sche11e Priпz). Переделка буквального перевода с нем. Н. И. Куликова. 
Изд. - Спб., 1846. 
М.: 1846 янв. 16; 1904 апр. 9, 13, 15, 20, 23, 27, сент. 1, 21, акт. 5, ноябрь 21 (утро). 

Зало для стрижки волос, tUll Sa/011 /Юllr lav collpe des с/1е'-,еих. Шутка-водевиль 
в 1 д. П. И. Григорьева. Изд. - Театр П. И. Григорьева, т. 1. Спб. - М., 1871. 
Пб.: 1848 февр. 3; 1899 ноябрь 4. 

Заложники жизни. Драма в 5 д. Ф. Сологуба (Ф. К. Тетерникова). Изд. -
А,1ьманах «Шиповник», кн. 18. Спб., 1912. 
Пб.: 1912 ноябрь 6, 8, 9, 16, 22, 24, 27, 30, дек. 3, 7, 10, 18, 21, 28; 1913 янв. 2, 8, 12, 26, 

29, февр. 4, 13, март 5, апр. 17, 23, сент. 5, 17, 29, окт. 15, ноябрь 24, дек. 20; 1914 
янв. 6, февр. 28. 

Зал1естительнuцы. Пьеса в 3д. Э. Брие (Les гcmpla;aпtes). Пер. с франц. П. П. Гне
дича. Изд. - Прил. к журн. «Театр и искусство», 1901, № 35. 
Пб.: 1901 сент. 12, 18, 19, 30. 

За,нестительн~щы. Пьеса в 3 д. Э. Брие ( Les rcmpla~aпtcs). Пер. с франц. А. М. Нев
ского. Литогр. изд.- М., 1901. 
М.: 1901 авг. 31, сент. 3, 6, 11. 

Зарево. Пьеса в 4 д. Е. П. Карпова. Изд. - Спб., 1913. 
Пб.: 1917 апр. 15. 

Зарница. Комедия в 4 д. В. В. Туношенского. Изд. - М., 1902. 
Пб.: 1902 февр. 20, дек. 6, 9, 15, 17, 27 (утро), 29; 1903 янв. 9, 15, 21, 24, 29, февр. 

3, 16 (утро), апр. 11, сент. 28, 30. 

Защитник. Драма в 4 д., 5 карт. Н. И. Тимковского. Изд. - Сцена. Драматический 
сборник, 1896, вып. 19. М., 1897. 
Пб.: 1897 сент. 25; 1898 апр. 12. 
М.: 1897 сент. 26; 1898 янв. 1, 21, февр. 13, апр. 14, 28, окт. 7. 

Званый вечер с uтальянца.1ш. Оперетта в I д. (М-еuг Choufleury геstга chez lui le ... ). 
Текст Сен-Реми (Ш.-O.-Л.-Ж. де Мор ни и Э. Л'Эпина). Пер. с франц. Н. Е. Вильде. 
Музыка Ж. Оффенбаха. Изд. - М., 1879. 
Пб.: 1868 февр. 2; 1913 окт. 19, 21, 26, 29, ноябрь 2, 4, 7, 12, 19, 29, дек. 3, 22; 

1914 янв. 2, 18, 23, 29, февр. 6, март 7, 21. 

Звезда. Пьеса в 4 д. Г. Бара ( Dег Star). Пер. с нем. П. П. Не~1вродова. Изд. -
«Библиотека Театра и искусства», 1903, кн. 20. 
Пб.: 1909 окт. 7, 10, 12, 15, 19, 22, 29, ноябрь 4, 10, 21, 25, дек. 13, 30; 1910 февр. 7, 

апр. 8. 
М.: /906дек.26,28; 1907янв.2,4,9, 15, 17,23,27,30,февр.3, 10, 14, 16,21,27,март 

12, апр. 8, 13, 26. 

Зеленое кольцо. Пьеса в 4 д. 3. Н. Гиппиус. Изд. - Спб., 1916. 
Пб.: 1915 февр. 18, 19, март 2, 5, 12, 25, апр. 3, 10, 15, 22; 1916 апр. 16, 18. 

ЗиАtа. Пьеса в 4 д. П.П. Гнедича. Изд. - Спб., 1904. 
Пб.: /905 февр. 11, 14, 16, 21, 23, 25, апр. 20, 24, 27, окт. 13, 30, ноябрь 10; 1906 янв. 

3, февр. 2. 
М.: 1906 ноябрь 30, дек. 2, 5, 7, 9, 11, 15, 18, 30; 1907 янв. 3, 8, 10, 16, 18, 22, 25, 29, 

февр. 2, 5, 13, 24, 28. 
Зи,11.няя сказка. Комедия в 5 д. В. Шекспира (The Wiпter's Tale). Пер. с англ. 
П. П. Гнедича. Изд.- Шекспир В. Полн. собр. соч., т. 4. Спб., Брокгауз -
Ефрон, 1904. 
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Пб.: 1903 апр. 10, 13, 23, окт. 1, 12, 26 (утро), ноябрь 16, дек. 27 (утро). 

Зимняя сказка. Комедия в 5 д., 11 карт. В. Шекспира (The Winter's Tale). Пер. 
с англ. А. Л. Соколовского. Изд. - Полн. собр. драматических сочинений Шекспира 
в переводах русских писателей, т. 4. Спб., 1868. 
М.: 1887 дек. 27; 1899 ноябрь 17, 24; 1900 февр. 16, дек. 16, 20, 27; 1901 янв. 24, 

февр. 7. 

Злая сила. Драма в 4 д. Т. Майской (Т. А. Майзель). Изд. - «Библиотека Театра 
и искусства», 1903, кн. 23. 
Пб.: 1905 дек. 8, 12, 15, 20, 26; 1906 янв. 8, 29, февр. 8, апр. 28. 

Злоба дня. Драма в 4 д. Н. А. Потехина. Изд. - «Дело», 1875, № 1. 
Пб.: 1874 сент. 27; 1900 дек. 1, 11, 20. 

Змейка. Комедия в 4 д. В. А. Рышкова. Изд. - «Библиотека Театра и искусства», 
1913, кн. 10. 
М.: 1914 янв. 3, 7, 9, 11, 13, 15, 17, 20, 23, 28, февр. 4, 13, 15 (утро), 27, март 3, 18, 

28, апр. 8, 17, 22, окт. 9, ноябрь 10; 1915 янв. 4, 30 (утро), февр. 17, апр. 8, 15, 
сент. 3, 22, 29, окт. 7, ноябрь 16, 29, дек. 22; 1916 февр. 19. 

Золото. Комедия в 4 д. Вл. И. Немировича-Данченко. Изд. - «Артист», 1895, № 45. 
Пб.: 1895 янв. 2; 1901 окт. 16, 30, ноябрь 7, 28. 

Золотое руно. Драма в 3 д. С. Пшибышевского (Zlote runo). Пер. с польск. Эрве 
(С. Д. Романовского-Романько и М. А. Вейконе). Изд. - Прил. к журн. «Театр и 
искусство», 1902, № 2. 
М.: 1906 акт. 3, 5, 7, 12, 14, 19, 27, ноябрь 3, 28, дек. 10, 14, 21; 1907 янв. 24. 

Золотой телец. Комедия в I д. С. Добржанского (Zloty cielec). Пер. с польск. 
А. А. Френкеля. Изд.- Киев, 1893 
Пб.: 1897 сент. 5; 1898 янв. 7, окт. 14, ноябрь 27, дек. 11; 1899 сент. 10, 24, окт. 6, 17, 

29, ноябрь 5, дек. 17, 22; 1900 янв. 7, 10, 17, окт. 11, 13, дек. 12; 1908 сент. 23, 
25, 27, 29, окт. 3, 7, 10, 13, 17, 24, 30, ноябрь 9, 13, 30, дек. 10; 1909 янв. 14, март 
10, апр. 2, сент. 4, 11; 1910 февр. 4, апр. 4 (утро), 25; 1913 дек. 18; 1914 янв. 
19, 25, март 23. 

И в руках было, да сплыло. Комедия в 3 д. И. А. Купчинского. Изд. - Театр 
И. А. Купчинского, т. 1. М., 1896. 
М.: 1898 апр. 10, 12, 26. 

Иван Иванович виноват. Комедия-шутка в I д. В. В. Билибина. Изд. - «Театрал», 
1896, № 63. 
Пб.: 1897 февр. 16; 1898 сент. 29; 1899 февр. 14, сент. 24, окт. 27; 190{) окт. 4, 6. 

Иванов. Драма в 4 д. А. П. Чехова. Изд. - «Северный вестник», 1889, № 3. 
Пб.: 1889 янв. 31; 1898 февр. 13, сент. 8; 1899 окт. 10; 1909 сент. 16, 19, 21, 24, 29, 

окт. 25. 

Игроки. Комические сцены в I д. Н. В. Гоголя. Изд. - Сочинения Николая 
Гоголя, т. 4. Спб., 1842. 
Пб.: 1843 апр. 26; 1902 апр. 6; 1909 март 19. 
М.: 1843 февр. 5; 1899 дек. 7, 10; 1900 янв. 2 (утро), 16; 1902 февр. 21. 

Идеальная жена. Комедия в 3 д. М. Прага (La moglie ideale). Пер. с итал. 
Н. А. Лухмановой. Литогр. изд. - М., 1897. 
Пб.: 1896 ноябрь 22; 1898 янв. 28, апр. 10; 1901 сент. 9, 17; 1902 янв. 1, окт. 14, 30. 
М.: 1898 акт. 29, ноябрь 5, 9, 12, дек. 16, 21; 1899 янв. 18, февр. 8, апр. 22, сент. 16, 

дек. 22; 1900 янв. 31, сент. 11, ноябрь 2; 1901 янв. 18; 1913 март 25, апр. 2, 
28, сент. 29. 

Идеальный муж. Пьеса в 4 д. О. Уайльда (An ldeal Husband). Пер. с англ. 
М. Ф. Ликиардопуло. Изд. - М., [1909). · 
М.: 1909 сент. 3, 5, 9, 11, 15, 17, 19, 22, 25, 29, окт. 4, 8, 12, 21, 27, ноябрь 8, 22, 26, дек. 

13, 29; 1910 янв. 10, февр. 7, 21, март 28 (утро), сент. 12, 29, окт. 31; 1911 янв. 2, 
сент. 8, окт. 2. 
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Идиот. Драма в 5 д. В. А. Крылова и С. Сутугина (О. Г. Этингер.а) по роману 
Ф. М. Достоевского. Изд.- Сцена. Драматичес1шй сборник. М., 1899, вып. 7. 
Пб.: 1899 ноябрь 4, 8, 23, дек. 5, 7, 9, 14, 21, 27 (утро); 1900 ЯHIJ. 6, 16. 23, 28, а11р. 18, 

27, сеf1т. 18: 1906 апр. 9 (утро). 
М.: 1899 окт. 11, 14, 18, 25, 28, ноябрь 19; 1900 янв. 14, май 5. 

Из-за л1ьиионка. Комедия в l д. А. Роза (La soшicicгc). Переделка с фра1щ. 
Л. К. М. [Л. К. Маевского (Людвигова)]. Лнтогр. изд. - N\., 1891. 
М.: 1893 окт. 22; 1898 янв. 14, сент. 29; 1900 янв. 14, 21, февр. 19. апр. 24, 01п. 26, 

ноябрь2,3,дск.17; 1901 ЯН13. l5,22,февр. l0,апр.26,сент.18,окт.12,25; 1902 
а11р. 23, 24; 1903 янв. 7, 20, 30, февр. 3, сент. 5, Ol(T. 9, 24, ноябрь 21; 1904 ноябрь 
3,5, 15; 1905окт.7, 11, 13,ноябрь 16,дек. l,26; l906янв.9, 11,февр.10,ноябрь 
14 (утро), 19, дек. 3; 1907 янв. 1, ,1а1л 2 (утро). 

Избрание на царство царя Михаила Феодоровича Ро,11анова. Сказанне в лшщх 
в 3 д. µ_ А. Чаева. Изд. под назв.: 1613. Избрание ш1 1tарство царя Михаила 
Федоровича Романова. М., 1913. 
Пб.: 1913 февр. 21, 22 (утро и вечер), 23 (утро 11 1Jечер), апр. 17 (утро), 21. 
М.: 1913 февр. 21, 22 (утро), 23, 24 (утро), март 1 О (утро), 31 (утро), апр. 21 (утро), 

окт. 13 (утро), дек. 1 (утро), 6 (утро), 8 (утро), lБ (утро), 29. 

Из.маил. Историческая драма в 4 д., Б карт. /'v\. Н. Бухарина. Изд. - Спб., 1()1)2_ 
Пб.: 1915 ,iiapт 13, с1пр. 2, 11, 16, 21, 30. 

Измена. Драматичrская .~егенда 11З прошлого Грузии в S д. А. li С) \i"'' ;•н1,1-
Южина. Изд. -- Сцена. Драматический сборник. М., 1900, вып. 22 
Пб.: 1906 Ol(T. 3, 4, 9, 11, 21, 26, 29, ноябрь l, 4, 8, де,,. 8, 16, 27; 1907 я11в. 9, ф,·11р. l О, 

март 3 (утро). 
М.: 1903 ноябрь 19, 24, 26, 28, де!(. l, 5, 9, 11, 15, 17, 19, 22, 29; 1904 янв. 2, 7. 9, 12, 

17, 20, 22, 26, 29, февр. 3, 5, 7, апр. 2, 6, 8, 12, 16, 19, 26, авг. 31. сс!!Т. 10, 16, 20: 
1905 янв. 12, февр. 13, 25, сент. 6, 18, ноябрь 6, 18; 1906 янв. 4, сент. :2, 17, 25, 
окт. 15, 29; 1907 март 4; 1914 ноябрь 21 (утро, 3-е д.), де1<. 26 (утро. 3-с д.); 
1915 янв. 6 (утро, 3-е д.), март 23 (3-е д.), дек. lБ (1-с д.). 

Израиль Пьеса в 3 д. А. Бернстейна ( Israe"I). Пер. с франц. Н. П. Корелшюй. 
Изд. - М., [б/г]. 
М.: 1911 ноябрь 17, l9,22,24,28,дс1<.2,Б,9, 14, 16,22,29; 1912янIJ.2,9, 14, 17.24, 

31, февр. 3 (утро), апр. 1, 10, ою. 13, 16, 28. 

ИАtенины в углах. Картины петербургской жизни в 1 д. Н. А. Лей1<ина. Изд. -
Спб., 1872. 
Пб.: 1900 ноябрь 9, дек. 16; 1901 окт. 4. 14. 

Ингомар (Сын лесов). Драматическая поэма в Б д. Ф. Гальма (Э.-Ф.-Ж. Мюнха
Беллингхаузена) (Dcr S01111 der \lv'ildпis). Пер. с нем. Е. В. Кашперовой. Машино
пись ЛТБ, МТ. 
М.: 1901 апр. 9. 

Ипполит. Трагедия Еврипида. Пер. с дреIJнегреч. в стихах Д. С. Мережковс1<ого. 
Изд. - Спб., 1902. 
Пб.: 1902 акт. 14, 16, 18, 21, 23. 30, ноябрь 6, 17, 27, дек. 4, 11; 1903 янв. 7, май 11. 

Ирининская община. Комедия в 4 д. А. И. Сумбатова-Южина. Изд. - С ум ба -
то в А. И. Полн. собр. соч., т. 4. Спб., 1901. 
Пб.: 1901 ноябрь 30, дек. 3, 7, 1 О, 12, 26; 1902 янв. 7, 17, 2:2, фево. 3. 
М.: 1901 ноябрь 1, Б, 7, 9, 12, 14, 16, 19, 23, 26, 28, дек. 3, 5, 12; 1902 янв. 2, 9, 14, 18, 

25, 31, февр. 8, 19, 23 (утро), апр. 17, 24, сент. 3, 27, окт. 1. 

Ирэн. Комедия в I д. Т. Л. Щепкиной-Куперник. Литогр. изд. - М., 1890. 
М.: 1893 янв. 15; 1898 акт. 13, 29; 1899 окт. 15, дек. 5, 16. 

И с корка. Комедия в I д. Э. Пальерона ( L'ctiпcel lc). ПерсдеJ1 ка с франц. А. Н. 
Плещеева. Литогр. изд.- М., 1879. 
Пб.: 1879 сент. 12; 1899 окт. 4. 
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История одного брака. Пьеса в 4 д. Вл. А. Александрова. Изд. - М., 1913. 
Пб.: 1913 сент. 23, 25, 30, акт. 5, ноябрь 6, 28; 1914 март 20. 
М.: 1912 ноябрь 15, 19, 22, 26, 30, дек. 4, 7, l l, 15, 19, 27 (утро); 1913 янв. 2, 4, 7, 10, 

15, 31, февр. 6, 13, 23 (утро), март 9, 12, 26, апр. 16, сент. 18, 24, акт. 5, l l, 31, 
ноябрь 15, дек. 17; 1914 янв. 2, февр. ll, март 16, акт. 19, ноябрь 12. 

История одного увлечения. Пьеса в 4 д., 5 карт. И. В. Радзивилловича. Изд. -
Прил. к журн. «Театр и искусство», 1899, № 3. 
Пб.: 1898дек.8, ll, 14,28; l899янв.6, 12,24,февр.27; 1901 апр.14,27,окт. l,31, 

дек. 5, 20; 1903 акт. 27; 1912 апр. 9, 16, сент. 4. 

Ифигения-жертва ( Ифигения в Авлиде). Трагедия в 2 частях Еврипида. Пер. с 
древнегреч. в стихах И. Ф. Анненского. Изд.- «Журнал министерства народного 
просвещения», 1898, № 3, 4. 
Пб.: 1909 сент. 25, окт. 2, 9, 16, дек. 2. 

Казенная квартира. Комедия в 4 д. В. А. Рышкова. Изд. - «Библиотека Театра 
и искусства», 1909, кн. 2. 
М.: 1908 акт. 16, 18, 21, 23, 25, 27, 29, 31, ноябрь 4, 6, 10, 12, 14, 17, 19, 22, 25, 27, 29, 

дек. l, 3, 5, 8, 10, 12, 16, 20, 22, 26, 28, 31; 1909 янв. 3, 9, 13, 15, 17, 20, 23, 25, 
февр. l (утро), 4 (утро), 22, 25, март l l, апр. 3, 8, 18, сент. l, 20, акт. 13. 

Как вам будет угодно. Комедия в 5 д., l l карт. В. Шекспира (As you like it). 
Пер. с англ. П. И. Вейнберга. Изд. - Полн. собр. драматических произведений 
Шекспира в переводах русских писателей, т. 3. Спб., l 867. 
М.: 1912 сент. 10, 12, 19, 22, 25, акт. 1, 14, 21 (утро), ноябрь 14 (утро), дек. 23 (ут-

ро); 1913 янв. 27 (утро). 

Калигула. Трагедия в 5 д. с прологом А. Дюма-отца (Caligt1la). Пер. с франц. 
в прозе и стихах В. П. Буренина. Изд. - «Исторический вестник», 1884, июнь. 
Пб.: 1904 февр. 2, 5, 7 (утро), 8 (утро), март 31, апр. 2, ноябрь 29; 1905 янв. 2. 

Каменный гость. Сцены в стихах А. С. Пушкина. Изд. - Сто русских литераторов, 
т. l. Спб., 1839. 
Пб.: 1847 ноябрь 18; Сцена «Памятник командора»: 1899 апр. 26, 27, 29, май 6. 
М.: 1862 акт. 15; 1899 апр. 26, 27, 28, май 6. 

Каменный остров. Эпизод Отечественной войны в 1 д. С. С. Мамонтова. Литогр. 
изд. - М., 1912. 
М.: 1914 янв. 29, 31, февр. 3, 12, 14, 26. 

Карантин. Опера-водевиль в 1 д. Н. И. Хмельни_цкого. Музыка А. Н. Верстовского. 
Изд. - Театр Николая Хмельницкого, ч. 2. Спб., 1830. 
Пб.: 1820 июль 26; 1906 авг. 30, сент. 8, 21, ноябрь 19 (утро). 

Карл Смелый. Комедия в 1 д. Н. И. (Н. Н.?) Куликова. Сюжет заимствован. 
Литогр. изд. - Спб., 1876. 
Пб.: 1876 ноябрь 22; 1900 янв. 4, 10, 26. 

Картинка с натуры. Комедия в l д. С. И. Турбина. Изд. - «Русская сцена», 
1864, № 9. 
Пб.:1855 янв. 19; 1901 сент. 25, 28, окт. l, 3, 10, 19; 1902 февр. 13. 

Каширская старина. Драма в 5 д., 8 карт. Д. В. Аверкиева. Изд. - «Русский 
вестник», 1872, № l. 
Пб.: 1872 акт. 27; 1898 янв. 23, 25 (утро), 30, февр. 3, 8, 13 (утро), апр. 15, 23, сент. 

3; l899февр.7,окт. l; l900янв.24; 1901 апр.29; l902янв.28,февр. 10 (утро). 
М.: 1871 дек. 9; 1898 февр. 14 (утро), акт. 6, ноябрь 21 (утро), дек. 8; 1899 янв. 10 

(утро), февр. 12, 25 (утро); 190 l янв. 26, 30, февр. 9, сент. 4, ноябрь 16, дек. 3, 
27; 1902янв. l8,22,апр.25,окт.13 (утро); l903окт.5 (утро),ноябрь30 (утро); 
1904 янв. 11 (утро), февр. 7 (утро), апр. 3 (утро), сент. 8 (утро), дек. 2, 21, 28; 
1905 янв. 23 (утро), февр. 2, 23 (утро), сент. 4 (утро), окт. 1 (утро); 1906 дек. 
6 (утро). 

Каштелянский мед. Комедия в 5 д. Ю.-И. Крашевского (Mi6d kasztelanski). 
Пер. с польск. В. Б. (В. К. Божовского). Литогр. изд. - М., 1910. 
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М.: 1911 февр. 28, март 2, 4, 9, l l, 22, 30, апр. 13, 16, 19. 

Кин. Комедия в 5 д., 6 карт. А. Дюма-отца (Кеап, ou Desorclгe et geпie). Пер. с 
франц. П. И. Вейнберга. Изд. под назв. «Кин, или Беспутство и гений», Спб., 
1877. 
М.: 1900 февр. 15, 17, апр. 12, 19, 27, май 3, сент. 6, 20, 27, акт. 4, дек. 6, 13; 1901 янв. 

17, ноябрь 8. 

Клеймо. Драма в 4 д. П. Д. Боборыкина. Литогр. юд. - М., 1886. 
Пб.: 1888 сент. 16; 1898 акт. 14, 21, 28, ноябрь 8, дек. 4. 
М.: 1886 сент. 24; 1910 акт. l l, 15, 22, 30, ноябрь 28. 

Коварство и любовь. Трагедия в 5 д. Ф. Шиллера (Kabale uпd Liebe). Пер. с нем. 
М. Л. Михайлова. Изд.- Собр. соч. Шиллера, т. 2. Спб., 1854. 
Пб.: 1869февр. 19; 1900ноябрь3 (сцены2-год.),5 (тоже,утро),27,дек.6,22,31 

(утро); 1901 апр. 19, 25, дек. 6 (утро), 9; 1905 апр. 26; 1909 февр. 22 (утро), 
март 15 (утро), апр. 5, сент. 23, акт. 30; 1910 акт. 8, 15, 24, ноябрь 6, дек. 5; 
191 l янв. 4, 19, 26, 31, февр. 12, сент. 6, 25, ноябрь 27; 1912 апр. 8, акт. 14, 
ноябрь 18. 

Когда цветет молодое вино. Комедия в 3 д. Б. Бьернсона ( Naar dеп пу viп Ыоms!
гег). Пер. с норв. А. В. и П. Г. Ганзен. Изд.- «Фиорды», сб. 3. Спб., 1909. 
М.: 1911 янв. 18, 21, 24, 26, 28, февр. 3, 7, 11, 14, 17 (утро), март 26, 31, апр. 28. 

Козьма Захарьич Минин, Сухорук. Драматическая хроника в 5 д. в стихах 
А. Н. Островского. 2-я редакция. Изд. - Полн. собр. соч. А. Н. Островского, т. 4. 
Спб., 1904. 
Пб.: 1866 дек. 9; 1913 февр. 21, 22 (утро и вечер), 23 (утро и вечер), апр. 17 (утро), 

21; 1-я сцена 2-го д., 2-я сцена 5-го д.: 1913 сент. 27, акт. 2, 11, 18, 23, ноябрь 
14 (утро). 

М.: 1867 янв. 20; 1899 авг. 31, сент. 3, 10, 24, акт. l, 24 (утро); 1-я сцена 2-го д.: 
1913 февр. 21, 22 (утро), 23, 24 (утро), март 10 (утро), 31 (утро), апр. 21 
(утро); д. 2, сцена 2-я: акт. 13 (утро), дек. l (утро), 6 (утро), 8 (утро), 
15 (утро), 29; 2-е, 3-е и 4-е д.: 1914 авг. 30, сент. 1, 3, 5, 8, акт. 12 (утро), 
26 (утро), ноябрь 2 (утро); драматическая хроника в 5 д.: 1915 янв. 4 (утро), 
l l (утро). 

Коломбина. Арлекинада в l д. Э. Корна (Colomblпe). Пер. с нем. Н. П. (К. П. Лари
на). Литогр. изд. - Спб., 1913. 
Пб.: 1908 апр. 18. 

Комедия смерти. Пьеса в 3 д. В. В. Барятинского. Изд.- [Спб., 1913]. 
Пб.: 1913 окт. 16, 19, 21, 26, 29, ноябрь 2, 4, 7, 12, 19, 29, дек. 22; 1914 янв. 18, 23, 

февр. 6, март 2, 21. 

Комета. Эпизод в 4 д., 5 карт., В. О. Трахтенберга. Изд. - Прил. к журн. «Театр и 
искусство», 1901, № 47. 
Пб.: 1901 дек. 14, 17, 19, 28, 30; 1902 янв. 2, 9, 16, 25, 30, февр. 5, 14, 21 (утро), 

апр. 18, 28, сент. 16, 20, акт. 13, ноябрь 3, 13. 

Комик XVII столетия. Комедия в 3 д. в стихах с эпилогом А. Н. Островского. 
Изд. - «Отечественные записки», 1873, № 2. 
Пб.: 1894 авг. 30; 1900 дек. 17 (утро), 28. 
М.: 1892 окт. 26; 1898 янв. 16, 19, 23, 27, февр. 11 (утро). 

Кому весело живется. Комедия в 3 д. В. А. Крылова. Изд.- Спб., 1890. 
М.: 1896 ноябрь 18; 1899 янв. 20, 31, февр. 27 (утро). 

Коридорная система. Комедия в 4 д. Е. Владимировой (Е. П. Виндинг). Изд. -
М., 1906. 
М.: 1906 февр. 2, 3, 6, 9, 11, апр. 5, 7, 10, 12, 18, 21, 24, 26, сент. 1, 5, 12, 22, 26, ноябрь 

5, 13, дек. 17, 22; 1907 янв. 10. 

Коринфское чудо. Трагедия в 4 д. А. И. Косоротова. Машинопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1907 окт. 12, 13, 15, 16, 18, 24, 30, ноябрь 4. 

469 



Кориолан. Трагедия в 5 д., l l карт. В. Шекспира (Coriolaпus). Пер. с англ. 
А. В. Дружинина. Изд. - «Библиотека для чтения», 1858, ноябрь-дек. 
М.: 1902 янв. 28, 30, февр. 4, 6, l l, 13, 18, 22 (утро), апр. 16, сент. 5, 11, окт. 9, 30. 

Король. Пьеса в 4 д. С. С. Юшкевича. Изд. - Сб. т-ва «Знание», кн. 14. Спб., 1906. 
Пб.: 1908 янв. 11, 14, 25, февр. 4. 

Король Генрих Vlll. Драматическая хроника в 5 д., 10 карт. с прологом В. Шекс
пира (Кiпg Непгу VIII). Пер. с англ. П. И. Вейнберга. Изд. - «Современник», 
1864, № 9. 
М.: 1903 янв. 4, 8, 15, 22, 29, февр. 5, апр. 16, сент. 10, окт. 22; 1916 окт. 29 ( 1-я сцена 

3-го д.). 

Король, закон и свобода. Пьеса в 6 карт. Л. Н. Андреева. Изд. - Пг., 1914. 
Пб.: 1914 дек. 19, 22, 23, 29; 1915 янв. 3, 7, 12, 16, 21, февр. l, 12, март 4, 29, апр. 25. 

Король и поэт. Историческая картина в l д. Т. де Банвиля (Griпgoire). Переделка 
с франц. Д. В. Аверкиева. Изд. - Дневник писателя. Ежемесячное издание 
Д. В. Аверкиева. Спб., 1886, дек. 
Пб.: 1873 ноябрь 16; 1900 ноябрь 8, 19; 1904 сент. 16, 19, 21, 23, 26, окт. l, 6, l l, 

· ноябрь 10, 19, дек. l, 6, 15, 22; 1905 окт. 10. 

Король Лир. Драма в 5 д. В. Шекспира (Kiпg Lear). Пер. с англ. А. В. Дружинина. 
Изд. - «Современник», 1856, № 12. 
М.: 1859 дек. 2; 1901 апр. 12. 

Король Ричард 111. Драма в 5 д. В. Шекспира (Kiпg Richard the Third). Пер. 
с англ. А. В. Дружинина. Изд. - «Современник», 1862, № 5. Прил. (В Москве 
предст. с прибавлением вместо пролога сцен из 3-й части хроники В. Шекспира 

«Король Генрих VI» (Кiпg Непгу VI). Пер. с англ. А. Л. Соколовского. Изд.
Полн. собр. драматических произведений Шекспира в переводах русских писателей, 
т.3. Спб.,1867). 
Пб.: 1912 дек. 14, 17, 19, 21; 1913 янв. 9, 28. 
М.: 1878 апр. 2; 1898 сент. 9; 1901 сент. 12, 19, 26, окт. 10, дек. 28 (утро). 

Которая из двух? Комедия в l д. А. Монье и Э. Мартена (Madame d'Ormessoп, s'il 
vous pla1t?). Переделка с франц. в стихах Н. И. Куликова. Изд. - «Собрание 
театральных пиес, 11ли Репертуар русской сцены», 1858, кн. 5. Прил. к журн. 
«Театральный и му.н,11<альный вестник», № 20. 
М.: 1862янв.30; l902сент. l0, 12,26; l903янв.27,февр. l5,окт.28,30; l904янв. l. 

Красная звезда. Пьеса в 4 д. И. Я. Павловского. Машинопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1914 акт. 27, ноябрь 3, 5, 8, l l, 13, 19, 24, дек. 7, 15, 30. 

Красная мантия. Пьеса в 4 д. Э. Брие ( La гоЬе rouge). Пер. с франц. А. А. Федотова. 
Литогр. изд. - М., 1904. 
М.: 1904 сент. 27, 28, 30, окт. 4, 6, 8, 12, 14, 18, 21, 26, 29, ноябрь 2, 8, дек. 20; 1905 

янв. 7, 17, февр. 21, сент. 2, 25, ноябрь l; 1906 янв. 22, сент. 20, окт. 22, 
ноябрь 12. 

Красный кабачок. Фантастическая история в l д. Ю. Д. Беляева. Изд. - Спб., 
191 l. 
Пб.: 1911 март 23, 25, 28, апр. l, 14, 20, 27. 

Красный цветок. Драматический этюд в l д. И. Щеглова (И. Л. Леонтьева). 
Литоrр. изд. - Спб., 1899. 
Пб.: 1900 дек. 10, 26; 1901 февр. 10 (утро), апр. 6, 20, сент. 26, дек. 7, 10, 21; 

1902 февр. 22; 1903 февр. 6, 14 (утро), ноябрь 14, 23 (утро), дек. l, 5; 1904 
янв. 28. 

Крещенский вечер, или Все, что хотите. Комедия в 7 карт. В. Шекспира (Twelfth 
Night, ог What You Will). Пер. с англ. П. П. Гнедича. Изд. - Спб., 1908. 
Пб.: 1912 сент. 26, 28, окт. l, 3, 5, 8, 17, 19, 21, 24, ноябрь 5, 14 (утро и вечер), 19, 

23, 28, дек. 5, 12, 30 (утро), 31; 1913 янв. 3, l l, 23, февр. 10 (утро), 20, ноябрь 22, 
дек. 4, 9, 29 (утро); 1914 янв. 1, 22, февр. 16 (утро). 
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Кручина. Драма в 5 д. И. В. Шпажинского. Литогр. изд. - М., 1881. 
Пб.: 1882 ноябрь 30; 1899 апр. 25; 1900 сент. 6, ноябрь 10, 12 (утро); 1901 февр. 

7, май 2. 

Крылья связаны. Пьеса в 4 д. И. Н. Потапенко. Изд. - Спб., 1904. 
Пб.: 1904дек. 16, 17,20,29; 1905янв.3,6, 18,21,28,31,февр.13, 15, 18,24,26,апр. 

22, 29, сент. 11, окт. 21, 26, 31, ноябрь 15, 27. 

Кто любит ,1щр. 1-е д. комедии в 2 д. Э. Пальерона «Кто любит мир, а кто и ссору» 
(Mieux vau( douceur ... Е! yioleпce). Пер. с франц. А. М. Невского. Изд.- «Теат-
рал,,, 1897, № 137. . 
М.: 1897 ноябрь 21; 1898 янв. 7, 20, февр. 6, 11, апр. 24, 29, сент. 4, 17, акт. 12; 1899 

янв. 21, акт. 24; 1901 авг. 31, сент. 24. 

Кукольный дом. Драма в 3 д. Г. Ибсена (Е( dukkehjem). Пер. с нор в. А. В. и 
П. Г. Ганзен. Изд. - Полн. собр. соч. Г. Ибсена, т. 5. М., 1903. 
М.: 1911 март 7, 10, 21, 29, апр. 14, 23, 26, сент. 18, акт. 7, ноябрь 6. 

Кулисы. Пьеса в 4 д. Т. Л. Щепкиной-Куперник. Литогр. изд. под назв. «Барышня 
с фиалками». М., 1912. 
Пб.: 1913 янв. 23, 30, февр. 2, 6, 8, 11, 15, 18, 20, март 11, 13, 26, 29, апр. 2, 5, 16, 22, 26, 

акт. 18, 23, ноябрь 3, 15, 27, дек. 5; 1914 янв. :2:2, февр. 9, 15, 26, март 16, апр. 13, 
сент. 26, акт. 6, 24, ноябрь 28, дек. 21; 1915 янв. 18, 23, 28, февр. 13, март 7, 23, 
апр. 5, 19, сент. 19, 26, акт. 7, 13, ноябрь 1, 6, 13, 25, дек. 2, 9, 18, 30. 

Кухня ведьлtы. Пьеса в 4 д. Г. Г. Ге. Изд. - «Библиотека Театра и искусства», 
1912, кн. 2. 
Пб.: 1911 дек. 16, 19, 22, 28; 1912 янв. 4, 11, 25, февр. 21, март 7, 12, 28, апр. 2, 15, 

акт. 5, 10; 1913 дек. 30; 1914 янв. 21. 

Лабиринт. Пьеса в 4 д. С. Л. Полякова. Изд. - «Библиотека Театра и искусства», 
1913, кн. 12. 
Пб.: 1913 дек. 4, 7, 9, 11, 17, 21; 1914 янв. 19, 25, 29, март 7, 23. 

Лакейская. Сцены Н. В. Гоголя. Изд.- Сочинения Николая Гоголя, т. 4. Спб., 1842. 
Пб.: 1863 сент. 11; 1900 янв. 19; 1901 дек. 9 (утро); 1902 апр. 23; 1909 март 19. 
М.: 1863 янв. 28; 1902 февр. 21, 24, апр. 27. 

Лев Гурыч Синичкин, или Провинциальная дебютантка. Комедия-водевиль в 5 д. 
М. Теолона и Ж.-Ф.-А. Ба яра (Le реге de la debutaпte). Переделка с франц. 
Д. Т. Ленского. Музыка Н. И. Полякова. Изд. - «Репертуар русского театра», 
1840, кн. 1. 
Пб.: 1840 ,1tай 6; 1902 февр. 13; 1914 апр. 19, 21, 25, акт. 11, 15, ноябрь 8, дек. 7; 1915 

янв. 31 (утро), февр. 16, 20, март 11, апр. 26, сент. 1, ноябрь 29 (утро), дек. 27 
(утро); 1916 янв. 17 (утро). 

М.: 1839 ноябрь 3; 1898 ноябрь 19, 23, дек. 7; 1906 янв. 28. 

Лекарь поневоле. Комедия в 3 д. Ж.-Б. Мольера (Le medeciп malgre lui). Пер. 
с франц. В.И. Родиславскоrо. Изд. - Собр. соч. Мольера в 3-х т., т. 2. Спб., 1884. 
М.: 1896 ноябрь 5; 1913 ноябрь 7, 11, 14, 19, 24, дек. 11; 1914 янв. 6. 

Лес. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. Изд. - «Отечественные записки», 1871, № 1. 
Пб.: 1871 ноябрь 1; 1898 янв. 29; 1900 янв. 31, февр. 6, 17 (утро), апр. 19, сент. 3, 11, 

22 акт. 8 (утро), ноябрь 19 (утро), 26, дек. 15; 1901 апр. 8, 13, 30, акт. 26, 
ноябрь 15; 1902 янв. 31, февр. 22, дек. 4, 20; 1903 янв. 8, февр. 12 (утро), май 15, 
акт. 5, 31, ноябрь 28, дек. 7 (утро); 1904 ноябрь 17, дек. 28; 1905 янв. 14, 
сент. 25, акт. 17; 1906 апр. 16; 1907 февр. 5, 16; 1910 авг. 30, сент. 1, 4, 6, 10, 15, 
21, 29, акт. 6, 13, 18, 21, 27, ноябрь 1, 17, дек. 10, 27 (утро); 1911 янв. 24; 1915 
акт. 14, 17, 21, 24, 27, 30, ноябрь 2, 9, 21, 29, дек. 5; 1916 янв. 1, 19. 

М.: 1871 ноябрь 26; 1898 сент. 8, 15, 25, акт. 2, 23, ноябрь 1 (утро), дек. 11; 1899 янв. 
17 (утро), сент. 21, акт. 31 (утро); 1900 янв. 25, февр. 8, 19 (утро), апр. 21, 28, 
авr. 31, сент. 5, 8, 11, акт. 1, 29; 1901 февр. 8 (утро), май 2, акт. 15, ноябрь 15, 
дек. 16, 30 (утро); 1902 янв. 27, февр. 12, апр. 19, сент. 15, акт. 22, ноябрь 24 (ут
ро), дек. 8 (утро), 26; 1903 янв. 26 (утро), сент. 18, акт. 19, ноябрь 16 (утро), 
дек. 7, 31 (утро): 1904 апр. 11 (утро), сент. 26, ноябрь 21; 1905 янв. 14, февр. 26 
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(утро),авг.31,сент.26,ноябрь27 (утро); 1906февр.8,апр.10, 18,26,окт.24, 
ноябрь 8, 29, дек. 28 (утро); 1907 февр. 23, 28 (утро), март 3, 20, апр. 12; 1908 
ноябрь 23 (утро), 28, дек. 7, 21, 28 (утро); 1909 янв. 7, 11, 18, 21, февр. 22 (ут
ро), дек. 30 (утро); 1910 янв. 10 (утро), дек. 27 (утро); 1911 авг. 30. 

Летняя картинка. Картина в I д. Т. Л. Щепкиной-Куперник. Изд. - «Артист», 
1892, № 23. 
Пб.: 1893 окт. 20; 1899 сент. 29, окт. 6, 12, 22, апр. 23; 1900 сент. 21, 25, окт. 11, 16, 

дек. 13, 19; 1901 янв. 17; 1904 дек. 17, 27 (утро), 31 (утро); 1905 янв. 24, февр. 
14, 16, 18, 21, 23, 25, апр. 24, 27. 

Литература. Комедия в I д. А. Шницлера (Literatur). Пер. с нем. И. Х. (И. Н. Худо
леева). Рукопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1909 акт. 18, 22, ноябрь 1, 5, 7, 10, 17, дек. 12, 14, 18, 30; 1910 янв. 8, 14, февр. 5; 

1911 март 7, 10, 21, 29, апр. 14, 23, сент. 18, окт. 7, ноябрь 22, 24, 28, дек. 2, 5, 
9, 14; 1912 янв. 25, 26, дек. 10, 12, 14. 

Лишенный прав. Пьеса в 4 д. И. Н. Потапенко. Изд. - Прил. к журн. «Театр 
и искусство», 1901, № 49. 
Пб.: 1901 дек. 8, 11, 13; 1902 янв. 3, 8, 15, 20, 23, февр. 4, 10, апр. 21, май 2, сент. 12. 

Ложь. Пьеса в 3 д. В. К. Винниченко. Изд. - Винни ч е н к о В. К. Собр. соч., 
т. 9. [Б/м], 1917. 
Пб.: 1916 янв. 27, 29, февр. 3, 1 О, 12, 17, 29, март 11. 

Ложь. Комедия в 4 д. Е. Зеланд (Е. А. Дубельт). Литогр. изд. - Спб., 1897. 
М.: 1899 февр. 22, 27, апр. 21, май 5. 

Лолотта. Комедия в I д. А. Мельяка и Л. Галеви (Lolotte). Пер. с франц. Т.К. 
(Т. Л. Щепкиной-Куперник). Изд. - Сцена. Драматический сборник. М., 1895, 
вып. 15. 
Пб.: 1899 февр. 17. 
М.: 1895 окт. 2; 1899 ноябрь 18, дек. 2. 

Ломоносов. Историко-бытовые сцены XVIII века в 4 д., 5 карт. А. В. Половцева. 
Изд. - «Русский вестник», 1902, № 12. 
Пб.: 1903 янв. 16, 20, 22, 28. 

Лорд К веке. Комедия в 4 д. А.-У. Пинеро (The Gay Lord Quex). Пер. с англ. 
Е. А. Билы. Литогр. изд. - М., 1903. 
Пб.: 1903 дек. 21, 22, 30; 1904 янв. 7, 11, 14, 20, 26, 30, февр. 5 (утро), апр. 25, 30, 

сент. 12, 24, 29, окт. 4, 13, 19, 29, ноябрь 1; 1905 окт. 27. 

Лукреция Борджиа. Трагедия в 5 карт. В. Гюго (Lucrece Borgia). Пер. с франц. 
Н. В. Михно. Изд.- В и кт о р Гюго. Театр. Спб., 1869. 
Пб.: 1916 март 28, апр. 12, 16, 18, 20, 27, май 1, сент. 1. 

Луч. Сцены в 2 д. И. В. Шпажинского. Изд. - Ш паж ин с кий И. В. Драма
тические сочинения, т. 3. М., 1900. 
Пб.: 1901 май 1, сент. 17. 
М.: 1901 янв. 18, 29, 31, февр. 2, 5, 6, 10 (утро), апр. 9, 16. 

Любимец публики. Пьеса в I д. Ф. Ведекинда (Der Kammersaпger). Пер. с нем. 
Г. Т. Полилова-Северцева. Рукопись ЛТБ под назв. «Любимец публики» («Знаме
нитый певец»). 
Пб.: 1908 апр. 3, 19. 

Любите жизнь! Пьеса в 4 д., 5 карт. А. М. Федорова. Литогр. изд. - Спб., 1912. 
Пб.: 1912 сент. 15, 17, 19, 26, 28, окт. 3. 

Любочка. Шутка в I д. Переделана А. Н. Плещеевым из пьесы А. Мельяка и Л. Га
леви «Iпgeпue». Рукопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1883 дек. 21; 1898 янв. 9, сент. 3, окт. 8, ноябрь 8, дек. 10; 1899 янв. 21. 

Майорша. Драма в 5 д., 6 карт. И. В. Шпажинского. Изд. - «Дело», 1879, № 3. 
М.: 1878 ноябрь 21; 1903 сент. 9, 11, 15, 17, 23, 26, 30, окт. 7, дек. 26; 1904 сент. 3, 22. 
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Макбет. Трагедия в 5 д. В. Шекспира (M<1cl)Pti1). Пер. с англ. С. А. Юрьева. 
Изд. - Прил. к журн. «Русская мысль», 1883, № 1-5. 
М.: 1890 янв. 15; 1899 сент. 15, 22; 1900 янв. 19; 1902 апр. 20; 1914 янв. 21, 24, 30, 

февр. 7, 13 (утро), 24, март 21; 1915 сент. 25, окт. 10, 29, дек. 21, 28; 1916 апр. 23. 

Маленький Эйольф. Драма в 3 карт. Г. Ибсена (Lille Eyolf). Пер. с нор в. А. В. и 
П. Г. Ганзен. Изд. - Полн. собр. соч. Г. Ибсена, т. 7. М., 1904. 
Пб.: 1907 акт. 12, 15, 28, ноябрь 1, 10, 18, 24; 1908 янв. 13, март 23, сент. 21, окт. 19. 

Мама-колибри. Пьеса в 4 д. А. Батайля (Ма1Т1ап Colibгi). Пер. с франц. И. М. 
Яковлева. Машинопись ЛТБ. 
Пб.: 1907 янв. 3, 4, 8, 12, 15, 21. 

Мамуся. Драма в 4 д. В. С. Лихачева. Изд. - Прил. к журн. «Театр и искусство», 
1902, № 13. 
Пб.: 1902янв.24,февр.4,7, 11, 15, 18,сент.5, 12, 17,окт.3, 16,21, ноябрь 6, 19,27; 

1903 янв. 8, апр. 27. 

Марианна Ведель. Пьеса в 5 карт. И. А. Всеволожского. Изд. - Прил. к журн. 
«Театр и искусство», 1898, № 5. 
Пб.: 1898 янв. 15, 19, 22, 27, февр. 2, 11, 14, апр. 14. 

Мария Стюарт. Трагедия в 5 д. Ф. Шиллера (Магiе Stuaгt). Пер. с нем. А.А. Шиш
кова. Изд. - М., 1831. 
Пб.: 1834 акт. 22; 1901 апр. 27 (3-е д.). 
М.: 1835 май 3; 1898 февр. 6, 9 (утро), апр. 7, сент. 4, 23, 30, окт. 15, ноябрь. 21 (ут

ро), дек. 16, 30 (утро); 1899 янв. 18, 29, февр. 26 (утро), сент. 29, дек. 15; 1900 
февр. 9; 1903 окт. 18; 1910 сент. 16, 18, 20, 22, 24, 27, 30, окт. 5, 9, 13, 18, 23, 26, 
ноябрь 4, 9, 27, дек. 4, 19, 29 (утро); 1911 янв. 16, февр. 16 (утро), март 25, 
ноябрь6 (утро), 11,20 (утро),дек.4 (утро), 18 (утро), 29 (утро); 1912янв.15 
(утро), 22, окт. 3, ноябрь 4, дек. 2 (утро), 29 (утро); 1913 сент. 21, ноябрь 3 
(утро), 14 (утро), дек. 22, 28 (утро); 1914 янв. 26 (утро), март 16 (утро). 

Марья Ивановна. Комедия в 4 д. Е. Н. Чирикова. Изд. - Спб., 1908. 
Пб.: 1908 сент. 23, 25, 27, 29, окт. 3, 7, 10, 13, 17, 24, 30, ноябрь 9, 13, 30, дек. 10, 31; 

1909 февр. 22, март 1 О, апр. 2. 

Маскарад. Драма в 4 д., 10 карт. в стихах М. Ю. Лермонтова. Изд. - Стихотворе
ния М. Лермонтова, ч. 3. Спб., 1842. 
Пб.: 1864 янв. 13; 1917 февр. 25, 26, март 13, 14, 15, апр. 5, 6, 12, 13, 14, 20, 21, 22. 

Мастер. Комедия в 3 д. Г. Бара (Dег Meister). Пер. с нем. А. А. Заблоцкой. Машино
пись ЛТБ, МТ. 
М.: 1905 сент. 12, 15, 19, 21, 23, 27, 29, окт. 4, 27, ноябрь 16. 

Медведь. Шутка в 1 д. А. П. Чехова. Изд. - «Новое время», 1888, 30 авг. 
Пб.: 1889 февр. б; 1899 янв. 29; 1905 апр. 23. 
М.: 1898 ноябрь 1, 9, 15, 19, 25, 26, 30; 11,99 янв. 3, дек. 30; 1900 сент. 10, окт. 6, 30, 

ноябрь23; 1901 янв.31; 1905янв.9,26,февр.20,24,сент.15; 1906янв.10; 1911 
дек. 12, 15, 16; 1912 февр. 5 (утро). 

Медведь сосватал. Комедия в 1 д. В. А. Крылова. Изд. - «Нива», 1886, № 36/37. 
Пб.: 1890 ноябрь 9; 1899 янв. 28. 

Мертвые души (2-я часть.). Сцены в 7 карт. из поэмы Н. В. Гоголя, переделанные 
А. А. Потехиным и В. А. Крыловым. Литогр. изд. - М., 1894. 
Пб.: 1892 дек. 9 (2-я и 6-я карт.); 1899 апр. 21 (6-я 1<арт); 1902 апр. 26 (2-я карт.). 
М.: 1902 февр. 21 (6-я карт.), 24 (6-я карт.), сент. 6, 9, 17, 20, 24, окт. 11, 15, 

ноябрь 6, 12, 14 (утро), 21, дек. 5, 10, 20, 27 (утро); 1903 янв. 9, 17, 31, февр. 13, 
апр. 11, 15, 22, сент. 2, 12, окт. 12 (утро), ноябрь 17, дек. 29 (утро); 1904 февр. 
4 (утро), 6 (утро), сент. 17, окт. 12, дек. 12 (утро), 30 (утро); 1905 февр. 13 
(утро). 

Мертвый город. Трагедия в 5 д. Г. Д'Аннунцио ( La citta Пlогtа). Пер. с итал. 
И. А. Гриневской. Литогр. изд.- М., 1901. 
Пб.: 1909 янв. 30, 31, февр. 21, 24, март 12. 
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Мертвый сильнее живого - см. На крапиву мороз. 

Мертвый узел. Драма в 4 д., 5 карт. И. В. Шпажинского. Литогр. изд. - М., 1916. 
Пб.: 1916 дек. 17, 19, 21, 27, 31; 1917 янв. 4, 6, 10, 14, 19, 24, 31, февр. 2, 9, март 17, 

апр. 7. 

Месяц в деревне. Комедия в 5 д. И. С. Тургенева. Изд. - «Современник», 1855, 
№ l. 
Пб.: 1879 янв. 17; 1903 ноябрь 18, 19, 24, 28, дек. 1; 1904 янв. 1, 11 (утро), 13, 22, 28, 

февр. 3, апр. 5, 13, 28, ноябрь 17, 21, 25, 30, дек. 27; 1905 сент. 15, ноябрь 13; 
l906сент. l2; l907янв. l,29,февр.2l,сент. 10; 1908авг.30 (3-еи4-ед.),сент. 
l l; 1909 янв. 4 (утро); 1910 февр. 24; 1911 янв. 22, февр. 9; 1916 окт. 3, 5, 7, 
10, 12, 14, 17, 25, 29, ноябрь 3, 5, 12, 17, 21; 1917 янв. 8, 29, апр. 9, окт. 10, 20. 

М.: 1872 янв. 13; 1900 янв. 25, 27, 28, 31, февр. 3, l l, 18 (утро), апр. 23, 28, сент. 
22, 26, 29, окт. 3, ноябрь 27. 

Мечта. Драматические сцены в l д. О. Н. Чюминой. Литогр. изд. - Спб., 1899. 
Пб.: 1898 акт. 14, 18 (утро), 21, ноябрь l l, дек. 8, 14, 28; 1899 янв. 24, февр. 21. 

Мещане. Сцены в 4 д. М. Горького. Изд.-- Спб., 1902. 
Пб.: 1917 апр. 7. 

Мещанин во дворянстве. Комедия-балет в 5 д. Ж.-Б. Мольера (Le boL1rgeois geпtil
homme). Пер. с франц. В. П. Острогорского. Музыка Ж.-Б. Люлли. Изд. - «Теат
ральная библиотека», 1880, № l. 
М.: 1900 янв. 6, 7, 11, 18, 28. 

Милая дама. Сценка Н. Л. Персия ни новой (Н. Л. Рябовой). Изд.- Сцена. Драма
тический сборник, 1900, вып. 15. [М., 1903]. 
Пб.: 1903 янв. 16. 

Милые призраки. Драма в 4 д. Л. Н. Андреева. Литогр. изд. - Спб., 1917. 
Пб.: 1917 февр. 6, 8, 10, 21, 23, март 12, 16, 19, апр. 8, 10, 29, сент. 2, 9, 17, 21, 26, 

окт. 4, 14. 

Мирская вдова. Драма из крестьянской жизни в 4 д. Е. П. Карпова. Изд. - «Новое 
слово», 1897, кн. 4. 
Пб.: 1897 окт. 9; 1898 янв. 9, февр. 4, 10, апр. 19. 
М.: 1898 окт. 21, 26, ноябрь 2, 15. 

Мисс Гоббс. Комедия в 4 д. Джерома К. Джерома (Miss Hobbs). Предст. в 
Москве под назв. «Женская логика» («Мисс Гоббс»). Пер. с англ. Н. Жаринцовой. 
Литогр. изд. под назв. «Женская логика» («Мисс Гоббс»). М., 1913. 
Пб.: 1902 янв. 11, 14, 18, 21, 28, февр. 6, 8, 13, 19, 23 (утро), апр. 19, 22, 29, сент. 

6, 18, окт. 9, 22, ноябрь 4, 24, дек. 26; 1903 февр. 4, 14, апр. 16, окт. 8. 
М.: 1902 сент. 30, окт. 2, 4, 8, 10, 14, 17, 24, 29, 31, ноябрь 4, 6, 14, 26, 28, дек. 5, 10, 

18, 29 (утро), 31; 1903 янв. 7, 9, 20, 30, февр. 3, 10, апр. 14, 21, 29, сент. 4, 12, 19, 
25, ноябрь 17, дек. 14, 31; 1904 янв. 15, апр. 15, 27, сент. l, 29, окт. 7, ноябрь 16; 
1905 апр. 28. 

Мишура. Комедия в 4 д. А. А. Потехина. Изд. - «Русский вестнию>, 1858, № 1. 
Пб.: 1862 окт. 12; 1901 окт. 18, 21, 31, ноябрь 4 (утро), 7, 13, 19, 28, дек. 16; 1902 

янв. 25, 30, апр. 17, 24, 30. 

Мнимый больной. Комедия в 3 д. Ж.-Б. Мольера (Le malade iпiagiпaire). Пер. с 
франц. П. И. Вейнберга. Изд. - Собр. соч. Мольера в 3-х т., т. 3. Спб., 18/J4. 
Пб.: 1897 сент. 1, 1898 апр. 24, сент. 4, 9, 15, 18, 23, 30; 1_899 сент. 8, дек. 6, 10, 13, 20. 
М.: 1910 окт. 2, 4, 6, 12, 14, 16, 19, 21, 25, 29, ноябрь l, 5, 14, 28, дек. 5; 191 l янв. 21, 

февр. 2, l l, 18, апр. 25, сент. 21, ноябрь 6; 1913 март 25, апр. 2, 28, сент. 29; 
l914дек. 21; 1915 янв. 13, сент. 12, 15, 21, 30, окт. 13, ноябрь 14 (утро), дек. 27, 
30 (утро); 1916 ноябрь 13 (утро), 27 (утро). 

Много шуму из ничего. Комедия в 5 д. В. Шекспира (ML1ch Aclo aboL1t Notl1iпg). 
Пер. с англ. А. И. Кронеберга. Изд. - «Современник», 184 7, № 12. 
Пб.: 1880 янв. 18; 1901 авг. 30, сент. 3, 6, 11, окт. 14, 28 (утро), ноябрь 14, дек. 26 

(утро). 
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М.: 1865 акт. 15; 1907 сент. 5, 6, 10, 11, 18, 20, 22, 25, 27, 29, акт. 2, 4, 6, 8, 10, 14, 17, 
22, 26, 31, ноябрь 3, 5, 9, 18, 21, дек. 2, 30 (утро); 1908 янв. 1, 15, февр. 1 О, 13, 19, 
20 (утро), март l>, У, апр. 19, акт. 5 (утро), 7, 12, 22, ноябрь 2 (утро), 14 (утро), 
16, дек. 30. 

Молодежь. Пьеса в 4 д. М. Дрейера (Die Siei)Zei1пjarigeп). Пер. с нем. В. О. Шмидт. 
Литогр. изд. - М., 1905. 
М.: 1906 янв. 10, 11, 13, 17, 19, 24, 27, 31, февр. 9, 11, апр. 4, 7, 11, 17, 25, авг. 31, сент. 

8, 12, 22, 28, акт. 18, 2/j, ноябрь 4, 9, дек. 22, 31; 1907 янв. 19, 31, февр. 6, март 4 
(утро), 13,апр.6,ноябрь26,дек.1,6, 16, 19; 1908янв.26,29,февр.9, 17 (утро), 
март 9 (утро) . 

Мотя. Водевиль в I д. Э.-М. Лабиша и М. Мишеля (Моп lsmeпie). Переделка с 
франц. К. А. Тарновского. Изд. - «Репертуар русской сцены», 1853, № 8. Прил. к 
журн. «Пантеон». 
М.: 1853 ноябрь 23; 1898 янв. 23, апр. 24, ноябрь 26. 

Моцарт и Сальери. Драматические сцены в стихах А. С. Пушкина. Изд. - Север
ные цветы на 1832 год. Спб., 1831. 
Пб.: / 832 янв. 27; 1899 апр. 26, 27, 29, май 6, дек. 3; 1900 ноябрь 1; 1901 акт. 17, 22; 

1902 акт. 1, 6, 10. 

Муравейник. Комедия в 4 д. С. И. Смирновой (С. И. Сазоновой.). Изд. - «Теат
ральная библиотека», 1896, № 49. 
М.: 1898 сент. 15, 18, 21, акт. 8, 13, 22, 29. 

Мышеловка. Шутка в I д. И. Щеглова (И. Л. Леонтьева). Изд. - «Артист», 1889, 
№ \. 
Пб.: 1909 дек. 29; 1910 янв. 8, 24, февр. 24, 26, март 13, 16, 29, апр. 4. 

На бойком месте. Комедия в 3 д. А. Н. Островского. Изд. - «Современник», 1865, 
№ 9. 
Пб.: 1865 акт. 25; 1901 май 1; 1907 февр. 14, 19, 26, апр. 26, сент. 29, акт. 3, 26, 

ноябрь 6; 1916 март 22 (утро), 30. 
М.: 1865 сент. 29; 1898 янв. 11 (утро); 1915 сент. 12, 15, 17, 19, 21, 28, 30, окт. 6, 13, 

ноябрь\, 9, 14 (утро), 25, дек. 27, 30 (утро); 1916 янв. 24, сент. 21, 26, акт. 6, 
ноябрь 13 (утро), 14 (утро), 27 (утро), дек. 29 (утро); 1917 янв. 8 (утро), 22 
(утро), 29 (утро), сент. 10, акт. \. 

На всякого мудреца довольно простоты. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. Изд. -
«Отечественные записки», 1868, № 1. 
Пб.: 1868 ноябрь!; 1903 сент. 16, 19, 22, акт. 1, 15, ноябрь 12, 17, дек. 3, 10, 19; 1904 

янв. 19, 26, апр. 7, 22, акт. 8, 15, ноябрь 3, дек. 20; 1905 янв. 26, окт. 2; 1909 авг. 
30, сент. 2, 6, 9, 12, 18, 22, 28, окт. 23, 30, ноябрь 2, 11, 16, 24, 30, дек. 9; 1910 
янв. \, 13, 20, февр. 17, март 10, 30, сент. 5, 16, 26, акт. 3, ноябрь 19, 28; 1911 
янв. 1, февр. 4, 14, март 9, апр. 23, сент. 1, 23, ноябрь 16, дек. 4; 1912 янв. 27, 
сент. 10, 25; 1913 янв. 6, март 6, сент. 8, 20, 27, акт. 2, 11; 1914 сент. 23, окт. 30, 
ноябрь 14, 23, дек. 28; 1915 янв. 30, март 28, апр. 28, сент. 6, 15, ноябрь 15; 1916 
янв. 20, 25, 29, февр. 3, ноябрь 27 (утро), дек. 4 (утро), 11 (утро). 

М.: 1868 ноябрь 6; 1905 сент. 5, 9, 16, 20, 22, 26, 30, акт. 6, 10, 28, ноябрь 10, 14, 27, 
дек. 26; 1906 янв. 3, 15, февр. 9 (утро), апр. 30, сент. 3, акт. 1, 8, 30, ноябрь 13, 
26, дек. 17, 31 (утро); 1907 февр. 8, апр. 28, сент. 16, акт.\, 28, дек. 20; 1908 
янв. 4, 20, 30, февр. 4, 11, 23 (утро), март. 30. 

На закате дней. Комедия в 3 д. Ж. Леметра (L'age difficile). Переделка с франц. 
Я. Ф. Сахара. Изд. - «Театрал», 1896, № 54. 
М.: 1898 апр. 13, 16, 20, акт. \. 

На зыбкой почве. Комедия в 4 д. П. М. Невежина. Литогр. изд. - М., 1882. 
М.: 1884 акт. 18; 1906 янв. 26, февр. 2, 10, апр. 9, 19, 27. 

На крапиву мороз (Мертвый сильнее живого). Комедия в 4 д. В. А. Крылова и 
А. Ф.Крюковского. Заимствована с польского. Литогр. изд. под назв. «Мертвый 
сильнее живого». М., 1885. 
Пб.: 1888 ноябрь !; 1901 февр. 8, апр. 6, 25, сент. 10, 24. 
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На перепутье. Пьеса в 4 д. Н.Н. Ходотова. Литогр. изд. - Спб., 1908. 
Пб.: 1908 ноябрь 4, 7, 10, 14, 21, 27, дек. 7, 14, 21, 27; 1909 март 8. 

На Песках. Картины петербургской жизни в 2 д. А. Т. Трофимова (А.Т. Иванова). 
Изд. - М., 1873. 
Пб.: 1865 сент. 22; 1898 сент. 28, акт. 8, 12, 15, 19, ноябрь 18, дек. 6; 1899 февр. 25, 

акт. 19; 1901 янв. 24; 1903 ноябрь 5; 1905 дек. 17. 

На покое.-Сцены в 3 д. А. И. Куприна и А. И. Свирского. Изд. - «Библиотека Теат
ра и искусства», 1908, кн. 5. 
Пб.:1908 февр. 8, 11, 14, 18, 23, март 6. 
М.: 1908 март 27, 29, 31, апр. 2, 4, 16. 

На полпути. Пьеса в 4 д. А.-У. Пинеро (Mich. Chanпel). Пер. с англ. Б. Ф. Лебедева 
и 3. А. Венгеровой. Изд. - М., 1912. 
Пб.: 1914 янв. 30, 31, февр. 4, 7, 27, март 5, 19, апр. 9, акт. 12, 25, ноябрь 15, дек. 13. 
М.: 1912 янв. 25, 26, 28, 30, февр. 2 (утро), 5 (утро), 13, 16, 21, 23, март 7, 10, 16, 

28, 31, апр. 3, 13, 20, 27, сент. 8, 30, ноябрь 21, дек. 21. 

На пороге к делу. Сцены в деревне в 3 д. Н. Я. Соловьева. Изд. - «Дело», 1879, 
№ 1. 
М.: 1879 февр. 2; 1898 февр. 12 (утро). 

На премию. Сцена в 1 д. П. М. Невежина. Изд. - Ежемесячные литературные 
прил. к журн. «Нива», 1899, № 2. 
Пб.: 1901 дек. 27; 1902 янв. 9, февр. 6, 20, апр. 22, сент. 27; 1903 янв. 27, 31. 
М.: 1899 янв. 26, 28, февр. 2, 7, 17, 27 (утро), апр. 30. 

На распашку. Пьеса в 4 д. В. А. Тихонова. Изд. - «Библиотека Театра и искус
ства», 1906, кн. 12. 
Пб.: /906окт.23,24,27,30,ноябрь3,6,9, 13, 17,21,25,дек.1,6, 12,26; 1907янв. 16, 

февр. 11, март 2, апр. 28. 

На реке. Сцена из народного быта в 1 д. И. Ф. Горбунова. Изд. - Сцены из народ
ного быта И. Ф. Горбунова. Изд. 5-е. Спб., 1874. 
Пб.: 1876 дек. 17; 1898 апр. 9 (утро), 19, 24, сент. 18, 23, 27; 1899 май 5; 1900 февр. 

19; 1901 февр. 7, 10, апр. 23, 27, май 3. 
М.: 1877 акт. 9; 1899 сент. 27, 30, акт. 4, 12, 21, ноябрь 15; 1900 янв. 17, 31, февр. 19, 

авг. 31, акт. 17. 

На старой мельнице. Драма в 3 д. А. Вебера (Die alte Muhle). Пер. с нем. Я. Ф. Са
хара. Изд.- Прил. к журн. «Театр и искусство», 1899, № 49. 
Пб.: 1899 ноябрь 26, дек. 3, 6, 1 О, 13. 

На тот свет. Комедия-шутка в 1 д. Г. Н. Грессера. Изд. - «Театральная библио
тека», 1894, № 33. 
Пб.: 1894 сент. 27; 1899 февр. 15. 
М.: 1893 дек. 13; 1898 апр. 19, сент. 15, акт. 4, 26; 1899 февр. 8. 

Награда. Комедия в 1 д. Д. И. Тимковского. Изд. - Сцена. Драматический сбор
ник, 1899, вып. 17. М., [1900]. 
М.: 1900 янв. 9, февр. 13, 17. 

Над жизныо. Пьеса в 4 д. Н. Г. Шкляра. Литогр. изд. - М., 1906. 
М.: 1907 февр. 7, 9, 12, 15, 17, 20, 22, март 2, 17. 

Надо разводиться. Комедия в 3 д. В. А. Крылова. Переделка комедии В. Сарду и 
Э. Нажака «Di\'or~ons!». Литогr. изд.- М., 1884. 
М.: 1884 дек. 6; 1905 февр. 12; 1906 янв. 6, 10, 19, ноябрь 14, 30, дек. 31; 1907 янв. 

8, 31. 

Наездница. Водевиль в 1 д. Э. Поля (Die Schulreiterin). Пер. с нем. Л. Н. Лен-
ской. Изд. - «Театрал», 1897, № 108. · 
Пб.: 1897 сент. 1; 1898 янв. 9, 28, 30, апр. 10, 20, сент. 3, 16, 27, ноябрь 1, 25, дек. 9, 

18; 1899 янв. 13, февр. 14, авг. 30, сент. 1, 3, 9, 19; 1900 янв. 14, 17. 
М.: 1897 янв. 17; 1899 сент. 9; 1900 сент. 4. 
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Накануне. Возможный случай в I д. А. А. Плещеева. Изд.- Спб. 1897. 
Пб.: 1902 янв. 11, 14, ноябрь 24, дек. 1, 22, 26; 1903 февр. 4, апр. 25, 29, сент. 22, окт. 

27, ноябрь 12, дек. 8, 14 (утро), 17, 29 (утро); 1904 янв. 16, апр. 12, 19, 27, май 
2, окт. 18, 22, 25, ноябрь 15; 1905 апр. 20. 

М.: 19!2янв.24,28,31,февр.2 (утро),3 (утро), 14,март5,8, 12, i5,29,апр.1,5, 10. 

Накануне золотой свадьбы. Комедия-шутка в I д. Г. Н. Грессера. Изд. - «Теат
ральная библиотека», 1893, № 26. 
Пб.: 1897 янв. 30; 1898 сент. 25, ноябрь 1, 11, дек. 15, 27; 1899 февр. 27, апр. 28, сент. 

22, ноябрь I О; 1900 окт. 26, ноябрь 23, дек. 1; 1901 апр. 17. 
М.: 1893 ноябрь 2; 1898 янв. 26, февр. 9, апр. 15, сент. 8; 1900 янв. 6, 18. 

Накипь. Комедия в 4 д. П. Д. Боборыкина. Изд. - Прил. к журн. «Театр и искус
ство», 1900, № 1. 
Пб.: 1899 дек. 2, 6, 10, 13, 20, 29; 1900 янв. 3, 13, 19, 25, 30, февр. 3, 7, 15, апр. 16, 

21, 26, май 3, авг. 31, сент. 5, 10, окт. 10, 18, 30, ноябрь 5; 1901 янв. 12, апр. 18. 
М.: 1900 акт. 9, 10, 12, 16, 19, 24, 26, 31, ноябрь 2, 7, 10, 13, 24, 28, дек. 12, 19; 1901 

янв. 16, сент. 27, окт. 31. 

Наконец одни (Первый вечер молодых). Драматический этюд в I д. П. Нансена 
(Еп bryllL1psafteп). Пер. с дат. А. В. и П. Г. Ганзен. Литогр. изд. - М., 1907. 
Пб.: 1908 дек. 22, 31; 1909 февр. 19. 

Напасть. Драма в 4 д. И. С. Платона. Литоrр. изд. - М., 1902. 
М.: 1902 янв. 14, 17, 24, 31, февр. 8, 15, 20, 23, апр. 18. 

Насильники (Лентяй). Комедия в 5 д., 6 карт. А. Н. Толстого. Литогр. изд. - Спб., 
1913. 
М.: 1913· сент. 30, окт. 2, 4, 7, 9, 15, 19, 23, ноябрь 1, 9, 13, 23, 26, дек. 13, 26. 

Наследники. Пьеса в 4 д. Р. М. Хин (Р. М. Гольдовской). Изд. - [Спб., 1911]. 
М.: 1911 окт. 12, 13, 15, 17, 18, 22, 24, 27, ноябрь 2. 

Наследный принц - см. Старый Гейдельберг. 

Наталья Борисовна Шереметева. Драма в 4 д., 5 карт. в прозе и стихах Д. В. Авер
киева. Изд. под назв. «Разрушенная невеста».- «Русский вестник», 1876, янв. 
Пб.: 1898 акт. 8, 15, 19, 27, ноябрь 1 (утро), 6, 11, 14 (утро), 18, 29, дек. 6; 1899 

февр. 3. 

Нахлебник. Комедия в 2 д. И. С. Тургенева. Изд. под назв. «Чужой хлеб».- «Сов
ременник», 1857, № 3. 
Пб.: 1862 февр. 7; 1915 ноябрь 12, 16, 19, 23, 26, 30, дек. 7, 20, 22, 31; 1916 янв. 6, 17, 

21, 26, февр. 7, 11, 19, март 23, 29, апр. 15, 19, сент. 2, окт. 2, ноябрь 13, 19; 1917 
янв. 15. 

Не бывать бы счастью, да несчастье пом_огло. Оперетта в 1 д. Текст М. Карре и 
Л. Баттю (JоЬiп et Naпette). Пер. с франц. К. А. Тарновского и М. Н. Лонгинова. 
Музыка из опер, балетов и романсов аранжирована и сочинена М. М. Эрлангером. 
Изд. - «Театральная библиотека», 1897, № 63. 
Пб.: 1857 сент. 27; 1900 окт. 17, 25, 27, ноябрь 6, 13, 28, 29, дек. 8, 17; 1901 янв. 1. 

Не было ни гроша, да вдруг алтын. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. Изд. - «Оте
чественные записки», 1872, № 1. 
Пб.: 1872 сент. 20; 1906 апр. 21, 26, авг. 31, сент. 24, окт. 12, ноябрь 14 (утро), дек. 

9, 19; 1907апр.29; 1913март25 (утро),31 (утро),апр.21 (утро),.JJ.ек.8 (утро), 
15 (утро), 26 (утро); 1914 янв. 12 (утро), март 2 (утро), апр. 8 (утро), ноябрь 1; 
1915 янв. 6 (утро), апр. 12; 1916 март 25 (утро), 27, апр. 17 (утро), 21, ноябрь 
14 (утро). 

М.: 1872 дек. 10; 1903 сент. 5, 9, 11, 17, окт. 6, 10, 26; 1904 янв. 6, февр. 5 (утро). 

Не в добрый час - см. Сегодня день нашей свадьбы. 

Не в свои сани не садись. Комедия в 3 д. А. Н. Островского. Изд. - «Москвитянин», 
1853, № 5. 
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llб.: 1853 февр. 19; 1898 окт. 18 (утро); 1903 апр. 21, 24, 29, сент. 1, 21, 26, окт. 3, 13, 
22, ноябрь 10, дек. 2, 6 (утро), 29 (утро); 1904 апр. 12, 19, сент. 26, окт. 1, 27, 
дек. 6, 27 (утро); 1905 февр. 27, сент. 25; 1906 февр. 10 (утро), апр. 13, 24, 
ноябрь 19; 1907 окт. 22, ноябрь 9, 14; 1908 янв. 11, 25, 30, сснт. 28; 1909 янв. 14, 
сент. 4, окт. 3; 1910 февр. 4, апр. 4 (утро), акт. 23. 

М.: 1853 янв. 14; 1903 янв. 14, 16, 26, февр. 2, 16 (утро), а пр. 1 О, 20, ноябрь 2, дек. 21; 
1904 февр. 8 (утро), апр. 14, ноябрь 12; 1909 дек. 15. 

Не все коту .масленица. Сцены нз московской жизни в 4 д. А. Н. Ост-ровского. Изд.
«Отсчественные записки», 1871, № 9. 
llб.: 1872 янв. 13; 1905 авг. 30, се1п. 1, 5, 9, 12, 19, 29, окi-. 2, 12, l 8, ноябрь 9, 27 (ут

ро), дек. 6, 9, 19, 26 (утро); I906 фсвр. 10 (утро), апр. 7, 17, 30, сс11т. 5, 27, 
ноябрь 26 (утро), 29, дек. 6 (утро), 18, 30; 1907 янв. 22, окт. 13; 1908 янв. 14, 
февр. 22 (Jтро), март 31, апр. 17; 1909 янв. 10, сент. 11. 

Не любо - lie слушай, а лгать /ie ,нешай. Комедия в I д. в вольных стихах А. А Ша
ховского. Изд.-- С11б., 1818. 
Пб.: 1818 сu,п. 23; 1906 авг. 30, сент. 8, 21, ноябрь 19 (утро). 

Не от лшра сего. Семейные сцены в 3 д. А. Н. Островского. Изд.- «Русская мысль», 
1885, № 2. 
М.: 1885 ЯliB. 16; 1899 дек. 30; 1900 янв. 4, 9, 16. 

Не так живи, как хочетс11. Драма в 3 д., 4 карт. А. Н. Островского. Изд. - «Москви
тян11н», 1855, № 17. 
Пб.: 1855 янв. 12; 1912 сент. 23, 24, 29, Ol(T. 6, 13, 21, 24, ноябрь 1, дек. 26 (утро); 

1913 янв. 13 (утро), 20 (утро), 27 (утро), апр. 29. 
М.: 1854 дек. 3; 1903 янв. 23, 28, февр. 4, 10, апр. 17, 29, сент. 4, 16, 28 (утро), ноябрь 

23 (утро); 1904 окт. 1 (утро). 

Нев!'рнан. Комед11я IJ 3 д. Р. Бра1,ко (Iпferlclc). Пер. с нтал. Вас1-1J1ьсва (В. К. Mю
JlC). Изд.--- «Тt'атрал», 1897, № 109. 
llб.: 1897 .</НВ. 31; 1898 янв. 7, 21. 
М.: 1897 пкт. 13; 1898 янв. 2, 13, 27, февр. 8, окт. 21, ноябрь 26. 

!i!'веста. Дрс1ма в 4 д. Г. И. Чулкова. Изд.- Спб., 1916. 
Пб.: 19/6 сент. 19, 21, 23, 26, 28, акт. 9, 30, дек. 20. 

Нетн)ш,ая сила. Шутка в I д. В. В. Билиб11на. Изд.- Прил. к журн. «Театр и искус
спю», 1898, .N'e 22. 
Пб. 1898 ик, /./, 21, 26, 28; 1899 янв. 12, февр. 17. 

fll.'rm(i 1\ощ•,J11;1 в 5 д. А. И. С1-,1батова-Юж11на. Изд.- С v мб ат о в А. И. 
По.·111. s-обр. соч., т. 4. N,., 1900. - -
ГlG: J.')1Jfi Nо.,1брь 11, 14, 16, 18. 23, 25, 30, .'J.CK. 2, 7, 11, !6, 21, 28 (утро); 1906 я11в. 

~1, 1 О, 12, 17, 20, 25, февр 3, 1 О, апр. Pi, 23, 27, сент. 3. 11, окт. 18, ноябрь I О, 16, 
2З, 30, дек. 4, 29; 1907 февр. 27. 

М.: 1905 ноябрь 22, 24, 25, 28, 30, дек. 2, 28, 30; 1906 янв. 12, 18, 20, 25, апр. 5, се1п. 
1, 5, 16, 18, 26, окт. 11, 16, 23, ноябрь 5, дек. 4, 13; 1907 янв. 14, 21, февр. 18, март 
3 (утро), апр. 25, сент. 9, 24, окт. 7; 1908 февр. 2, март 12. 

Невольmщы. Комедия в 4 д. А. Н. Остронс1<ого. Изд.- «Отсчествен11ые записки», 
1881, № 1. 
Пб.: /88,З апр. 28; 1899 янв. 19, 29, февр. 25 (утро); 1903 акт. 13, 17, 24; 1904 янв. 7, 

апр. 1. 
М.: 1880 ноябрь 14; 1899 сент. 23, окт. 24, ноябрь 21; 1900 дек. 3, 3 l; 190 l апр. 15, 24; 

1903 янв. 12, окт. 5, ноябрь 6; 1908 сент. 19, 23, 01п. 4, 8, 15; 1909 янв. 2, апр. 15, 
акт. 15, 25, дек. 31; 1910 янв. 24. 

Недоволы-1ые. Сцена в I д. М. Е. Салтыкова-Щедрина. Изд. под назв. «Погребенные 
заживо».- «Московский вестнию>, 1859, № 46. 
Пб.: /905 апр. 23; 1907 май 1. 

Недоросль. Комедии в 5 д. Д. И. Фонвизина. Изд.- Спб., 1783. 
Пб.: 1782 се/iт. 24; 1898 янв. 18 (утро), февр. 11 (утро), окт. 4 (утро); 1899 янв. 3 
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(утро), l0 (утро), акт. 31 (утро), дек. 19 (утро), 31 (утро); 1900 янв. 3() (vтро), 
февр. 16 (утро), ноябрь 12 (утро); l90l февр. 4 (утро), май 4, авг. 31, дек. 6 
(утро), 27 (утро); 1902 сент. 4, 8, акт. 13 (утро), ноябрь 3 (утро), 26; 1903 
май 4; 1905 янв. 9 (утро), 16 (утро), февр. 23 (утро); 1909 янв. 18 (утро), 
25 (утро), февр. 4 (утро), март 8 (утро), апр. 19 (утро), о,п. 25 (утро), 
ноябрь 8 (утро), 15 (утро); l9l0 февр. 21 (утро), март 28 (утро), акт. 17 (ут
ро), 24 (утро), ноябрь 14 (утро), 21 (утро), дек. 5 (утро), 12 (утро); l9ll 
окт. 30 (утро), ноябрь 20 (утро), дек. 4 (утро), 6 (утро), 3 l (утро); l 9 l 2 февр. 5 
(утро), март 4 (утро), акт. 28 (у-тро), ноябрь 4 (утро), ll (утро), дек. 9 
(утро), 27 (утро); l9l3 ноябрь 3 (утро), l0 (утро), 17 (утро), дек. 28 (утро); 
l9l5 март 8 (утро), 29 (утро), апр. 5 (утро); l9l7 янв. 6 (утро), февр. l0 
(утро). 

М.: 1783 май 14; утро: 1898 февр. 15, ноябрь 15, дек. 13. 

Ненависть к людям и раскаяние. Комедия в 5 д. А. Коцебу (Meпscheпhass uпd 
Reue). Пер. с нем. А. Ф. Малиновского. Изд.- М., 1796. 
Пб.: 1797 сент. 8; сцена из 5-го д.: 1900 ноябрь 3, 5 (утро). 

Ненастье. Комедия в 1 д. П. П. Гнедича. Изд.- «Артист», 1890, № l l. 
Пб.: 1892 ноябрь 6; 1905 февр. 22. 

Неожиданный случай. Драматический этюд в 2 д. А. Н. Островского. Изд.
Альманах «Комета». М., 185 l. 
Пб.: 1902 май 1, сент. 4, 8, 30. 

Неприятель. Эпизод Отечественной войны в l д. С. С. Мамонтова. Литогр. изд.
М., l9l2. 
М.: 1914 янв. 29, 31, февр. 3, 12, 14, 26, ноябрь 21 (утро), 29, дек. l, 3, 26 (утро); 

1915 янв. 6 (утро), март 23. 

Неудачный д?нь. Комедия в l д. Т. Баррьера. Пер. с франц. Э. Э. Матерна. Изд.
«Театральная библиотека», 1892, № 16. 
Пб.: 1898 окт. 16, 2 l, 23, 25, 28, 30, ноябрь 4, l l. дек. 6 (утро), 20; 1899 янв. 22, февр. 

10, сент. 15, 29, акт. l, 24. 
М.: 1899 ноябрь 5. 

Неумолимый суд. Драма в 4 д. П. М. Невежи на. Изд.- Невеж и н П. М. Драма
тические сочинения, т. l. М., l 898. 
Пб.: 1898 ноябрь 17, 24, дек. l, l 5, 27. 

Нефтяной фонтан. Комедия в 5 д. В. Л. Величко и М. Г. Мара. Изд.- М., l90l. 
М.: 1901 сент. 29, акт. 2, 3, 5, 9, l l, 16, 19, 23, 25, 30, ноябрь 2, 6, 29, дек. l0, 30. 

Никудышники и солидные люди. Сцены в 4 д. М. К. Северной. Литогр. изд.
М., 1899. 
М.: 1906 дек. 2, 5, 7, 9, ll, 15, 28; 1907 янв. 2, 9, 22, 27, 30, февр. 6, 14, 16, 21, 27, 

апр. 26. 

Нищие. Сцены в 2 д. В. И. Томашевской. Изд.- «Библиотека Театра и искусства», 
l 903, кн. 24. 
Пб.: 1903 ноябрь 27, дек. 2; l 904 янв. 6; l 905 янв. 8. 

Нищие духом. Драма в 4 д. Н. А. Потехина. Изд.- «Огонек», 1879, № 47-50. 
Пб.: 1879 окт. 26; 1900 дек. 16, 29 (утро); l90l янв. 4 (утро), февр. 3. 

Новое дело. Комедия в 4 д. Вл. И. Немировича-Данченко. Изд.- «Артист», 1890, 
№ l0. 
Пб.: 1891 ноябрь 5; 1902 акт. 23, 29, ноябрь 4, 17. 

Новый скит. Пьеса в 4 д. П. П. Гнедича. Изд.- Спб., 1903. 
М.: 1903 дек. 4, 8, 10, 12, 16, 18; 1904 февр. 2. 

Ноктюрн. Драматический эскиз в l д. О. К. Нотовича. Изд.- Для домашних и 
любительских спектаклей. Спб., l 899. 
Пб.: 1899 янв. 23. 
М.: 1899 февр. 22, 27 (утро); 1902 сент. 29. 
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Нора. Драма в 3 д. Г. Ибсена (Et dllkkel1jein). Пер. с нем. перевода П. И. Вейнбер
га. Изд.- «Изящная литература», 1883, J\Го 3--4. 
Пб.: 1884 февр. 8; 1900 янв. 4, 7, 10, 12, 21; 1914 февр. 13, 24, март 3, 22, апр. 8, 22. 

Ночное. Летняя сцена из русского быта в 1 д. М. А. Стаховича. Изд.- «Москвитя
нин», 1855, № 3. 
Пб.: 1855 ноябрь 16; 1898 ноябрь 26; 1899 февр. 24; 1900 дек. 8, 15, 28, 29; 19()1 янв. 

22, февр. 5, 9, апр. 4, 9, сент. 28, акт. 10; 1902 февр. 17; 1915 апр. 14; 1916 янв. 
27. 

М.: 1855 дек.. 15; 1898 сент. 11, дек. 6 (утро), 22, апр. 23; 1899 ноябрь 14 (утро), де1<. 
13; 1900 янв. 11, 18, 28, февр. 16 (утро), акт. 15 (утро); 1901 янв. 21 (утро), 
ноябрь 4 (утро); 1902 янв. 20 (утро), 28, дек. 22 (утро); 1903 ноябрь 9 (утро); 
1904 февр. 2 (утро), апр. 18 (утро), сент. 19 (утро); 1905 янв. 20, нопбрь 13 
(утро); 1906 янв. l (утро). 

Ночной пик.ник. (На огонек.). Летняя сценка в l д. Л. Г. Жданова (Л. Г. Гельма
на). Изд.-«Театрал», 1898, № 162. 
М.: 1898 апр. 28, 29, акт. 7. 

Ночной туман. Комедия в 5 д. А. И. Сумбатова-Южина. Изд.- М., 1916. 
Пб.: 1916 ноябрь 29, дек. 1, 3, 5, 7, 10, 12, 16, 22, 28; 1917 янв. 2, 11, 17, 20, 28, февр. 

4, 22, март 18, 21, апр. 3, 26, 30, сент. 23, 29, акт. 5. 
М.: 1916 дек.. 15, 16, 17, 19, 22, 26, 29; 1917 янв. 2, 7, 9, 13, 18, 23, февр. 4, 8, 10, 24, 

март 17, 22, апр. 3, 8, 12, 15, 22, 26, 29, сент. l, 6, 12, акт. 6, 12, 20. 

Ночь после бала. Комедия в l д. П. Сиродена, А. Де.,,акура и А. Шолера (Аргсs 
le bal). Пер. с франц. Н. Н. Максимова. Литогр. изд.- Спб., 1879. · · 
М.: 1885 ноябрь 6; 1898 сент. 18, окт. 16. 

Образцовая жена. Шутка в l д. А. Ф. Крюковского. Сюжет заимствован. Изд.
Спб., 1889. 
Пб.: 1890 янв. 12; 1903 ноябрь 27. 

Обширная страна. Трагикомедия в 5 д. А. Шницлера (Das ,veile l.all(]). Пер. с нем. 
Е. А. Лениной и М. В. Орлова. Литогр. изд.--- М., 1912. 
М.: 1912 ок.т. 8, 10, [2, [5, [7, 22, 26, 30, ноябрь l, 11, дек. 2; 1913 янв. 6. 

Общество поощрения скуки. Комедия в 3 д. Переделана В. Александровым 
(В. А. Крыловым) из комедии Э. Пальерона «Le 1no11lle, ou L'оп s'еп1н1iе». Литогр. 
изд.- Спб., 1883. 
Пб.: 1883 февр. 6; [900 апр. [7, 30, окт. 26. 

Обыватели. Комедия в 4 д. В. А. Рышкова. Изд.- Спб., 1909. 
Пб.: 1909 дек../, 2, 8, 11, 15, 18, 28; 1910 янв. 4, 8, 11, 15, 18, 22, 25, 29, февр. 5, 8, 12, 

15, 26, март 13, 16, 29, апр. 4, 25, сент. 3, 22, ноябрь 7, дек. 12, 19, 30; 1911 янв. 
10, 21, март 20, авг. 31, сент. 8, 19, 26, акт. 5, 14; 1912 апр. 14, 20, 26; 1914 апр. 10, 
15, 23, акт. 1. 

Обыкновенная женщина. Пьеса в 4 д. А. М. Федорова. Изд.- Федор о в А. М. 
Пьесы. Спб., 1903. 
Пб.: 1904 янв. 15, 16, 19, 23, 27, февр. 6. 

Огненное кольцо. Драма в 5 д. С. Л. Полякова. Изд.- Спб., 1913. 
М.: 1913 дек.. 16, 18, 20, 23, 28, 30; [9[4 янв. 4, 8, [О, 14, [6, 22, 27, февр. 5, 15, 28, март 

4, 22, апр. 12, сент. 4, 2 [; l 9 l 5 окт. 25, ноябрь 4, 22. 

Огни Ивановой ночи. Драма в 4 д. Г. Зудермана (Jol1aппisfeuer). Пер. с нем. 
В. М. Саблина. Изд.- М., 1903. 
Пб.: 1901 янв. 30, 31, февр. 5, апр. 4, 9, май 3, сент. 26, 28, окт. 3, 12, 22, ноябрь 18, 

30, дек. 3, 10; [902 янв. 14, 29, февр. 8, акт. 25, дек. 2; [903 янв. 29, сент. 19, дек. 
15; 1905 янв. [7, акт. 28; 1912 март 29, 31, апр. 4, 11, 13, 17, 23, 28, сент. 2, [ 1, 
22,окт. l,8, [9,25,31,ноябрь5, 12,21,дек.31; 19[3янв.20,25,февр.9,сент.1, 
10, 21, акт. 9. 

М.: 1901 ноябрь 27, 30, дек. 4, 7, 13, 20, 28; 1902 я нв. 2, 1 О, 22, 29, февр. 5, 19, апр. 29, 
сент. 2. 
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Один из честных. Комедия в 1 д. Р. Бракко ( U по degli onesti). Пер. с итал. 
Пб.: 1907 май 1. 

Один из честных. Комедия в 1 д. Р. Бракко (Uпо degli oпesti). Пер. с итал. Н. Д. Ми
хайловской. Изд.- «Вестник иностранной литературы», 1901, кн. 11. 
М.: 1901 дек. 27, 31; 1902 янв. 3, 17; 1913 окт. 12, 14, 16, 18, 22, 25, 29, дек. 8. 

Одинокой тропой. Драма в 5 д. А. Шницлера (Der einsame Weg). Пер. с нем. А. Тэзи 
(А. Я. Ротенштерн) и П. Звездича (П. И. Ротенштерна). Изд.- Шницлер А. 
Полн. собр. соч., т. 3. М., 1904. 
М.: 1904 акт. 11, 13, 15, 19, 22, 25, 28, ноябрь 4, 10, 29. 

Около денег. Драма в 5 д. из сельской фабричной жизни. Переделана В. А. Крыло
вым из романа А. А. Потехина того же названия. Литогр. изд.- М., 1883. 
М.: 1883 акт. 10; 1900 дек. 11, 15, 18, 21, 28; 1901 янв. 4, 8, 23, апр. 19; 1902 янв. 21, 

сент. 2. 

Ольга Ранцева. Драма в 5 д. Б. М. Маркевича. Переделана им из его романа 
«Перелом». Изд. под назв. «Чад жизни».- Лит. прил. к газ. «Гражданин», 
1884, янв. 
Пб.: 1888 акт. 5; 1899 апр. 21, сент. 24, окт. 11, дек. 11; 1906 янв. 28. 

Ольгин день. Комедия в 3 д. А. Н. Бежецкого (А. Н. Маслова). Изд. - Спб., 1904. 
М.: 1905 янв. 9, 18, 20, 26, февр. 2, 16, 20, 24, апр. 19, 21, 25, сент. 1, 11, окт. 12. 

Омут. Комедия в 3 д. М. Н. Владыкина. Литогр. изд. - Спб., 1880. 
Пб.: 1863 апр. 24; 1901 ноябрь 22, 26, 29, дек. 5, 17; 1902 янв. 2, апр. 22, сент. 25, 

30; 1903 ноябрь 3, дек. 8. 

Она жизнь поняла ... Драматический этюд в 1 д. Leo Felis (Л. Г. Гельмана). 
Изд. - «Театральная библиотека», 1893, № 29. 
М.: 1895 янв. 29; 1898 окт. 5. 

Опавшие листья. Комедия в 4 д. Дж. Джакоза (Соте le foglie). Пер. с итал. 
Е. В. Кашперовой. Литогр. изд. - М., 1901. 
М.: 1901 янв. 31, февр. 5, 6, 9, апр. 4, 10, 12, 17. 

Орлеанская дева. Трагедия в 5 д. с прологом Ф. Шиллера (Die Juпgfrau vоп 
Orleaп's). Пер. с нем. В. А. Жуковского. Изд. - Собр. соч. В. А. Жуковского. 
Спб., 1824. 
М.: 1884 янв. 29; 1898 окт. 28, ноябрь 11, дек. 2; 1899 янв. 13, окт. 6, дек. 1; 1900 

янв. 12; 1902 февр. 12, 27 (пролог). 

Осенний вечер в деревне. Водевиль в 1 д. Н. И. Куликова. Сюжет заимствован из 
французской комедии-водевиля А. Бело «А la campagпe». Изд. - «Собрание 
театральных пиес, или Репертуар русской сцены», 1858, кн. 6. Прил. к журн. 
«Театральный и музыкальный вестник», № 25. 
М.: 1858 акт. 23; 1898 сент. 11, окт. 11, дек. 9; 1899 окт. 25, ноябрь 21. 

Осенняя скука. Драматическая сцена Н. А. Некрасова. Изд. - Сб. «Для легкого 
чтения», т. 3. Спб., 1856. 
Пб.: 1902 ЯН'В. 11, 14, 21, апр. 17, 29, сент. 15, 23, окт. 14, 30; 1903 февр. 10; 1907 

ноябрь 16, 17. 

От ней все качества. Комедия в 2 д. Л. Н. Толстого. Изд. - Посмертные художест
венные произведения Льва Николаевича Толстого, т. 1. М., 1911. 
Пб.: 1912 сент. 23, 24, 29, окт. 6, 13, 21, 24, ноябрь 1; 1913 апр. 29. 

От преступления к преступлению. Комедия-шутка в 3 д. В. Сарду (Les pommes 
du voisiп). Переделка с франц. Г. Д. (В. А. Крылова и А. Н. Плещеева). Литоrр. 
изд. - Спб., 1876. 
Пб.: 1876 дек. 17; 1898 апр. 11 (утро). 
М.: 1876 ноябрь 18; 1898 окт. 5, 29, ноябрь 5, 12, дек. 7. 

Отелло, венецианский мавр. Трагедия в 5 д. В. Шекспира (Othello, the Moor of 
Veпice). Пер. с англ. П. И. Вейнберга. Изд. - «Библиотека для чтения», 1864, 
№ 4/5. 
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Пб.: 1859 ноябрь 25; 1900 февр. 4, 8, 11. 
М.: 1860 янв. 18; 1900 апр. 17, 24; 1901 апр. 5, 16; 1908 янв. 24, 28, 31, февр. 5, 7, 

12, 14, 16, 18, 20, 23, март 5, 8, 11; 1909 ноябрь 8 (утро), 15, 19; 1910 янв. 3 (ут
ро), февр. 7 (утро); 1911 март 6 (утро), 20 (утро), 27 (утро). 

Оте_ц. Драма в 3 д. А. Стриндберга (Faclreп). Пер. с швед. А. В. и П. Г. Ганзен. 
Изд. - М., 1904. 
Пб.: 1904 окт. 12, 15, 18, 22, 25, 31, ноябрь 7, 15; 1905 янв. 26. 
М.: 1905 сент. 30, окт. 3, 5, 7, 11, 13, ноябрь 9, 16, 21, дек. 1, 26; 1906 янв. 9, 30. 

Отжитое время - см. Дело. 

Откуда сыр-бор загорелся. Комедия-шутка в 4 д. В. Александрова (В. А. Крылова). 
Сюжет заимствован из комедии А. Мельяка и Л. Галеви «La Ьонlе». Изд. -
Спб., 1878. 
М.: 1877 ноябрь 21; 1898 сент. 4, 24, окт. 15. 

Отрезанный ломоть. Комедия в 4 д. А. А. Потехина. Изд.- «Современник», 
1865, № 10. 
Пб.: 1865 сент. 22; 1911 февр. 19 (сцены 1-го, 3-го и 4-го д.). 
М.: 1865 окт. 8; 1901 ноябрь 22, 27, 30, дек. 4, 7, 11, 13, 28; 1902 янв. 10, 15, 22, 

февр. 5, 14; 1911 февр. 19 (д. 4, сцена 1-я). 

Отрывок - см. Собачкин. 

Отставка и назначение. Сцены в 3 д. Д. В. Григоровича. Изд. - «Русская мысль», 
1898, кн. 2. 
Пб.: 1905 май 1. 

Отчий дом. Драма в 4 д. Г. Зудермана (Heimat). Пер. с нем. А. Ф. Крюковского. 
Литогр. изд. - М., 1893. 
Пб.: 1894 сент. 16; 1898 янв. 16, дек. 13; 1899 янв. 17, 27, сент. 26, окт. 3, 13, дек. 15; 

1900 янв. 31; 1905 сент. 8, 20, ноябрь 6, 21. 

Очаг. Комедия в 4 д. О. Мирбо ( L.e f оуег). Пер. с франц. 3. А. Венгеровой и 
В. Л. Бинштока. Изд. - Сб. т-ва «Знание», кн. 25. Спб., 1908. 
М.: 1910 март 30, апр. 1, 3, 5, 7, 21, 23, сент. 2, 15, 25, окт. 3, дек. 6. 

Павел Степанович Мочалов в провинции. Водевиль в 2 д. Д. Т. Ленского. Переделка 
с франц. комедии-водевиля Ф.-O. Питто Дефоржа и П. Вермона (Э. Гино) 
«Lekaiп а Dragпigпaп». Изд. - Драматический альбом для любителей театра. 
М., 1843, кн. 2. 
Пб.: 1841 апр. 24; 1900 ноябрь 3, 5 (утро). 

Парики. Комедия-водевиль в 4 карт. Ш.-Д. Дюпети и Ф. де Курси (Воппе 
aveпture). Переделка с франц. К. А. Тарновского и Ф. М. Руднева. Литогр. изд. -
М., 1896. 
М.: 1851 февр. 6; 1898 февр. 11 (утро), окт. 18, ноябрь 29; 1899 янв. 31, сент. 23, 

ноябрь 29. 

Пастушка-герцогиня. Комедия в 4 д. Лопе де Вега (La Ьо!)а рага los otгos у 
discreta рага si). Вольный пер. с исп. А. Н. Бежецкого (А. Н. Маслова). Изд. -
«Ежегодник имп. театров», 1909, вып. 1. 
Пб.: 1909 дек. 4, 9, 11, 18, 29 (утро); 1910 янв. 4, 27, февр. 14 (утро), 24 (утро), сент. 

29, окт. 13, дек. 26 (утро). 

Пациентка. Сцена в I д. А. М. Федорова. Изд. - «Библиотека Театра и искусства», 
1908, кн. 11. 
Пб.: 1901 февр. 8; 1905 апр. 23. 

Первая ласточка. Пьеса в 4 д. В. А. Рышкова. Изд. - «Библиотека Театра 
и искусства», 1904, кн. 17. 
М.: 1904 сент. 6, 9, 15, 17, 24, окт. 3, 31 (утро), ноябрь 26, дек. 9, 19 (утро); 1905 

февр. 20 (утро), окт. 12. 

Первое декабря, или Я именинник. Водевиль в 1 д. Оникса (Н. И. Ольховского). 
Литогр. изд. - М., 1887. 
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Пб.: 1848 дек. 1; 1901 янв. 30, февр. 6. 

Первые шаги. Комедия в 4 д. В. А. Рышкова. Изд. - «Библиотека Театра и 
искусства», 1914, кн. l l. . 
Пб.: 1914окт.31,ноябрь3,6, 10, 16, 19,24,дек. l, 10, 16; l915янв.2, 14,27,апр.12, 

сент. 24, 30, акт. 25, дек. 27. 
М.: 1914 акт. 13, 15, 17, 23, 25, 29, ноябрь 16, 21, де1<. 17; 1915 янв. 6. 

Перед зарею. Картины старых дней в 4 д. П. П. Гнедича. Изд. - Спб., 1910. 
Пб.: 1910 янв. 28, 30, февр. 2, 9, l l, 16, 20, 25, март l l, 17, апр. 1, 5, сент. 9, 23, акт. 1, 

ноябрь 16; 1911 янв. 2, апр. 17. 
М.: 1910 ноябрь 3, 6, 8, 10, 13, 16, 18, 23, 25, 30, дек. 2, 10, 14, 28 (утро), 30; 1911 янв. 

7, ll, февр. 5, 19 (утро), март 20, апр. 20, сент. 11, 28, акт. 25. 

Перед свадьбой. Комедия в 3 д. O.-Э. Гартлебена (Die Erzicl1нng zL1г El1e). 
Пер. с нем. А. А. Веселовской. Литогр. изд. - М., 1898. · 
Пб.: 1897 авг. 31; 1898 янв. 9, февр. 4, апр. 20, сент. 4, 9, 15, 25; 1899 сент. 8. 

Перепалка. Сцена в l д. Г. Вида (Skaermydsler). Пер. с дат. А. В. и П. Г. Ганзен. 
Литогр. изд. - М., 1907. 
Пб.: 1906 ноябрь 2, 7, 11, дек. 2, 21; 1907 февр. 20, 26, апр. 26, ноябрь 24; 1908 янв. 

13, март 30. 

Перчатка. Комедия в 3 д. Б. Бьернсона (Еп hanclske). Пер. с 1юрв. А. В. и П. Г. Ган
зен. Изд. - Спб., 1892. 
Пб.: 1906 сент. 16, 20, 22, акт. l, 7, 13, ноябрь 29, дек. 5, 6 (утро); 1907 апр. 13. 

Пигмалион. Комедия в 5 д. Б. Шоу (Pygmalioп). Пер. с англ. Б. А. Бакланова и 
Л. Е. Рахат. Изд. - Киев, 1915. 
Пб.: 1915 сент. 29, акт. 2, 5, 10, 15, 19, 26, ноябрь 5, 14, 17, 24, дек. 6, 13. 17, 29. 

Пир во время чумы. Драматическая сцена в 1 д. А. С. Пушкина. Изд. - «Аль
циона». Альманах на 1832 год. Спб., 1832. 
Пб.: 1899 апр. 3, 26, 27, 29. 

Пир жизни. Драма в 4 д. С. Пшибышевского (Gocly iicia). Пер. с польск. 
К. Б. (К. В. Бравича). Изд. - «Библиотека Театра и искусства», 1912, кн. 3. 
М.: 1912 янв. 3, 4, 10, 13, 18, 21, 29, февр. 3, 14, >1арт 11. 

Питомка. Комедия в 5 д. И. В. Шпажинского. Изд. - «Русский вестник», 
1896, № 12. 
Пб.: 1896 дек. 4; 1898 февр. 12 (утро), 15 (утро). 
М.: 1897 акт. 6; 1898 янв. 25, февр. 11, апр. 19, сент. 27, ноябрь 29. 

Плоды просвещения. Комедия в 4 д. Л. Н. Толстого. Изд. - В паNtять 
Юрьева. Сборник, изданный друзьями покойного. М., 1891. 
Пб.: 1891 сент. 26; 1900 сент. 15, 20, 27, акт. 2, 15, ноябрь 14 (утро), дек. 14; 

1902 авг. 30, сент. 1, 3, 11, 19, 24, акт. 8, 18, 24, ноябрь 18, 29, дек. 6 
(утро); 1903 янв. 19, февр. 2 (утро), 9 (утро), а11р. 20, сент. 17, дек. 15, 26; 
1904 апр. 11, 26, сент. 1, ноябрь 14 (утро), дек. 12 (утро), 26; 1905 я11в. 23 
(утро), окт. 4; 1907 авг. 30, сент. 4, 30, акт. 19, ноябрь 4, дек. 29 (утро); 1908 
янв. 20, февр. 24 (утро), авг. 31, сент. 8, 19, окт. 4, 28, ноябрь 18, дек. 6 (утро), 
30 (утро); 1909 сент. 3, 17, дек. 13 (утро); 1910 янв. 3 (утро), 17 (утро); 1914 
апр. 7; 1916 сент. 5, 9, 12, 15, 17, 20, 24, 27, акт. 1, 4, 8, 13, 15, 18, 27, ноябрь l. 6. 
27: 1917 янв. 1, февр. 5, 12, сент. 3, 24. 

М.: 11!91 де1'. 12; 1898 ноябрь 26, дек. 6; 1899 янв. 1, 26, февр. 8, 26, сент. 
12. акт. 22, ноябрь 4; 1900 сент. 17, акт. 8, ноябрь 12; 1901 янв. 14, 28, 
фсвр. ~ (утро), акт. 28; 1902 янв. 20, апр. 28, сент. 1, акт. 6, 24, 29; 1903 
ноябрь 23; 1904 сент. 12, ноябрь 14; 1905 февр. 13; 1907 N1арт 14, 16. 19, 
21, апр. 2, 10, 29, сент. 8, 12, 28, акт. 5, 9, ноябрь 10, 25, дек. 27. 31 
(утро); 1908 янв. 11, 19, 25, ноябрь 9, 30, дек. 6, 15; 1909 я11в. 8, 25 (утро), 
февр. 6 (утро); 191 l акт. 28, 29, 31, ноябрь 3, 7, 9, 15, 30, дек. 8, 18, 31 (утро); 
1912 янв. 15, февр. 1 (утро), апр. 28, окт. 28 (утро), ноябрь 7, 25 (утро), дек. 
31; 1913 янв. 13 (утро), февр. 10 (утро), 24, апр. 30, ноябрь 8, дек. 29 (утро); 
1914 апр. 30, ноябрь 7, дек. 6 (утро), 29 (утро); 1915 апр. 30, ноябрь 8, 18, дек. 
6, 18, 29; 1916 янв. 9, февр. 21 (утро), май 1. 
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По гнездышку и птичка. Комедия в I д. И. М. Булацеля. Литогр. изд. -
Спб., 1882. 
Пб.: 1882 акт. 27; 1898 дек. 8, 11, 14, 28; 1899 сент. 2, акт. 29; 1901 апр. 11, 

22, май 2. 
По кровавым следам. Фарс в l д. Г. Н. Грессера. Изд. - «Артист», 1890, 
№ 10. 
М.: 1891 февр. 5; 1898 акт. 9, ноябрь 9. 

Победа. Комедия в 4 д. Э. Бауернфельда (Kriseп). Пер. с нем. Рукопись 
ЛТБ, МТ. 
М.: 1900 акт. 23, 26, 30. 

Победа. Сцены в 4 д., 5 карт. В. О. Трахтенберга. Изд. - Прил. к журн. «Театр и 
искусство», 1902, № 46. 
Пб.: 1902 дек. 16, 18; 1903 янв. 2, 6, 10, 13, 17, февр. 2, 9, 12, апр. 9. 
М.: 1904 апр. 1, 5, 7, 9, 23, 29. 

Побежденный Рим. Трагедия в 5 д. А. Пароди (Rome vaiпcue). Пер. с франц. в 
стихах А. Ф. Федотова. Литогр. изд. - М., 1879. 
Пб.: 1885 янв. 9 (4-е д.); 191 l дек. 16, 19, 22, 28; 1912 янв. 4, 13. 
М.: 1885 сент. 30; 1913 янв. 21, 24, 28, февр. 4, 11, 19, март 5, 30, акт. 21, 27 (утро), 

ноябрь 10 (утро); 1914 янв. 19 (утро), март 2 (утро), 23. 
Погоня за наслаждением. Драма в 5 д. Э.-А. Бутти (La согsа al piacere). Пер. 
с итал. Б. Б. Корсова. Литогр. изд. - М., 1901. 
М.: 1901 дек. 15, 17, 19, 21, 29 (утро); 1902 янв. 4, 7, 11, 16, 21, 23, 29, февр. 7, 24 

(утро), апр. 22, 29, сент. 6, 10. 

Погребенные заживо - см. Недовольные. 

Пожар. Сцена в I д. И. А. Гриневской. Литогр. изд. - Спб., 1898. 
Пб.: 1901 ноябрь 22, 26, 29, дек. 5, 17. 

Поздно. Драма в 3 д. 3. Ю. Яковлевой. Литогр. изд. - Спб., 1898. 
Пб.: 1898 апр. 20, 22. 

Поздняя любовь. Сцены из жизни захолустья в 4 д. А. Н. Островского. Изд. -
«Отечественные записки», 1874, № 1. 
Пб.: 1873 ноябрь 28; 1908 сент. 4, 6, 9, 12, 15, 18, 26, акт. 1, 8, 14, ноябрь 16, 25, дек. 

19; 1909 янв. l, 23, февр. 25, апр. 19, сент. 25, акт. 28. 
М.: 1873 ноябрь 22; 1898 акт. 4, ноябрь 1; 1899 янв. 10, февр. 14, сент. 3, ноябрь 7, 

дек. 5; 1901 янв. 7, февр. 4, 10; 1908 дек. 27 (утро); 1909 янв. 4 (утро), 11 (утро), 
18 (утро), 31 , март 8 (утро), 10. 

Пол-Петербурга так делает. Комедия в I д. Н. Северина (Н. И. Мердер). Литогр. 
изд. - Спб., 1900. 
Пб.: 1906 янв. 21. 

Поле брани. Пьеса в 4 д. И. И. Колышка. Изд. - Спб., 1910. 
Пб.: 1910 ноябрь 25, 29, дек. 1, 6, 9, 14, 16, 20, 29; 1911 янв. 3, 12, 14, 17, 20, 27, 

февр. 2, март 3, l l, апр. 19. 
М.: 1910 дек. 16, 18, 20, 23, 27, 31; 1911 янв. 3, 8, 10, 15, 17, 25, февр. 8, 12, 16, 

март 5, 23, 28. 
Полоцкое разоренье. Драматические сцены в 4 д. А. В. Амфитеатрова. Изд. -
М., 1892. 
М.: 1897 дек. 26; 1898 янв. 7, 30, февр. 14, апр. 9, сент. 20, ноябрь 15. 

Полюбовный размен. Комедия в l д. Н. Фурнье и А.-0. Мейера (Chasse-croise). 
Переделка с франц. М. Т. Иванова. Рукопись ЛТБ, МТ. 
Пб.: 1866 янв. 26; 1898 ноябрь 3, 5. 

Помолвка в Галерной гавани. Картины петербургской жизни в l д. В. Щигрова 
(В. Р. Щиглева). Изд. - Спб., 1873. 
Пб.: 1866 янв. 7; 1901 апр. 4, 9, сент. 20, акт. 8; 1908 янв. 29. 

Поросль. Пьеса в 5 д. Р. М. Хин (Р. М. Гольдовской). Изд. - М., 1905. 
М.: 1905 февр. 3, 11, 14, 17, 22, 26, а:нр. 20. 
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Порох. Шутка в I д. В. В. Билибина. Изд. - Прил. к журн. «Театр и искусство», 
1901, № 6. 
Пб.: 1901 янв. 18. 

Поруганный. Драма в 4 д. П. М. Невежина. Литогр. изд. - <..:пб., 1915. 
Пб.: 1915 апр. 4, 6, 9, 18, 24, 27, сент. 8, 18, 23, акт. 1, 23, 31, ноябрь 18, дек. 4, 16, 21; 

1916 янв. 13, февр. 5, апр. 13, 22, 25, акт. 11, 19; 1917 апр. 27. 

Порыв. Пьеса в 3 д. А. Кистмекера (La flambee). Пер. с франц. С. В. Лысцовой. 
Литогр. изд. - М., 1913. 
М.: 1913 ноябрь 18, 22, 25, 27, 30, дек. 3, 7, 12, 19, 27; 1914 янв. 19, февр. 2, март 25; 

1916 сент. 27, 30, акт. 5, 16, дек. 6; 1917 февр. 26, апр. 14. 

Последняя жертва. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. Изд. - «Отечественные 
записки», 1878, № 1. 
Пб.: 1877 дек. 2; 1900 янв. 19, сент. 15, 20, 27, акт. 2, дек. 19; 1901 февр. 9, апр. 17, 

акт. 12; 1902 ноябрь 1, 8, 11; 1904 янв. 12, 30, ноябрь 28, дек. 31; 1905 янв. 19, 
сент. 18, ноябрь 4 ( 4 действия); 1906 апр. 9; 1907 февр. 7, сент. 22; 1909 сент. 20, 
акт. 26; 191 О февр. 22. 

М.: 1877 ноябрь 8; 1899 сент. 26, акт. 31, ноябрь 14; 1900 янв. 2; 1901 сент. 2, 28, 
акт. 12; 1902 февр. 17; 1903 февр. 9, сент. 21, ноябрь 9; 1904 сент. 5; 1905 янв. 
30, ноябрь 13, дек. 5; 1906 ноябрь 19; 1908 сент. 25, 27, акт. 1, 3, 19 (утро), 
24, дек. 4, 17, 23. 

Поток. Драма в 3 д. М. Гальбе (Der Strom). Пер. с нем. Э. Э. Матер на и А. П. Во
ротникова. Литогр. изд. - М., 1903. 
М.: 1904 ноябрь 3, 5, 9, 11, 15, 17, дек. 15; 1905 янв. 20, февр. 24. 

Поцелуй - первый и последний. Драматическая миниатюра в 1 д. Г. Г. Ге. Изд. -
«Библиотека Театра и искусства», 1907, кн. 1. 
Пб.: 1907 февр. 16, 20, март 4 (утро). 

Пощечина. Водевиль в I д. Ф.-Ф. Дюмануара (Le code des iemmes). Пер. с франц. 
К. А. Тарновского. Литогр. изд. - М., 1894. 
М.: 1847 дек. 19; 1899 сент. 20, 23, акт. 7, 12, ноябрь 22, дек. 14; 1900 февр. 3. 

Правда - хорошо, а счастье лучше. Комедия в 4 д. А. Н. Островского. Изд. -
«Отечественные записки», 1877, No 1. 
Пб.: 1876 ноябрь 22; 1898 янв. 4, 11 (утро), ноябрь 1, дек. 13; 1900 дек. 10, 13; 1901 

сент. 20, дек. 14; 1902 янв. 23, акт. 27, ноябрь 10 (утро), дек. 1, 20; 1903 сент. 24, 
акт. 29; 1904 янв. 14, 25 (утро), апр. 15; 1905 апр. 28, акт. 5; 1906 ноябрь 26, 
дек. 11, 15; 1908 акт. 2; 1910 ноябрь 26; 1911 янв. 31, февр. 19 (утро). 

М.: 1876 ноябрь 18; 1898 февр. 6; 1902 февр. 4, 11, апр. 16, сент. 5; 1903 февр. 5, 
апр. 16; 1904 янв. 23, февр. 7 (утро), апр. 21, акт. 1; 1905 янв. 11, февр. 22 
(утро), сент. 1; 1906 янв. 6 (утро), апр. 13, сент. 2, 30, акт. 15, ноябрь 11; 1907 
янв. 28, февр. 19; 1913 сент. 6, 9, 11, 16, 20, 23, 26, акт. 10, 24, ноябрь 3, 16, 21, 
дек.4, 10,27 (утро); 1914янв.18,февр.16,апр.27,авг.31,окт.22,30,дек.31; 
1916 сент. 1, дек. 6 (утро); 1917 авг. 31, сент. 19. 

Праздник жизни. Пьеса в 4 д. и I междудействии Г. Зудермана (Das Blumeпboot). 
П~р. с нем. А. А. Заблоцкой. Машинопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1906 сент. 9, 11, 15, 19, 21, 23, 27, 29, акт. 4, 6, 10, 13, 17, 24, ноябрь 1, 8, 10, 17, 24, 

дек. 30; 1907 янв. 3, 16, 18, 25, 29, февр. 8, 13, 24, 28, март 3, 15, 23, апр. 3, 24, 
сент. 21, 23, 26, акт. 3, 11, 21, ноябрь 2, 13, дек. 12, 29 (утро), 30; 1908 янв. 
17, 21, 27, февр. 3 (утро), 6, 15, март 23, 25. 

Праздничный сон - до обеда. Картины московской жизни в 3 д. А. Н. Островског9. 
Изд. - «Современник», 1857, № 2. 
Пб.: 1857 окт. 28; 1901 сент. 12, 18, 19. 

Предел. Драма в 3 д. И. В. Шпажинского. Изд. - Ш па ж и II с кий И. В. 
Драматические сочинения, т. 3. М., 1900. 
Пб.: 1900 ноябрь 9, 11, 21. 

Предложение. Шутка в I д. А. П. Чехова. Литогр. изд. - М., 1888. 
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Пб.: 1889 сент. 12; 1899 февр. 3, апр. 25; 1900 янв. 20; 1901 янв. 8, 15, 25; 1903 окт. 
8, 13, ноябрь 10; 1904 янв. 15; 1905 сент. 30, окт. 5, 7; 1906 февр. l l. 

М.: 1891 февр. 20; 1899 окт. 30; 1900 окт. 15, ноябрь 5, дек. 27; 1901 янв. 22, сент. 
6, 11, 20; 1905 сент. 30, окт. 3, 5, 7, l l, 13, 27, ноябрь 16, дек. 4; 1906 янв. 6, 19; 
1909 сент. 28, 30, окт. 2, 5, 7, 10, ноябрь 14, 21, 29, дек. 15, 27; 1910 окт. 3; 1913 
дек. 18; 1914 март 4, сент. 4, 21; 1915 март 31, апр. 2, 4, 6, 9, ll, 13, 18, 21, 23, 
28,сент.4, l0,27,окт.25,ноябрь4, 14,22,дек.31; l916янв. l8,3l,март29,апр. 
l, 13, сент. l l, окт. 16; 1917 янв. 29 (утро), окт. l. 

Прежде скончались, потом повенчались. Шутка-водевиль в 2 д. Г. М. Максимова. 
Изд. - «Репертуар русской сцены», 1853, № 4. Прил. к журн. «Пантеон». 
Пб.: 1853 янв. 19; 1900 янв. 4; 1901 апр. 24; 1906 февр. 12; 1907 дек. 16; 1908 янв. 

18, 22, февр. 4, 21 (утро). 

Прелестная незнакомка, или В первый и последний раз. Шутка в l д. И. Макарова 
(И. А. Манна). Литогр. изд. - М., 1877. 
Пб.: 1877 сент. 16; 1899 дек. 2. 
М.: 1877 акт. 9; 1899 февр. 22, 27, апр. 21. 

Преступление и наказание - см. Раскольников и Порфирий Петрович. 

При должности. Сцены в l д. П. М. Невежина. Литогр. изд. - М., 1895. 
Пб.: 1898 апр. 8. 
М.: 1895 дек. 12; 1898 янв. l, сент. 25. 

Прибой. Комедия в l д. 3. Ю. Яковлевой. Рукопись ЛТБ. 
Пб.: 1902 февр. 20. 

Привидения. Семейная драма в 3 д. Г. Ибсена (Gепgапgеге). Пер. с нор в. А. В. и 
П. Г. Ганзен. Изд. - Полн. собр. соч. Г. Ибсена, т. 5. М., 1903. 
Пб.: 1907 март 13, 16, 23. 
М.: 1909 ноябрь 5, 7, 10, 14, 17, 24, 27, дек. 2, 12, 18, 30; 1910 янв. 8, 14, февр. 5, март 

18, апр. 9, сент. 9, 23, окт. 10, дек. 5 (утро). 

Призраки горя. Сцены в l д. В. И. Мятлева. Изд. - «Театрал», 1896, № 55. 
М.: 1897 апр. 24; 1898 окт. 26. 

Приличия. Комедия-шутка в l д. В. В. Билибина. Изд. - «Театрал», 1895, № 27. 
Пб.: 1895 ноябрь 30; 1898 янв. 9, февр. 2; 1899 февр. 12, сент. 8, 27, окт. 26; 1900 

окт. 5, 25. 
М.: 1896 ноябрь 5; 1898 янв. 15, сент. 20, окт. 6, 21; 1899 окт. l, 17. 

Принцесса Сильвия. Комедия в 4 д. Э. фон Арним (Priscilla Ruпs Away). Пер. 
с англ. Б. Ф. Лебедева. Литогр. изд. - Спб., 1914. 
М.: 1914 апр. 9, l l, 14, 18, 23, 26. 

Приступом. Сцены в 2 д. И. В. Шпажинского. Изд. - «Артист», 1890, № 5. 
М.: 1897 апр. 16; 1898 февр. 2, 10. 

Причудницы. Комедия в l д. Ж.-Б. Мольера (Les precieuses ridicules). Пер. 
с франц. С. Е. Путяты. Рукопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1873 ноябрь 8; 1898 янв. 16, 19, 30. 

Пришел желанный. Драма в l д. А. Терье (Jean Marie). Пер. с франц. в стихах 
Е. К. Остен-Сакен. Рукопись ЛТБ. 
Пб.: 1899 янв. 23, февр. 24 (утро). 

Проба интермедии. Интермедия-водевиль в l д. А. С. Грибоедова. Изд. - «Рус
ский вестник», 1873, № 9. 
М.: 1916 акт. 29; 1917 янв. 28. 

Провинциалка. Комедия в l д. И. С. Тургенева. Изд. - «Отечественные записки», 
1851, № l. 
Пб.: 1851 янв. 22; 1900 янв. 19; 1907 авг. 31; 1908 янв. 29, авг. 30; 191 l март 23, 25, 

28, апр. l, 14, 20, 27, дек. 9, 14, 31; 1912 янв. 6, 13, февр. 5; 1915 ноябрь 12, 16, 
19, 23, 26, 30, дек. 7, 20, 22, 31; 1916 янв. 6, февр. 7, l l, 19, март 23, 29, апр. 15, 19. 

М.: 1851 янв. 18; 1899 ноябрь 25; 1901 янв. 6. 
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Проделки Нерины. Комедия в 1 д. Т. де Банвиля (LC's iourbeгies de Nегiпс). 
Пер. с франц. в стихах Т. Л. lЦепкиной-Куперник. Изд. - Щеп к 11 на -
К упер 1-1 и к Т. Л. Драматические переводы, т. 1. [М., 1910]. 
М.: 1898 окт. 15, 21, 30, дек. 13. 

Проделки Скапена. Комедия в 3 д. Ж.-Б. Мольера (Les iot1г!Jeгics clc Scapiп). 
Пер. с франц. П. П. Гнедича. Изд. - Полн. собр. соч. Мольера в 2-х т., т. 2. Спб., 
Брокгауз - Ефрон, 1913. 

Пб.: 1889февр. 10; 1914 янв. 10, 13, 17, 29, февр. 12, 15 (утро), ноябрь 13, 21, дек. 31; 
1915 акт. 28. 

Проигранная ставка. Драма в 4 д. А. Алпатьина (А. М. Лопатина). Литогр. изд. -
Спб., 1913. 
М.: 1913 окт. 26, 28, 30, ноябрь 2, 4, 12, дек. 1. 

Просители. Провинциальные сцены М. Е. Са,пыкова-lUедрина. Изд. - «Библиоте
ка для чтения», 1857, № 5. 
Пб.: 1903 ,най 9; 1905 апр. 23, авг. 30, сент. 1, 5, 9, 12, 19, ноябрь 9; 1906 апр. 30. 
М.: 1908 ,иарт 27, 29, 31, апр. 2, 4, 16. 

Простая совесть. Драма в 5 д., 6 карт. Д. Л. Лесевицкого. Литогр. изд. - М., 1890. 
М.: 1900 янв. 26, 27, февр. 3. 

Простушка и воспитанная. Водевиль в 1 д. Д. Т. Ленского. Переделка с франц. 
водевиля Л.-Ф. Клервиля и Э. Милана «Maгgot, ou Les Ьieпfaits de l'educatioп». 
Изд. - М., 1855. 
Пб.: 1856 янв. 27; 1898 февр. 2, апр. 12, акт. 25, ноябрь 8; 1899 янв. 24. 
М.: 1855 сент. 26; 1898 янв. 11; 1899 февр. 8, 21, сент. 16; 1914 дек. 25 (утро). 

Профессор Сторицын. (Предст. в Москве под назв. «Профессор Сторицын (Нет
ленное)».) Драма в 4 д. Л. Н. Андреева. Изд. - Спб., 1912. 
Пб.: 1912дек. 14, 15, 17, 19, 22, 29: 1913 янв. 4, 9, 13, 15, 19,22, 28, февр. 7, 14, март 

9, 15, 27, апр. 4, 19, 25, сент. 3, 22, акт. 24; 1914 янв. 26; 1915 янв. 25, март 31. 
М.: 1912 дек. 18, 20, 22, 23, 27, 29; 1913 янв. 3, 9, 12, 17, 20, 26, февр. 2, 10, апр. 21. 

Прохожие. Комедия в 4 д. В. А. Рышкова. Изд. - «Библиотека Театра и искусства», 
1912, кн. 10. 
Пб.: 1911 окт. 24, 26, 28, 31, ноябрь 4, 9, 12, 14, 18, 25, 28, дек. 1, 7, 12, 21, 30; 1912 янв. 

7, 9, 20, 23, 30, февр. 15, 20, март 5, 15, сент. 1, 6, 16, 21, 27, акт. 2, 9, 23, 30, 
ноябрь 10, 15, дек. 8, 30; 1913 февр. 3, 12, март 30, акт. 27, дек. 15; 1914 февр. 8. 

М.: 1911 ноябрь 23, 25, 29, дек. 1, 3, 7, 10, 13, 17, 20, 28, 31; 1912 янв. 7, 12, 16, 20, 23, 
февр. 2, 4 (утро), 19, март 4, 14, 27, апр. 8, 12, 17, 24, сент. 4, акт. 7, 21, дек. 9, 
28; 1913 янв. 13, 27, февр. 3, сент. 10, 17, акт. 6, 17, ноябрь 28. 

Прохожий. Комедия в 1 д. Ф. Коп пе (Le passaпt). Пер. с франц. в стихах А. А. Федо
това. Литогр. изд. - М., 1892. 
М.: 1898 дек. 8. 

Прощальный ужин. Комедия в 1 д. А. Шницлера (Abschiedssouper). (Сцена из 
пьесы «Aпatol».) Пер. с нем. Л. Фрауенфельдер (Л. Я. Зейдель). Рукопись ЛТБ. 
М.: 1900 февр. 15, 20, апр. 16, 30, сент. 3, ноябрь 9; 1906 янв. 13, 17, 24, 26, 31, февр. 

12, сент. 6. 
Пустоцвет. Комедия в 4 д. Н. Л. Персияниновой (Н. Л. Рябовой). Изд. - Сцена. 
Драматический сборник, 1900, вып. 17. [М., 1903]. 
Пб.: 1903 сент. 22, 25, акт. 6, 10, 15, 19, дек. 31; 1904 янв. 9, 21, февр. 7, апр. 7, 16. 
М.: 1903 окт. 15, 17, 21, 24, 27, 31, ноябрь 4, 6, 11, 19, 21, 24, 28, дек. 5, 9, 15, 17, 

28; 1904 янв. 6, 12, 20, 26, февр. 2, 7, апр. 2, 6, 8, 19, 29, сент. 6, 15, 24. 

Путаница, или 1840 год. Шутка в 1 д. с прологом Ю. Д. Беляева. Изд. - Спб., 1910. 
М.: 1910 март 18, 30, апр. 1, 3, 5, 7, 9, 21, 23, сент. 2, 9, 15, 23, 25, акт. 10, 15, 22, 30, 

дек. 6, 26; 1911 янв. 9. 

Путь к славе. Комедия в 5 д. Э. Хенле (Durch die lпteпdaпz). Пер. с нем. М. В. Ват
сон. Литогр. изд. - М., 1899. 
Пб.: 1899 янв. 15, 20, 29, февр. 7, 21, 24 (утро). 
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Пучина. Сцены из московской жизни в 4 карт. А. Н. Островского. Изд. - «Санкт
Петербургские ведомости», 1866, № • l, 4-6, 8. 
М.: 1866 апр. 8; 1898 ноябрь 6, 13, дек. 4, 22. 

Пчелка. Драматическая миниатюра в l д. Гр. Ге (Г. П. Гольденбродта). Изд. -
«Библиотека Театра и ис:кусства», 1907, кн. l. 
Пб.: 1907 сент. 24, 29, акт. 3, ноя,брь 6, 10. 18; 1908 янв. 14. 

Пьеса для разъезда. Шутка в l д. И. А. Гриневской. Изд. - Прил. к журн. «Театр 
и искусство», 1899, № 51. 
Пб.: 1899 февр. 18, 26. 

Работница. Драма в 4 д. С. А. Найденова (С. А. Алексеева). Изд. - Пг., 1915. 
М.: 1916 февр. 4, 5, 8, 11, 17, 20, март 6. 

Рабы. Пьеса в 4 д. И. С. Платона. Изд. - «Библиотека Театра и искусства», 1905, 
кн. 4. 
М.: 1904 ноябрь 23, 25, 30, дек. 3, 8, 10, 14, 16, 21, 31; 1905 янв. 6, 23, 25, февр. 27 

(утро). 

Равеннский боец. Трагедия в 5 д. Ф. Гальма (Э.-Ф.-Ж. Мюнха-БеЛJ1ингхаузена) 
(г'есhtег von Ravenna). Пер. с нем. В. К-го [В. Крестовского (Н. Д. Хвощинской
Зайончковской)]. Изд.- «Живописное обозрение». Ежемесячное прил., 1883, 
сент.- ноябрь. 
Пб.: 1909 ноябрь 6, 13, 18, 27, дек. 28, 30 (утро); 1910 янв. 20, февр. 17, акт. 27, 

ноябрь 12, дек. 28 (утро). 

Разбойники. Драма в 5 д., 10 карт. Ф. Шиллера (Die Rauber). Пер· с нем. 
М. М. Достоевского. Изд. - Собр. соч. Шиллера в переводах русских писателей, 
т. 2. Изд. 3-е. Спб., 1863. 
Пб.: 1910 апр. 21, 24. 

Развод. Комедия-шутка в l д. Н. Н. Вильде. Изд. - Сцена. Драматический сборник. 
М., 1895, вып. 20. 
М.: 1897 май 7; 1898 янв. 4, 20, февр. 13, апр. 9, сент. 21, 24; 1899 авг. 30, сент. 30, 

дек.22; 1900февр.17,апр.12,27,сент.5, ll,окт.5,23,ноябрь 10,дек.19; 1901 
янв. 25, февр. 8, апр. 20; 1902 ноябрь 6, 15, дек. 5; 1903 февр. 7, апр. 9, сент. 4, 
окт. 10; 1905 янв. 31, февр. 2. 

Разгром. Пьеса в 4 д. из семейной хроники 1812 года П. П. Гнедича. Изд. - Сцена. 
Драматический сборник. М., 1896, вып. 24. 
М.: 1898 дек. 27, 29 (утро), 31 (утро); 1899 янв. 2 (утро), 7, 11, 14, 19. 

Раздел. Комедия в 3 д. А. Ф. Писемского. Изд. - «Современник», 1853, № 1. 
Пб.: 1874 февр. 6; 1911 авг. 30, сент. 2, 5, 17, 21, окт. 2. 

Разрушенная невеста - см. Наталья Борисовна Шереметева. 

Разрушенный дом. Драматический очерк в 2 д. В. А. Крылова. Литогр. изд.
М., 1898. 
М.: 1898 янв. 16, 19, 23, февр. 8, апр. 24. 

Разрыв-трава. Фантастическая сказка в 5 д. Е. П. Гославского. Литогр. изд. -
М., 1902. 
М.: 1901 сент. 10, 17, 21, 25, 27, акт. 2, 5, 8, 11, 26, 30, ноябрь 6, 14, 19, 26, 29, дек. 6, 14, 

21, 27 (утро), 29 (утро), 31 (утро); 1902 янв. 7, 25, февр. 3 (утро), 7, 17 (утро), 
24 (утро), апр. 19, 22, 30. 

Ракета. Комедия в 4 д. А. Н. Толстого. Изд. - М., 1916. 
М.: 1917 янв. 16, 17, 21, 24, 28, 30, февр. 2, 10 (утро), 11, 21, март 16, 23. 

Раскольников и Порфирий Петрович. Две сцены из романа Ф. М. Достоевского 
«Преступление и наказание» в сценической переработке Я. Дельера (Я. А. Плю
щевского-Плющика). Изд. под назв. «Преступление и наказание». - Прил. к журн. 
«Театр и искусство», 1900, № 38. 
Пб.: 1907 акт. 12, 15, 26, 28, ноябрь l, 6, 10, 18, 24; 1908 янв. 13, 30, февр. 3 (утро), 

март 23, сент. 21, акт. 19. 
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Ревизор. Комедия в 5 д. Н. В. Гоголя. Изд. - Спб., 1836. 
Пб.: 1836 апр. 19; 1898 янв. 4 (утро), сент. 17, окт. 11 (утро), 22 (утро), дек. 13 

(утро); 1899 янв. 17 (утро), февр. 14 (утро), 26 (утро), май 2, сент. 12, окт. 24 
(утро); 1900 янв. 2 (утро), 16 (утро), 19 (4-е д.), февр. 20 (утро), май 5, сент. 
5, ноябрь 15; 1901 янв. 16, 21 (утро), февр. 9 (утро), 11, апр. 10, сент. 23, окт. 
14 (утро); 1902 янв. 11, февр. 6, 21, сент. 22, 27, окт. 9, 27 (утро), ноябрь 14 
(утро),24 (утро),дек.11,31 (утро); 1903янв.12 (утро),февр.14,апр.15,май 
6,окт. 23, ноябрь 4, 9 (утро), 21, 26, дек. 3, 28 (yтpnJ; 1904 фсвр. 4 (у1ро), 
авг.31,окт.8,29,дек. 13; 1905янв.2 (утро); 1908февр.17 (утро),2l,24,март9 
(утро), 12, 27, апр. 20, сент. 3, 10, 20, окт. 19 (утро), ноябрь 19, 23 (утро), дек. 29 
(утро); 1909 март 20, апр. 2 (утро), сент. 5, окт. 18 (утро), ноябрь 22 (утро), 
дек. 6 (утро), 20 (утро), 26 (утро); 1910 февр. 25 (утро), авг. 31, окт. 31 (утро), 
ноябрь 7 (утро), 28 (утро), дек. 19 (утро); 1912 янв. 22 (утро), 24, 29 (утро), 
февр. 3, 16, 19 (утро), 22, март 4 (утро), 11 (утро), 27 (утро), апр. 1, 6, 10, 
15 (утро), 18, 24, ноябрь 18 (утро), 25 (утро), дек. 2 (утро); 1913 февр. 3 
(утро), 17 (утро), окт. 17, 27 (утро), ноябрь 24 (утро), дек. l (утро), 27 (утро); 
1914 февр. 13 (утро), сент. 21, 30, ноябрь 23 (утро), 30 (утро), дек. 6 (утро), 
26 (утро); 1915 инв. 11 (утро), февр. 1 (утро), март 25 (утро), апр. 19 (утро), 
акт. 29, ноябрь l (утро), 8 (утро), 15 (утро), дек. 6 (утро), 26 (утро); 1916 
янв. 10 (утро), 24 (утро), февр. 7 (утро), 17 (утро), дек. 26 (утро); 1917 
февр. 11 (утро), 24. 

М.: 1836 май 25; 1898 янв. ll, февр. 5, сент. 3, окт. 25 (утро), ноябрь 11, 14 (утро), 
22 (утро), дек. 2, 31 (утро); 1899 янв. 13, 31 (утро), сент. 5, окт. 6, 10 (утро), 
ноябрь 21 (утро), дек. 6 (утро), 30 (утро); 1900 янв. 12, 23 (утро), февр. 13 
(утро), 19 (утро), авг. 30, окт. 1 (утро), ноябрь 14 (утро), 19, дек. 30; 1901 
янв. 28 (утро), февр. 4 (утро), 7 (утро), окт. 14 (утро), ноябрь 14 (утро), дек. 
18, 26; 1902 февр. 3, 20 (утро), 21 (утро - 2 спектакля), 26, авг. 30, окт. 
6 (утро), ноябрь 3, дек. 31; 1903 февр. 14 (утро), сент. 1, 8, 26 (утро), окт. 
12, ноябрь 21, дек. 14 (утро); 1904 янв. 6 (утро), февр. 8 (утро), апр. 4 
(утро), 18, 30, сент. 19, акт. 3 (утро), 27, ноябрь 28, дек. 29 (утро); 1905 янв. 
2, февр. 27 (утро), апр. 24, авг. 30, окт. 9, 30, дек. 31 (утро); 1906 янв. 8, 
февр. 9 (утро), апр. 23, авг. 30, сент. 10, окт. 12, 21, ноябрь 7, дек. 6, 27 
(утро); 1907 янв. l, февр. l l, март 2 (утро), апр. 5, 25, сент. 30, ноябрь 
11, дек. 18; 1908 янв. 6, 18, 23, февр. 10 (утро); 1909 апр. 26, 27, авг. 
30, окт. 18 (утро), ноябрь 15 (утро), дек. 6 (утро); 1910 февр. 24 (утро), апр. 
4 (утро), авг. 30, ноябрь 28 (утро), дек. 19 (утро); 1911 янв. 16 (утро), апр. 
30, окт. 9 (утро), ноябрь 13 (утро); 1912 янв. 22 (утро), март 4, апр. 30, сент. 8, 
окт. 6 (утро), ноябрь 6 (3-е д.), 17 (утро); 1914 янв. 12 (утро), март 23 (утро); 
1917 март 13 (4-е д.). 

Ришелье. Комедия в 5 д., 7 карт. Э.-Дж. Бульвера-Литтона (Riche\ieu, ог The 
Сопsрiгасу). Пер. с англ. в стихах П. А. Козлова. Изд. - К о зло в П. А. Полн. 
собр. соч., т. 4. М., 1897. 
Пб.: 1907 март 15, 21, апр. 6, 11, сент. 9, 15, окт. 21, дек. 26 (утро); 1908 февр. 20 

(утро). 

Родина. Драма в 4 д. Г. Зудермана (Heimat). Пер. с нем. Ф. А. Кума ни на. Изд. -
«Дневник Артиста», 1893, № 8. 
М.: 1895 сент. 15; 1901 сент. 10, 17, 21, 24, окт. 1, 15; 1902 апр. 25. 

Родные тени. Исторический этюд в 1 д. В. В. Протопопова. Изд. - «Библиотека 
Театра и искусства», 1914, кн. 11. 
Пб.: 1915 янв. 24. 

Розалинда. Пьеса в I д. Дж.-М. Барри (Rosaliпd). Пер. с англ. 3. А. Венгеровой. 
Литогр. изд. - Пг., [1918]. 
М.: 1916 февр. 4, 5, 8, 11, 17, 20, март 2, 3, 6, 8, сент. 1, окт. 5, 9, 16 (утро), 30 (утро), 

дек. 18 (утро); 1917 янв. 8 (утро), февр. 5 (утро), сент. 10. 

Роман тети Ани. Пьеса в 4 д. С. А. Найденова (С. А. Алексеева). Литогр. изд. -
Спб., 1912. 

489 



Пб.: /912 акт. 12, 15, 18, 22, 27, 29, ноябрь 3, 17, дек. 9. 
М.: 1912 ноябрь 5, 8, 10, 13, 16, дек. 16. 

Ршюнтики. Пьеса в 4 д. Д. С. Мережковского. Изд. - Пг., 1917. 
Пб.: 1916 акт. 21, 24, 26, 28, 31, ноябрь 2, 4, 8, 10, 14, 16, 22, 24, 28, дек. 2, 11, 14, 29; 

1917 янв. 7, 13, 18, 26, 30. 
М.: 1917 февр. 27, 28, март 3, 14, 18, 21, апр. 6, 11, 21, 28. 

Ромео и Джульетта. Трагедия в 5 д. В. Шекспира (Rотео апd JL1liet). Пер. с англ. 
Д. Л. Михаловского. Изд. - Полн. собр. соч. Шекспира в переводах русских писа
телей, т. 3. Изд. 4-е. Спб., 1888. 
Пб.: 1901 апр. 24 (4 сцены); 1911 февр. 4, 9. 

Ромео и Джульетта. Трагедия в 5 д. В. Шекспира (Romeo апсl Jt1liet). Пер. с англ. 
А. Л. Соколовского. Изд.- Полн. собр. соч. Шекспира в переводах русских 
писателей, т. 3. Изд. 3-е. Спб., 1880. 
М.: /900окт. /8,23,25,30,ноябрь 1,8, 15,22,29,дек.6 (утро),28 (утро); 1901 янв. 

3, 10. 

Рубль. Комедия в 4 д. А. Ф. Федотова. Литогр. изд. - М., 1884. 
М.: 1885 янв. 7; 1902 сент. 30, окт. 3, 8, 18. 

Русалка. Драматический отрывок в 3 карт. в стихах А. С. Пушкина. Изд. - «Сов
ременник», 1837, т. 6. 
М.: 1838 апр. 20; 1-я сцена: 1899 апр. 26, 27, 28, май 6. 

Рыцари нашего времени - с.1. В .мутной воде. 

Рюи Блаз. Драма в 5 д. В. Гюго (Rlly Blas). Пер. с франц. Д. Д. Минаева. Изд. -
«Дело», 1868, № 2. 
Пб.: 1915 янв. 23, 28, февр. 13, март 23, апр. 5, 19. 

С Новым годом! (В полночь). Пьеса в 1 д. А. Энквиста. Пер. с шведск. Г. Т. По
лилова-Северuева и 3. А. Минквиu. Литогр. изд. - Спб., 1907. 
Пб.: 1907 февр. 17, 24, апр. 4, окт. 27, ноябрь 27, 29, дек. 4, 8, 13, 19; 1908 янв. 14, 25, 

февр. 3, 18, 23. 

Сам у себя под стражей. Комедия в 3 д., 9 карт. П. Кальдерона (EI alcaide cJe si 
t11ist110). Пер. с исп. С. А. Юрьева. Изд. - «Артист», 1891, № 15-17. 
Пб.: 1911 сент. 16, 19, 23, 26, ноябрь 14 (утро), дек. 27 (утро). 

Салtоуправцы. Трагедия в 5 д. А. Ф. Писемского. Изд. - «Всемирный труд», 1867, 
№ 2. 
М.: 1866 янв. 21; 1915 окт. 12, 14, 16, 22, 24, 27, 31, ноябрь 3, 7, 15, 28, дек. 31 (утро). 

Сафо. Трагедия в 5 д. Ф. Грильпарuера (Sappho). Пер. с нем. Н. Ф. Арбенина. 
Изд. - «Артист», 1893, № 26-29. 
М.: 1892 февр. 5; 1899 ноябрь 3, 10. 

Свадьба. Сцена в 1 д. А. П. Чехова. Изд. - Чех о в А. П. Свадьба. Юбилей. 
Три сестры. Спб., 1902. 
Пб.: 1902 май 1; 1908 сент. 4, 6, 9, 12, 15, 18, 26, окт. 1, 8, 14, ноябрь 16, 25, 30 (утро), 

дек. 19; 1909 янв. 1, 11 (утро), 23, февр. 25, апр. 19; 1911 март 23, 25, 28, апр. 
1, 4, 20, 27. 

Свадьба Кречинского. Комедия в 3 д. А. В. Сухово-Кобылина. Изд. - «Современ
ник», 1856, № 5. 
Пб.: 1856 май 7; 1898 янв. 14, 25, февр. 6, апр. 29, окт. 22; 1900 апр. 23, май 4, сент. 

10, 22, окт. 15 (утро), 18, ноябрь 13; 1901 янв. 6 (утро), апр. 22, сент. 21, окт. 24; 
1902 янв. 4, сент. 9, 20, 29, окт. 2, 7, 25, 28, ноябрь 13, дек. 8 (утро); 1903 янв. 23, 
31, февр. 5, сент. 2, 9, 29, ноябрь 7, 11, дек. 12; 1904 апр. 6, ноябрь 12, 22, дек. 8, 
29 (утро); 1905 янв. 24, апр. 20, окт. 9, ноябрь 2, дек. 14; 1906 апр. 11, сент. 26, 
28, окт. 16, ноябрь 14, 22; 1907 февр. 12, сент. 1, 20, окт. 30, ноябрь 13; 1908 сент. 
24, окт. 21; 1909 янв. 9, окт. 5, 16; 1910 февр. 3, март 8, апр. 6, сент. 27, ноябрь 
21, 30, дек. 8, 22; 1911 янв. 8, 2б, февр. 20, апр. 12, сент. 3, 12, 20, окт. 1, 10, 21, 
ноябрь 11, дек. 2; 1912 янв. 8, 18; 1913 дек. 14, 23, 29; 1914 янв. 4, 10, 13, 17, 24, 
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февр. 5, 7, 12, март 6, апр. 16, сент. 16, 22, окт. 5, 10, 29, ноябрь 7, 13, 21, 26, дек. 
14, 20, 31; 1915 янв. 15, 24, 28 (утро), апр. 14, сент. 5, окт. 28, ноябрь 4, 11, дек. 
11; 1916 апр. 28; 1917 янв. 25, 27, февр. 3, март 12. 

М.: 1855 ноябрь 28; 1899 ноябрь 25, 29, дек. 2, 16, 19, 27, 31; 1900 янв. 18, 23, сент. 
3, 10, окт. 6, 15, ноябrь 5, дек. 17; 1901 янв. 12, февр. 10 (утро), апр. 29, 
ноябрь 11. 

Свадьба Фигаро. Комедия в 5 д. Бомарше (La folle jourпee, ou Le maгiage rle 
Figaro). Пер. с франц. Д. Н. Баркова. Литогр. изд. - Спб., 1879. 
М.: 1829 ноябрь 19; 1899 февр. 16, 19, 21 (утро), 28 (утро), сент. 17, ноябрь 16, 23, 

дек. 28 (утро); 1900 янв. 13; 1901 янв. 2 (утро), окт. 28 (утро), ноябрь 23, 
дек. 18. 

Сваха. Комедия в 3 д. Н. Л. Персия ни новой (Н. Л. Рябовой). Машинопись ЛТБ. 
Пб.: 1907 май 1. 

Свекровь и теща. Сцены в 2 д. С. И. Турбина. Изд. - «Русская сцена», 1864, № 4. 
М.: 1862 окт. 29; 1901 ноябрь 22, 27, 30, дек. 4, 7, 11, 13, 28. 

Сверх ко,нплекта. Комедия в 4 д. Переделана А. Ф. Крюковским из нем. комедии 
О. Блюменталя и Г. Кадельбурга «МаuегЫйтсhеп». Литогр. изд. - М., 1894. 
Пб.: 1895 окт. 4; 1901 ноябрь 16, 23. 

Светит, да не греет. Драма в 5 д. А. Н. Островского и Н. Я. Соловьева. Изд. -
«Огонек», 1881, № 6-10. 
Пб.: 1880 ноябрь 14; 1899 янв. 21, 27, февр. 5, 14, 26, окт. 29, ноябrь 26, дек. !, 19; 

1900 янв. 10, 20, февр. 16, авг. 31, окт. !, 23, ноябрь 22; 1901 февр. 9, ноябрь 21; 
1902 янв. 16, сент. 25, окт. 4, 11; 1912 янв. 26, 28, февр. 4, март 8, 13, окт. 17, 
ноябрь 2, 14, 19, 23, 28, дек. 5, 12; 1913 янв. 3, 11, 18, ноябрь!, 8, 22; 1914 март 
27, сент. 20, окт. 17, дек. 4. 

М.: 1880 ноябрь 6; 1901 окт. 18, 24, 26, 29, ноябрь 18, дек. 14, 31 (утро); 1902 февр. 
10. 

Светлая личность. Комедия из современной жизни в 4 д. Е. П. Карпова. Изд. -
К а р п о в Е . П. Драматические сочинения, т. 1. М., 1909. 
Пб.: 1909 дек. 19, 27; 1910 янв. 2, 7, 9, 12, 14, 19, 21, 26, февр. 10, 13, 18, 28, март 

14, 28, сент. 11, ноябрь 14; 1911 февр. 13. 
М.: 1910 дек. 7, 9, 11, 13, 15, 21, 29; 1911 янв. 6, 13, 19, февр. 13, 17. 

Светлейший. Пять картин петербургской жизни конца XVIII века П. П. Гнедича. 
Изд.-Спб., 1911. 
Пб.: 1911 ноябрь 23, 29, дек. 3, 8, 17, 20; 1912 янв. 2, 12, 21, 31, февр. 14, 24, маrт 

6, 30, апр. 3, 27. 

Светлый путь. Драма в 4 д. С. Разумовского (С. Д. Махалова). Литогр. изд. -
М., 1917. 
М.: 1916 ноябрь 27, 29, дек. 2, 5, 8, 14, 20, 28, 30; 1917 янв. 3, 6, 10, 19, 26, 29, 31, 

февр. 7, 9 (утро), 22, март 19, апр. 4, 10, 17, 25, окт. 13, 18, 25. 

Светочи. Драма в 3 д. А. Батайля (Les flambeaux). Пер. с франц. Э. Э. Матерна 
и В. Л. Бинштока. Литогр. изд. - М., 1913. 
М.: 1914 дек. 4, 8, 10, 12, 16, 19, 27, 29; 1915 янв. 3, 8, 12, 20, 28, февр. 12, 19, март 

5, 28, апр. 1, 19, сент. 23, окт. 11. 

Свои люди - сочтемся! Комедия в 4 д. А. Н. Островского. Изд.- «Москвитянин», 
1850, № 6. 
Пб.: 1861 янв. 16; 1907 янв. 27, март 3, ноябрь 26, дек. 2, 6 (утро), 11, 26; 1908 янв. 

15, апр. 16, сент. 22, ноябрь 2 (утро), дек. 28 (утро); 1909 окт. 11 (утро), ноябрь 
1 (утро), 29 (утро); 1910 янв. 31 (утро); 1911 янв. 9 (утро), 16 (утро), 23 
(утро), 30 (утро), февр. 14, 17 (утро), дек. 28 (утро); 1912 окт. 10; 1914 
февр. 12 (утро). 

М.: 1861 янв. 31; 1898 ноябрь 16; 1899 янв. 25, февр. 15, 23, апр. 29, сент. 30, дек. 
!; 1900янв.6,февр.15,март27,сент.28; 1901 авг.31; 1903янв.22; 1904янв.16, 
февр. 6, окт. 17; 1905 февр. 25 (утро); 1906 февр. 6, апр. 12, 24, ноябрь 15, 
дек. 30 (утро); 1907 янв. 13. 
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Свои собаки грызутся, чужая не приставай! Картины московской жизни в 2 п 
А. Н. Островского. Изд. - «Библиотека для чтения», 1861, № 3. 
М.: 1861 акт. 27; 1914 сент. 6, 9, 11, 16, 18, 20, 22, 25, акт. 1, 8, 14, 24, ноябрь 4, 15, 

18, 27, дек. 13, 18, 22, 28; 1915 янв. 1, 7, 15, 28 (утро), февр. 13, март 12, апр. 
3, 25, сент. 1, акт. 8, 18 (утро), ноябрь 15 (утро), дек. 6 (утро), 20 (утро); 
1916 март 6 (утро). 

Севильский цирюльник. Комедия в 4 д. Бомарше (Le barbier de Seville). Пер. 
с франц. М. П. Садовского. Изд. - М., 1884. 
М.: 1883 акт. 31; 1898 дек. 27 (утро); 1899 янв. 8, 12, февр. 2, 24 (утро), апр. 23. 

сент. 28; 1900 акт. 22 (утро), ноябрь 12 (утро); 1901 ноябрь !! (утро); 1902 
янв. 28, февр. 13, 18, 22 (утро), ноябрь 27. 

Сегодня dень нашей свадьбы. Шутка в 1 д. И. -Щеглова (И. Л. Леонтьева). 
Литогр. изд. под назв. «Не в добрый час». М., 1890. 
Пб.: 1898 янв. 2, 25, февр. 4. 

Секретное предписание. Картина лагерной жизни в I д. В. А. Крылова. Изд.
«Нева», 1887, № 8. 
М.: 1887 окт. 27; 1898 февр. 4, 10 (утро), апр. 17, сент. 2, 24, акт. 19, ноябрь 16. 

Семейство Волгиных. Пьеса в 5 д. А. А. Вербицкой. Изд. под назв. «Семейство 
Волгиных» («Бесплодные жертвы»). - «Театрал», 1897, № 133. 
Пб.: 1898 апр. 8, 17. 
М.: 1897 акт. 17; 1898 янв. 4. 

Семья преступника. Драма в 5 д. П. Джакометти (La morte civile). Пер. с итал. 
А. Н. Островского. Изд. - Драматические переводы А. Н. Островского. Спб., 1872. 
М.: 1871 янв. 21; 1900 апр. 21, 26; 1901 апр. 11. 

Семья Пучковых и собака. Комедия-водевиль в 6 карт. Н. А. Григорьева-Истомина. 
Изд. - Пг., 1916. 
М.: 1916 сент. 21, 24, 26, окт. 1, 6, ноябрь 14 (утро), дек. 11, 29 (утро); 1917 апр. 20, 

24. 

Сен-Марс. Трагедия в стихах в 5 д., 11 карт. с прологом П. И. Капниста. Изд. -
Сочинения графа П. И. Капниста, т. 2. М., 1901. 
М.: 1904 янв. 14, 16, 21, 23, 28, февр. 6, март 31, апр. 4, 21, 25, 28, сент. 8, окт. 1, 

ноябрь 7. 

Сердце не камень. Комедия в 4 д. А. Н. Островского. Изд. - «Отечественные запис
ки», 1880, № 1. 
Пб.: 1879 ноябрь 21; 1899 февр. 12, 21, 23; 1905 акт. 6, 7, 10, 19, 24, ноябрь 7, 17, 24, 

28; 1906 янв. 1, 9, февр. !!, ноябрь 12, дек. 10, 31; 1907 янв. 28, март 4, сент. 6, 
ноябрь 25; 1908 янв. 1; 1909 сент. 1; 1913 дек. 19, 28; 1914 янв. 1, 9, 14, 20, февр. 
3, 11, март 28, апр. 17, сент. 17, окт. 2, 7, 26. 

М.: 1879 ноябрь 30; 1902 сент. 12, 16, 18, 20, 23, 25, акт. 3, 7, 16, 18, ноябрь 8, дек. 1, 
15, 22; 1903 февр. 13, апр. 13, 25, сент. 28; 1904 янв. 4, акт. 31, ноябрь 15; 1906 
акт. 7. 

Сестры из Бишофсберга. Пьеса в 5 д. Г. Гауптмана (Die Juпgferп vоп Bischofs
berg). Пер. с нем. Э. М. Бескина. Изд.- М., 1907. 
М.: 1908 сент. 18, 20, 24, 26, 30, акт. 11, 14, 19, 26 (утро), ноябрь 9 (утро), 23, дек. 6 

(утро), 14 (утро), 21 (утро), 31 (утро); 1909 янв. 4. 

Сестры Кедровы. Пьеса в 4 д. Н. А. Григорьева-Истомина. Изд.- «Ежегодник 
императорских театров», 1914, вып. 4. 
Пб.: 1914дек.3,5,8, 12, 15, 17,26,30; 1915янв.8, 13, 19,26,февр.9, 17,март3, 10, 

26, 30, апр. 7, 13, 20, сент. 4, 11, 16, 25, акт. 6, 12, ноябрь 3; 1916 янв. 24, февр. 21, 
апр. 29. 

М.: 1915янв. 21, 22, 24, 26, 29, февр. 1, 9, 11, 14, 16, 18, 20, март 3, 6, 10. 27, 30, апр. 
17, 20, 22, 27, авг. 31, сент. 5, 9, 16, 24, акт. 4, 9, 17, ноябрь 5, 17, дек. 5; 1916 
янв. 10, февр. 14, апр. 30, сент. 6, акт. 2 (утро), ноябрь 19; 1917 февр. 5, 12, апр. 
9, сент. 22, 26, акт. 8. 

Сильные и слабые. Пьеса в ·4 д. Н. И. Тимковского. Литогр. изд.- М., 1902. 
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М.: 1902 акт. 21, 23, 25, 28, ноябрь 1, 5, 7, 12, 19, 29, дек. 9, 12, 17; 1903 янв. 2, 13, 
21, 23, 28, февр. 4, 12, апр. 17, 22, авг. 31, сент. 16, акт. 3, ноябрь 14; 1904 янв. 18, 
27, февр. 4, апр. 20, сент. 21, окт. 5, ноябрь 17; 1905 янв. 31; 1907 март 22, апр. 4, 
7, 9, 27. 

Симфония. Комедия в 4 д. М. И. Чайковского. Литогр. изд. - М., lt>t\9. 
Пб.: 1890 ноябрь 2; 1901 апр. 4, 9, сент. 4, 21. 

Сиятельный зять. Комедия в 4 д. Э. Ожье и Ж. Санда (Le gепdге de М-г Poirier). 
Пер. с франц. А. Д. Мясоедова. Литогр. изд. - М., 1902. 
М.: 1894 авг. 19; 1901 янв. 22, февр. 11 (утро). 

Сказка Мариулы. Пьеса в 4 д. И. С. Платона. Литогр. изд. - М., 1906. 
М.: 1905 ноябрь 24, 25, 28, 30, дек. 2, 28. 

Склеп. Пьеса в 3 д. В. А. Рышкова. Изд. - «Библиотека Театра и искусст_ва», 1907, 
кн. 9. 
Пб.: 1907 сент. 19, 21, 24, 26, 28, окт. 1, 5, 10, 14, 17, 23, ноябрь 3, 8, 14, дек. 12, 18. 

Скупой рыцарь. Сцены А. С. Пушкина. Изд. - «Современник», 1836, т. 1. 
Пб.: 1852 сент. 23; 1899 апр. 26, 27, 29, май 6; 1905 дек. 6, 19, 26 (утро); 1906 апр. 7, 

окт. 1, 7. 
М.: 1853 янв. 9; 1899 апр. 26, 27, 28, май 6. 

Слепая любовь. Пьеса в 4 д. Н. В. Грушко. Изд. - «Библиотека Театра и искус
ства», 1915, кн. 5. 
Пб.: 1915 февр. 11, 14, 16, 20, март 6, 9, 11, 27, апр. 1, 8, 17. 

Служанка-госпожа - см. Госпожа-служанка. 

Случайно случившийся случай. Фарс в I д. Г. Н. Грессера. Изд. - М., 1887. 
М.: 1888 окт. 11; 1898 янв. 2 (утро), окт. 21, 25, ноябрь 6, 12, дек. 6, 31; 1899 февр. 8, 

19, 26. 

Смерть Иоанна Грозного. Трагедия в 5 д. в стихах А. К. Толстого. Изд. - «Оте
чественные записки», 1866, № 1. 
Пб.: 1867 янв. 12; 1906 дек. 22, 28; 1907 янв. 2, 7, 10, 13, 19, 25, 28 (утро), февр. 2, 4 

(утро), 9, 15, 23, мар 2 (утро), апр. 24, ноябрь 12, 21, 28, дек. 2 (утро), 9, 27 
(утро), 30; 1908 янв. 8, 27; 1917 окт. 9, 11, 13, 17, 19, 21, 24. 

Смерть Пазухина. Комедия в 4 д. М. Е. Салтыкова-Щедрина. Изд. - «Русский 
вестник», 1857, т. 11, кн. 1. 
Пб.: 1893 дек. 2; 1904 сент. 30, акт. 5, 7, 13, 17, 22, 25, ноябрь 1, 29, дек. 30 (утро); 

1905 янв. 30. 

Смерть Тарелкина - см. Веселые Расплюевские дни. 

Смотрины. Картины петербургской жизни в I д. А. Т. Трофимова (А. Т. Иванова). 
Изд.- Сборник театральных пиес для домашних и любительских спектаклей 
А. Т. Трофимова, т. 1. Спб., 1881. 
Пб.: 1866 дек. 2; 1898 ноябрь 23. 

Смута. Трагедия в 5 д. в стихах А. А. Голенищева-Кутузова. Изд. - «Дело», 1878, 
№ 11. 
Пб.: сцены из пьесы: 1913 сент. 27, окт. 2, 11, 18, 23, ноябрь 14 (утро). 

Снегурочка. Весенняя сказка в 4 д. с прологом в стихах А. Н. Островского. Изд.
«Вестник Европы», 1873, № 9. 
Пб.: 1900 дек. 27, 29, 30 (утро); 1901 янв. 4, 7 (утро), 9, 15, 19, 23, 26, 28 (утро), 29, 

февр. 2, 7 (утро), апр. 5, 12, дек. 21, 29 (утро), 31 (утро); 1902 янв. 10, 13 (утро), 
20 (утро), февр. 18, 20 (утро), сент. 10, 26, дек. 27, 30 (утро); 1903 дек. 26 
(утро), 29; 1904 янв. 4 (утро). 

М.: 1873 май 11; 1900 сент. 8, 12, 15, 18, 19, 22, 26, 29, окт. 3, 6, 9, 12, 16, 19, 24, 27, 31, 
ноябрь 7, 9, 13, 24, дек. 1, 5, 7, 26, 29 (утро), 31 (утро); 1901 янв. 2, 11, 16, 19, 
февр. 7, 9 (утро), 10, апр. 6, 11, 27, авг. 30, сент. 30 (утро), окт. 21 (утро), 
ноябрь 25 (утро), дек. 2 (утро), 30 (утро); 1902 янв. 1, 27 (утро), февр. 
10 (утро), 23 (утро), апр. 17, окт. 1, ноябрь 10 (утро), дек. 1 (утро), 29 
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(утро); 1903 янв. 1, февр. 2 (утро), 13 (утро), апр. 23, сент. 22, акт. 1, 22 
(утро), дек. 28 (утро); 1904 янв. 4 (утро), февр. 3 (утро), апр. 1 (утро), 
акт. 17 (утро), ноябрь 7 (утро), дек. 26 (утро); 1905 янв. 2 (утро), 6, февр. 21 
(утро). 

Собака садовника. Комедия в 3 д., 5 карт. Лопе де Вега (EI регго clel hortelaпo). 
Пер. с исп. А. Н. Бежецкого (А. Н. Маслова). Литогр. изд. - М., 1891. 
М.: 1893 авг. 30; 1898 ноябрь 19, 23. 

Собачкuн. Сцена Н. В. Гоголя. Изд. под назв. «Отрывок». - Сочинения Николая 
Гоголя, т. 4. Спб., 1842. 
Пб.: 1860 апр. 25; 1898 апр. 11 (утро); 1902 апр. 26; 1909 март 18. 
М.: 1861 янв. 23; 1902 февр. 21, 24, апр. 27; 1908 сент. 6, 8, 12, 17, 22, 29, акт. 6, 13, 

ноябрь 2, 7, 16, 30 (утро), дек. 7, 8, 29; 1909 апр. 9, 12, 16, 19. 

Современная молодежь. Комедия в 4 д., 5 карт. О. Эрнста (O.-Э. Шмидта) 
(Jugeпd vоп Heute). Пер. с нем. Е. 3. Юкельсон. Рукопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1901 сент. 3, 6, 11. 
Соловушка. Сцены из жизни глухого городка в 3 д. И. В. Шпажинского. Литогр. 
изд. - М., 1887. 
Пб.: 1887 апр. 9; 1903 ноябрь 27; 1904 янв. 6, 23. 

Соломенная шляпка. Комедия-водевиль в 5 д. М. Мишеля и Э.-М. Лабиша (Uп 
chapeau de paille d'ltalie). Пер. с франц. П. С. Федорова. Литогр. изд.- М., 1890. 
Пб.: 1852 янв. 14; 1903 ноябрь 2 (утро), 16 (утро), 19, дек. 5, 6 (утро), 14 (утро), 17; 

1904 янв. 16, 23, 28, май 3, ноябрь 19, 24, дек. 1, 6, 22. 
М.: 1869 акт. 3; 1900 ноябрь 14, 17, 22, 23, 27, 29, дек. 4, 8, 12, 14, 19, 22, 28 (утро), 

29, 31; 1901 янв. 3, 9, 10, 15, 25, 29, 31, февр. 2, 7, 8, 10 (утро), апр. 3, 9, 16, 20, 
26, 30, сент. 18, акт. 1, 17, 31, ноябрь 28, дек. 7; 1902 янв. 9, апр. 24; акт. 16, 
ноябрь 8, дек. 9, 19, 30; 1903 янв. 21, 27, февр. 7, 15, апр. 9, 25, сент. 8, акт. 1 О, 30, 
ноябрь 25, дек. 7 (утро); 1904 янв. 1, 8, февр. 4, сент. 22, акт. 22; 1905 сент. 28, 
акт. 28, дек. 5; 1906 янв. 3, 18, февр. 8, сент. 24, ноябрь 22, дек. 6, 29; 1907 янв. 
21, март 4; 1914 ноябрь 21 (утро), дек. 26 (утро); 1915 янв. 6 (утро), март 23. 

Соломония и Елена. Историческая драма в 5 д., 7 карт. в стихах Н. Л. Пушкарева. 
Рукопись ЛТБ. 
Пб.: 1898 ноябрь 3, 5, 9, 12, дек. 20. 

Сон в весеннее утро. Драматическая поэма в I д. Г. Д'Аннунцио (11 sogпo del 
matiпo di primavera). Пер. с итал. Е. П. Летковой. Изд.- «Северный вестник», 
1897, № 8. 
Пб.: 1914 апр. 19, 21, 25. 

Сон в летнюю ночь. Комедия в 7 карт. В. Шекспира (А Midsummer Night's Dream). 
Пер. с англ. Н. М. Сатина. Изд. - «Современник», 1851, № 10. 
Пб.: 1901 ноябрь 2, 5, 8, 9, 11 (утро), 12, 14, 16, 23, 25 (утро), 27, дек. 4, 16 (утро), 

30 (утро); 1902 янв. 7, 18, 21, 27 (утро), февр. 24 (утро), апр. 19, 25, май 6, 
сент. 2, 17, 30, дек. 6, 15 (утро); 1903 февр. 12 (утро). 

Сон в летнюю ночь. Комедия в 7 карт. В. Шекспира (А Midsummer Night's Dream). 
Пер. с англ. С. А. Юрьева. Изд. - Драмы Шекспира, вып. 6. М., 1889. 
М.: 1889 акт. 27; 1899 акт. 5, 8, 11, 15, 19, 22, 26, 29, ноябрь 2, 5, 9, 12, 19, 28 (утро), 

дек.3, 12 (утро), 17,28,29 (утро),31 (утро); 1900янв.16 (утро),20,30 (утро), 
февр. 6 (утро), 11, 14, 17 (утро), апр. 20, сент. 1, ноябрь 16, 21, 28, дек. 10 
(утро), 17 (утро); 1901 янв. 7 (утро), дек. 9 (утро); 1902 янв. 2 (утро), 13 
(утро), 15. 

Сон летней ночи. Комедия в 8 карт. В. Шекспира. (А Midsummer Night's Dream). 
Пер. с англ. Т. Л. Щепкиной-Куперник. Литогр. изд. - М., 1915. 
Пб.: 1916 февр. 17, 29, март 11, апр. 13, 22, 25, акт. 5, 1 О, 14, ноябрь 7, дек. 30; 1917 

апр. 3. 

Сообщники. Пьеса в 1 д. Р. Бракко. Пер. с итал. В. В. Протопопова. Литогр. изд. -
М., 1897. 
Пб.: 1898 янв. 21, 28, февр. 4, апр. 10, 24, авг. 31, сент. 2, 11; 1901 акт. 15. 
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Соперники. Комедия в 5 д. Р.-Б. Шеридана (Tl1e Rivals). Пер. с англ. Ч. Встри11с-
1<ого (В. Е. Чешихина). Изд. - Спб., 1893. 
Пб.: 1916 окт. 17, 21, 24, 28, 31, ноябрь 2, 4, 11, 18, дек. 7; 1917 февр. 22, апр. 3, 

16. 
Соучастники. Драма в 2 д. П.Д. Б1>Г111111,шша. Рукопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1914 янв. 29, 31, февр. 3. 

Союэ А-юлодежи - см. Адвокат Стtнсгор. 

Спириты. Водевиль в 1 д. И. Билибина (В. В. Билибина). Изд. - Снб., 1876. 
М.: 1876 окт. 7; 1901 ноябрь 1, 22. 

Сполохи (Жюнь достанет). Пьеса в 4 д. В. А. Тихонова. Изд. - «Библиотека Теат
ра и искусства», 1908, 1<н. 1 О. 
Пб.: 1908 окт. 18, 23, 25, 27, 29, 31, ноябрь 3, 5, 11, 15, 24, дек. 4, 9, 16, 26; 1909 янв. 

3, 6, 20, 28, февр. 3, 18, март 9, апр. 1, 6, 17, окт. 1, дек. 14; 1910 янв. 3. 
М.: 1909 янв. 24, 26, 28, 30, февр. 2, 6, 18, 21, 23, март 8, 15, arrp. 5, 17, окт. 11; 

1910 янв. 6. 

Спорный вопрос. Драма в 4 д. Вл. А. Александрова. Изд.- Драматические сочине
ния Владимира Александрова, т. 1. М., 1894. 
Пб.: 1893 дек. 16; 1898 февр. 12. 

Среди цветов. Представление в 5 д. Г. Зудермана (Das Blumenbool). Пер. с нем. 
Л. Гольштейна и Е. Егорова. Изд.- «Библиотека Театра и искусства», 1906, кн. 8. 
Пб.: 1908 март 8, 11, 13, 25, 28; 1909 янв. 11. 

Стакан воды. Комедия в 5 д. Э. Скриба (Le vегге d'eau, OLt Les eiicts е! les caL1ses). 
Пер. с франц. Н. О. Рутковской и И. С. Платона. Литогр. изд.- М., 1915. 
Пб.: 1917 янв. 11, 13, 16, 18, 20, 25, 27, февр. 3, 20, март 22, апр. 4, 11, окт. 9, 11, 13, 

16, 18, 20, 25. 
М.: 1915 дек. 1, 4, 7, 9, 11, 14, 16, 19, 23, 28 (утро), 30; 1916 янв. 2, 4, 8, 13, 15, 19, 21, 

25,29,февр.3,9, 12, 15, 19 (утро),21,март4, 7, 11,26, апр.11, 18,25,сент.10, 
16, 23, 29, окт. 4, 8, 14, 19; 1917 сент. 18, 27, окт. 10, 22. 

Старые счеты. Комедия в 5 д. П. Д. Боборыкина. Рукопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1883 дек. 7; 1899 сент. 24, 27, окт. 1, 5, 8, 15, 21, 26, ноябрь 16; 1900 яr1в. 7, 11, 24, 

февр. 8, сент. 21, окт. 13. 

Старый барин. Комедия в 5 д., 6 карт. А. И. Пальма. Изд.- «Отечественные запис
ки», 1873, № 5. 
Пб.: 1872 окт. 18; 1900 окт. 8, 24. 

Старый Гейдельберг. Драма в 5 д. В. Мейера-Ферстера (All-Heidelbeгg). Пер. 
с нем. Ф. Н. Латернера. Литогр. изд. под назв. «Нас,1едный принц». Спб., 1903. 
Пб.: 1908 дек. 22, 27 (утро), 31 (утро); 1909 янв. 4, 7, 13, 22, 26, февр. 2, 6 (утро), 

27, март 11, 31, апр. 13, авг. 31, сент. 8, 27, окт. 8, 14, ноябрь 3, дек. 5, 17, 27 
(утро); 191 О февр. 28 (утро), окт. 25, ноябрь 2, дек. 31 (утро); 1911 янв. 23, апр. 
13 (утро); 1913 март 31, апр. 16 (утро), 28, сент. 12, 18, 26, окт. 13, ноябрь 10, 
дек. 26; 1914 янв. 7, апр. 12. 

Старый дом. Драма в 4 д. А. М. Федорова. Изд.- М., 1901. 
Пб.: 1901 сент. 25, 28, окт. 2, 4, 8, 10, ноябрь 4. 

Старый друг лучше новых двух. Картины из московской жизни в 3 д. А. Н. Островс
кого. Изд.- «Современник», 1860, № 9. 
М.: 1860 окт. 14; 1898 янв. 2, 6, апр. 13, 20, окт. 1; 1904 дек. 2, 6, 28; 1914 ноябрь 29, 

дек. 1, 3, 9, 21; 1915 янв. 13, сент. 17, 19, 28, окт. 6, ноябрь 1, 9; 1916 янв. 24, 
сент. 24. 

Старый эакал. Драма в 5 д. А. И. Сумбатова-Южина. Литогр. изд.- М., 1895. 
Пб.: 1895 ноябрь 30; 1898 апр. 13, 27; 1900 uкт. 19, 24, 29, ноябрь 26 (утро); 1901 

февр. 11 (утро), май 6, сент. 12, 19, окт. 24, ноябрь 12, дек. 2 (утро), 28 (утро); 
1904 сент. 15, 17, 20, 28, окт. 1 О, 21, ноябрь 5, 8, 26, дек. 28 (утро); 1905 февр. 20, 
26 (утро), апр. 24, ноябрь 3; 1914 окт. 3, 8, 14, 22, 28, ноябрь 4, 12, 18, 25, дек. 9; 
1915 янв. 4, 20, сент. 22, окт. 4. 
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М.: 1895 акт. 31; 1898 ноябрь 8, дек. 9; 1899 февр. 7, 24 (утро); 1902 сент. 23, 25, акт. 
4, 7, 10, 14, 17, 24, 29, 31, ноябрь 4, 14, дек. 2, 13, 16, 30 (утро); 1903 янв. 7, 13, 31, 
февр.14,апр.14,21,авг.31,сент.19,25,окт.26 (утро),дек.6 (утро),30 (утро); 
1904 янв. 25 (утро), февр. 4 (утро), апр. 2 (утро), 25 (утро), сент. 12, акт. 23, 
ноябрь 14 (утро), дек. 13; 1905 янв. 16 (утро), акт. 2 (утро), ноябрь 14; 1906 
янв. 15 (утро), сент. 3; 1907 февр. 2, март 18, апр. 11; 1914 сент. 12, 15, 17, 19, 23, 
26, 30, акт. 3, 7, 11, 16, 21, ноябрь 1, 6, 14, 17, 30, дек. 6, 11, 20, 30 (утро); 1915 
янв.2,9, 18 (утро),25 (утро),27,февр.1 (утро), 15 (утро),март8 (утро),26, 
апр. 12, 24; 1916 март 11 (2-е д.). 

Старый математик, или Ожидание ко1,1еты в уеэдном городе. Фарс-водевиль в I д. 
А. Н. Андреева и П. Г. Григорьева, переделанный из немецкой комедии А.-В. Иф
фланда «Der Komet». Изд.- «Репертуар русской сцены», 1851, № 11. Прил. к 
журн. «Пантеон». 
Пб.: 1848 июнь 7; 1899 ноябрь 28, дек. 19; 1900 янв. 2. 

Старый обряд. Драма в 4 д. А. Н. Будищева. Изд. под назв. «Живые - мертвые» 
(«Старый обряд»).- «Библиотека Театра и искусства», 1910, кн. 4. 
М.: 1910 февр. 11, 13, 15, 17, 23, март 14. 

Стены. Драма в 4 д. С. А. Найденова (С. А. Алексеева). Литогр. изд.- Спб., 1907. 
Пб.: 1907 янв. 17, 18, 20, 22, 26, 30, февр. 4, 8, 14, 22, 28, апр. 25, сент. 16; 1908 янв. 

6, 10. 

Степик и Манюрочка. Комедия в I д. Н. Н. Евреинова. Изд.- «Библиотека Театра 
и искусства», 1906, кн. 3. 
Пб.: 1905 дек. 22; 1906 янв. 27, февр. 9, апр. 13, 20, акт. 13, ноябрь 19, 29, дек. 17; 

1907 февр. 21, апр. 13, сент. 3, акт. 7, ноябрь 22, дек. 7, 28 (утро). 

Стойкий принц. Драма в 3 хорнадах П. Кальдерона (EI ргiпсiре ·constantc). 
Пер. с исп. К. Д. Бальмонта. Изд.- Сочинения Кальдерона, вып. 2. М., 1902. 
Пб.: 1915 апр. 25, акт. 3, 8, 16, 22, ноябрь 7, 22, дек. 13 (утро); 1916 янв. 

3, 31, февр. 21 (утро), март 25. 

Странное стечение обстоятельств. Комедия в 3 д. А. П. Редкина. Изд.- М., 1873. 
М.: 1871 акт. 7; 1901 акт. 18, 24. 

Счастливый день. Сцены из жизни уездного захолустья в 3 д. А. Н. Островского 
и Н. Я. Соловьева. Изд.- «Отечественные записки», 1877, № 7. 
М.: 1877 акт. 28; 1898 февр. 12 (утро), ноябрь 6, 13, 29, дек. 4, 27 (утро); 1899 февр. 

2, сент. 28; 1900 янв. 7; 1903 янв. 23, 28, февр. 4, 10, апр. 17, 29. 

Счастье. Пьеса в 3 д. К. Брамсен (Lykke). Авторизованный пер. с дат. А. В. и 
П. Г. Ганзен. Литогр. изд.- М., 1915. 
М.: 1916 март 21, 22, 29, апр. 1, 13, 20, 28, сент. 5, 25, акт. 23. 

Счастье в уголке. Комедия в 3 д. Г. Зудермана (Das Gluck im Winkel). Пер. с нем. 
Л. Н. Ленской. Машинопись ЛТБ. 
М.: 1898 ноябрь 5, 9, 13, 17, дек. 4, 20. 

Сын Жибуайе. Комедия в 5 д. Э. Ожье (Le fils de Giboyer). Пер. с франц. Б. Б. Кор
сова. Литогр. изд.- М., 1903. 
М.: 1903 сент. 22, 24, 26, 29, акт. 2, 8, 14, 16, 23, 28, ноябрь 25, дек. 26; 1904 янв. 13, 19, 

сент. 3, 23, акт. 24. 

Тайна женщины. Водевиль в I д. А. Гене, А. Делакура и П.-А.-O. Ламбера-Тибу 
(Uпе femme qui se grise). Пер. с франц. П. Н. Баташева. Рукопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1855 сент. 19; 1898 дек. 8, 15, 21, 30; 1899 янв. 1, 8, 12, 24, сент. 17, акт. 3. 

Так на свете все превратно. Комедия в 3 д. В. Александрова (В. А. Крылова). 
Сюжет заимствован из комедии А. Мельяка и Л. Галеви «La veuve». Изд.- Спб., 
1875. 
Пб.: 1875 ноябрь 7; 1905 янв. 8, апр. 18. 

Таланты и поклонники. Комедия в 4 д. А. Н. Островского. Изд.- «Отечественные 
записки», 1882, № 1. 
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Пб.: 1882 янв. 14; 1901 сент. 2, 5, 9, 10, 24, окт. 7 (утро), дек. 12; 1902 дек. 8, 22 (ут
ро); 1903 янв. 27, февр. 7; 1913 март 8, 12, апр. 3. 

М.: 1881 дек. 20; 1898 окт. 27, ноябрь 3, дек. 15; 1899 февр. 9, апр. 27, сент. 17, окт. 3, 
17, ноябрь 1, 28, дек. 26; 1900 февр. 13, 20 (утро), апр. 16, ноябрь 5 (утро), 16, 
23, дек. 3 (утро); 1901 ноябрь 13, 25, дек. 6; 1902 янв. 6, апр.21, ноябрь 3 (утро), 
дек.15 (утро); 1903ноябрь2 (утро); 1904янв.2 (утро),сент.9,окт.11,ноябрь 
1, дек. 14; 1905 окт. 30 (утро); 1912 сент. 15, 17, 20, 27, 29, окт. 2, 5, 9, 11, 24, 
ноябрь 1, 18, 24, 28; 1913 февр. 17, 20, апр. 4, 27, авг. 31, ноябрь 10, 24 (утро), 
дек. 31; 1914 февр. 9 (утро), апр. 25, окт. 12, ноябрь 22; 1915 янв. 10, 31 (утро), 
сент. 8, дек. 29 (утро); 1916 сент. 4, дек. 11, 30 (утро); 1917 янв. 15, апр. 23, окт. 
1 (утро), 8 (утро), 15 (утро). 

Тартюф. Комедия в 5 д. Ж.-Б. Мольера (Tartuffe, ou L'imposteur). Пер. с франц. 
в стихах В. С. Лихачева. Изд.- Спб., 1887. 
Пб.: 1888 дек. 21; 1898 сент. 8, окт. 25; 1899 янв. 6, сент. 5, 16, окт. 31, ноябрь 24; 

1900 ноябрь 1, 19; 1908 февр. 3 (утро), 8, 10, 21 (утро), сент. 2, окт. 26 (утро), 
ноябрь 14 (утро), дек. 17; 1911 ноябрь 16, 18, 25, дек. 2, 9, 30. 

Татьяна Репина. Комедия в 4 д. А. С. Суворина. Изд. под назв. «Женщины и муж
чины». Спб., 1887. 
Пб.: 1888 дек. 11; 1900 апр. 12, 20, 25, сент. 12, 21, окт. 5, 9, 30, дек. 5, 28 (утро); 1904 

ноябрь 23, дек. 2, 1 О, 19; 1909 февр. 26. 

Театральный разъезд после представления новой комедии Н. В. Гоголя. Изд.
Сочинения Николая Гоголя, т. 4. Спб., 1842. 
М.: 1909 апр. 28. 

Тень. Пьеса в 4 д. Н. И. Тимковского. Литогр. изд.- М., 1913. 
М.: 1913 ноябрь 29, дек. 2, 5, 9, 14, 21; 1914 янв. 12. 

Термидор. Драма в 4 д., 5 карт. В. Сарду (Thermidor). Пер. с франц. Рукопись 
ЛТБ, МТ. 
М.: 1898 сент. 10, 17, окт. \, 12. 

Тетенька. Комедия в 3 д., 4 карт. Н._Николаева (Н. Н. Куликона). Литогр. изд.
М., 1886. 
Пб.: 1886 сент. 30; 1899 дек. 30; 1900 дек. 4, 12, 26; 1901 янв. 1, апр. 7, 20, окт. 15; 

1905 май \, дек. 17. 

Теща. Драма в 5 д. Ж. Онэ (Serge Рапiпе). Пер. с франц. К. А. Тарновского и 
Э. Э. Матерна. Изд.- М., 1884. 
М.: 1892 янв. 24; 1898 янв. 28, февр. 3, 10 (утро), апр. 21, сент. 16. 

Тихая пристань. Пьеса в 4 д. С. П. Зубова. Машинопись ЛТБ, МТ. 
Пб.: 1909 акт. 2, 6, 9, ноябрь 1, 12, 29. 

Торговый дом. Пьеса в 4 д. И. Д. Сургучева. Изд.- «Библиотека Театра и искус
ства», 1913, кн. 11. 
Пб.: 1913 акт. 25, 28, 31, ноябрь 5, 9, 14, 21, 26, дек. 8, 18; 1914 янв. 12, 16, 28, февр. 

16, март 18. 
М.: 1914 март 5, 7, i7, 26, апр. 10, 16, 19, 21, 24, 29, сент. 2, окт. 5, 28, ноябрь 2, 

дек. 26. 

Торжество муз. Пролог в стихах М. А. Дмитриева к открытию Большого театра в 
Москве. Изд.- М., 1824. 
М.: 1825 янв. б; 1900 янв. 6. 

Тот, кто получает пощечины. Пьеса в 4 д. Л. Н. Андреева. Изд.- Альманах «Ши
повник», кн. 24. Пг., 1916. 
Пб.: 1915 ноябрь 27, дек. 1, 3, 8, 10, 14, 19, 23, 28; 1916 янв. 8, 16, 23, 28, февр. 2, 14, 

20, март 5, 27, 31, апр. 14, 24, 30, авг. 31, сент. 11; 1917 март 20, апр. 19. 

Трагедия о Гамлете, принце Датском в 5 д., 13 карт. В. Шекспира (Hamlet, Priпce 
of Deпmark). Пер. с англ. в стихах К. Р. (К. К. Романова). Изд.- Спб., 1899. 
Пб.: 1900 ноябрь 30, дек. 4, 7; 1901 янв. 2 (утро), 8, 21; 1911 март 29, 31, апр. 16, 24, 

29, окт. 28, 31, ноябрь 9, 28, дек. 7, 12. 
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Трагик поневоле. Шутка в 1 д. А. П. Чехова. Литогр. изд.- Спб., 1889. 
Пб.: 1909 сент. 25, окт. 3, 24, 28, дек. 28; 1910 янв. 11, 15, 18, 22, 25, 29, февр. 5, 8, 12, 

сент. 3, 22. 

Трактирщица. Комедия в 3 д. К. Гольдони (La locandiera). Пер. с итал. И. И. Гли
венко. Изд.- «Артист», 1894, № 37. 
Пб.: 1893 апр. 4 (утро); 1902 май 1. 

Треволнения. Шутка в 1 д. В. В. Билибина. Изд.- «Театрал», 1897, кн. 43. 
Пб.: 1898 янв. 15, 19, 22, апр. 14. 
М.: 1898 акт. 2, 5, 14, 23, 27, ноябрь 3, 10, дек. 18; 1899 янв. 4, февр. 4. 

Треугольник. Миниатюра в 1 д. А. Сутро (The Man iп the Stalls). Пер. с англ. 
А. В. и П. Г. Ганзен. Литогр. изд.- Пять миниатюр Альфреда Сутро. М., 1915. 
М.: 1915 янв. 14, 16, 17, 19, 23, 30, февр. 10, март 8, 13, 25, апр. 5, 26, сент. 2, окт. l, 

ноябрь 21, дек. 20. 

Трехцветная фиалка (Viola tricolor). Комедия в l д. П. П. Гнедича. Заимствована 
из франц. комедии. Изд. под назв. «Viola tricolor». Спб., 1888. 
М.: 1900 ноябрь 30, дек. 3, 10. 

Три искушения. Фантастический водевиль в l д. Ш. Варена и П.-А. Любиза (Les 
trois peches du diaЫe). Пер. с франц. И. А. Аничкова. Изд.- М., 1847. 
М.: 1847 янв. 23; 1898 акт. 5. 

Три сестры. Драма в 4 д. А. П. Чехова. Изд.- «Русская мысль», 1901, кн. 2. 
Пб.: 1910 сент. 17, 18, 20, 24, 28, акт. 2, 5, 14, 22, 29, ноябрь 5, 12, 24, дек. 3, 26; 191 l 

янв. 2 (утро), февр. 20 (утро), апр. 30, сент. 4, 18, акт. 9, ноябрь 13; 1912 янв. 16. 

Трудовой день. Комедия в 1 д. И. А. Гриневской. Изд.- Прил. к журн. «Театр и 
искусство», 1897, № 41. 
Пб.: 1908 февр. 12, 15, 23 (утро), март 3, 6, 23, 31, апр. 17, акт. 19, ноябрь 2, 26, дек. 

28; 1909 янв. 2, февр. 22, апр. 12, дек. 6, 28 (утро); 1910 янв. 6, февр. 6, апр. 23. 

Трудовой хлеб. Сцены в 4 д. А. Н. Островского. Изд.- «Отечественные записки», 
1874, № 11. 
М.: 1874 ноябрь 28; 1915 март 2, 4, 7, 9, 11, 29, апр. 14, акт. 18; 1916 янв. 6, акт. 9 

(утро), 23 (утро), ноябрь 6 (утро), 20 (утро), дек. 4 (утро); 1917 сент. 8. 

Турухтанская область. Шутка в 1 д. Н. Н. Вильде. Литогр. изд.- М., 1901. 
М.: 1901 февр. 4, 5, 6, 9. 

Тяжба. Сцена Н. В. Гоголя. Изд.- Сочинения Николая Гоголя, т. 4. Спб., 1842. 
Пб.: 1844 сент. 27; 1901 авг. 30, сент. 3, 6, 21, акт. 24; 1902 апр. 26; 1907 дек. 3; 1909 

март 19. 
М.: 1846 янв. 30; 1902 февр. 21, 24, апр. 27, акт. 2, 10, 29. 

Тяжелые дни. Сцены из московской жизни в 3 д. А. Н. Островского. Изд.- «Сов
ременник», 1863, № 9. 
Пб.: 1863 дек. 2; 1911 дек. 5, 9, 14, 31; 1912 янв. 6, !3, февр. 5, 17, март 11, акт. 4, 11, 

26, ноябрь 11, 29; 1913 янв. 16, 21, март 10, апр. 20, 27, сент. 4, 11, окт. 6, 12, 
дек. 3; 1914 янв. 2, 27, апр. 14; 1915 янв. 22. 

М.: 1863 акт. 2; 1898 ноябрь 5, 9, 13, 17, дек. 4, 20. 

У елки. Комедия-шутка в 1 д. Е. Владимировой (Е. П. Виндинг). Рукопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1903 ноябрь 6, 11, 19, 24, 28, дек. 5, 9, 15, 17, 29; 1904 янв. 6, 12, 20, 26, февр. 2, 

апр. 2, 6, 8. 

У страха глаза велики. Шутка в 1 д. Н. Криницкого (Н. И. Тимковского). Изд.
«Театральная библиотека», 1894, № 34. 
Пб.: 1896 сент. 4; 1898 апр. 20, 21. 

У царских врат. Драма в 4 д. К. Гамсуна (Ved Rigets рог!). Пер. с норв. 
В. М. Саблина. Изд.- Га мс у н К. Полн. собр. соч., т. 4. М., 1906. 
Пб.: 1908 сент. 30, окт. 6, 9, 15, 26, ноябрь 6, дек. 6; 1909 февр. 17. 

Убеждения г-жи Обрэ. Комедия в 4 д. А. Дюма-сына (Les idees de m-me Aubray). 
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Пер. с франц. О. Д. К. (0. Д. Корсаковой). Рукопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1912 март 5, 8, 12, 15, 29, апр. 5, 15, сент. 9. 

Угасиюя искра. Драматические сцены в 1 д. в стихах ( 1-е д. пьесы в 3 д.) О. Н. Чю
миной. Изд.- «Артист», 1892, № 21. 
М.: 1897 май 12; 1900 янв. 31, ноябрь 27, дек. 8. 

Упразднители. Комедия в 4 д. П. Д. Боборыкина. Изд.- «Русская мысль», 1904, 
кн. 11. 
М.: 1904 ноябрь 1, 3, 5, 9, 11, 24, дек. 5, 15. 

Уриэль А каста. Трагедия в 5 д. К. Гуцкова ( U riel Acosta). Пер. с нем. П. И. Вейн
берга. Изд.- «Отецественные записки», 1872, № 2, 11, 12. 
Пб.: 1880 янв. 4; 191 О янв. 15, 18, 22, 25, 29, февр. 5, 8, 15, 27 (утро), март 14 (утро), 

сент. 22, окт. 6, ноябрь 19, 24, дек. 30 (утро); 1911 дек. 18, 27; 1912 янв. 14, 29, 
март 27, апр. 5, ноябрь 4, 25, дек. 28 (утро); 1914 февр. 2. 

Урок танцев. Сцены в 1 д. И. А. Гриневской. Изд.- Прил. к журн. «Театр и искус
ство», 1898, № 19. 
Пб.: 1905 сент. 29, окт. 5, 13, 18, ноябрь 10, дек. 27, 29; 1906 янв. 3, 11, 16, апр. 10, 

сент. 27, окт. 13, дек. 30; 1907 февр. 5, 19, окт. 9, 16, ноябрь 23, дек. 6. 

Усмирение строптивой. Комедия в 5 д., 10 карт. В. Шекспира (The Tamiпg of the 
Shrew). Пер. с англ. П. П. Гнедича. Изд.- Спб., 1899. 
М.: 1899 февр. 9, 12, 16, 18, 21 (утро), 25 (утро), 28 (утро), апр. 22, май 3, окт. 27, 

ноябрь 14 (утро), дек. 8, 22; 1900 янв. 26. 

Утро делового человека. Сцена Н. В. Гоголя. Изд.- «Современник», 1836, т. 1. 
Пб.: 1871 янв. 8; 1902 апр. 26; 1909 март 19, 20 (утро), апр. 5 (утро), 12 (утро); 1910 

февр. 2 (утро). 
М.: 1863 акт. 28; 1902 февр. 21, 24, апр. 27; 1909 апр. 9, 12, 16, 19. 

Утро с сюрпризами. Дачные сцены в 1 д. С. М. Нестерова. Литогр. изд.- М., 1890. 
Пб.: 1898 апр. 30. 
М.: 1890 акт. 10; 1898 дек. 17; 1899 янв. 22, дек. 2. 

Ученые женщины. Комедия в 5 д. Ж.-Б. Мольера (Les femmes savaпtes). Пер. с 
франц. в стихах Д. Д. Минаева. Изд. под назв. «Ученые барыни».- «Вестник 

Европы», 1875, № 12. 
Пб.: 1890 март 23; 1914 янв. 10, 13, 17, 29, февр. 12, 15 (утро), ноябрь 13, 21, дек. 31; 

1915 окт. 28. 

Факел в тайнике. Трагедия в 4 д. Г. Д'Аннунцио (La fiaccola sotto il moggio). Пер. 
с итал. А. П. Воротникова. Изд.- М., 1906. 
М.: 1907 февр. 9, 12, 15, 17, 20, 22, 26. 

Фантазер. Трагическая комедия в 4 д. А. Хольца и О. Иершке (Traumulus). Пер. с 
нем. Э. Э. Матерна и А. П. Воротникова. Литогр. изд.- М., 1904. 
М.: 1905 сент. 15, 19, 21, 23, 27, 29, окт. 4, ноябрь 3, 8; 1906 янв. 12, 20. 

Фауст. Драматическая поэма в 15 карт. И.-В. Гете (Faust). Пер. с нем. Н. А. Холод
ковского. Изд.- Собр. соч. Гете в переводах русских писателей, т. 2. Спб., 1878. 
Пб.: 1902 февр. 11, 12, 15, 17 (утро), 22 (утро), 23; 1904 ноябрь 3, 7, (утро), 9, 21 

(утро), дек. 5; 1905 окт. 9 (утро), ноябрь 8, дек. 31 (утро). 

Фея-каприз. Комедия в 3 д. О. Блюменталя (Fee Caprice). Пер. с нем. Lolo 
(Л.Г. Мунштейна). Изд.- Прил. к журн. «Театр и искусство», 1902, № 48. 
Пб.: 1904 сент. 16, 19, 21, 23, окт. 1, 6, 11, ноябрь 10, дек. 15. 

Фимка. Пьеса в 4 д. В. О. Трахтенберга. Изд.- «Библиотека Театра и искусства», 
1906, кн. 3. 
Пб.: 1905 дек. 22, 29, 31; 1906 янв. 4, 11, 13, 16, 18, 23, 27, 30, февр. 9, 12, апр. 10, 15, 

сент. 10, окт. 28; 1907 янв. 24, февр. 18. 

Флавия Тессини. Сцены в 4 д. Т. Л. Щепкиной-Куперник. Литогр. изд.- М., 1916. 
Пб.: 1916 ноябрь 7, 9, 11, 15, 18, 23, 25, 30, дек. 6, 9, 13, 15, 30; 1917 янв. 3, 9, 12, 16, 

21, 23, февр. 7, 20, апр. 11, 17, 24, сент. 5, 18, 22, 25, 27, окт. 2, 6, 12, 16, 25. 
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Фофан. Комедия в 3 д. И. В. Шпажинского. Изд.- «Дело», 1880, № 9. 
Пб.: 1880 сент. 12; 1901 сент. 17, 26, окт. 17, 19, дек. 7; 1902 сент. 23. 

Франческа да Римини. Трагедия в 5 д. Г. Д'Аннунцио (Francesca da Rimini). Пер. 
с итал. в стихах размерами подлинника В. Я. Брюсова. и В. И. Иванова. Изд.
Спб., 1908. 
М.: 1908 сент. 1, 3, 5, 9, 21. 

Фриц Гейтман. Драма в 4 д. М. Дрейера (Der Probekandidat). Пер. с нем. А. М. Нев
ского. Литогр. из.'l -- М., 1906. 
М.: 190б акт. 25, 26, 28, 31, ноябрь 2, 4, 7, 9, 16, 18, 23, 25, 29, дек. 8, 12, 16, 19, 27; 

1907 янв. 7, 20, 26, февр. 4, 23, апр. 27. 

Фрицинька. Драма в 1 д. Г. Зудермана (Fritzchen). Пер. с нем. П. И. Вейнберга. 
Изд. - «Всемирная иллюстрация», 1896, № 1436, 1437. 
Пб.: 1897 апр. 25; 1899 сент. 17, ноябрь 3, 15. 

Фромон-младший и Рислер-старший. Пьеса в 5 д. А. Доде и А. Бело (Fго111011 
jeuпe et Risler аiпе). Пер. с франц. Э. Э. Матерна. Изд. - «Театрал», 1897, № 10.S. 
М.: 1898 сент. 2, 8, 24, окт. 18. 

Хозяйка в доме. Комедия в 4 д. А.-У. Пинеро (His House in Ordeг). Пер. с англ. 
3. А. Венгеровой и В. Л. Бинштока. Машинопись ЛТБ. 
М.: 1907 сент. 15, 17, 19. 

Холопы. Пять картин из семейной хроники князей Плавутиных-Плавунцовых 
П. П. Гнедича. Изд. - Спб., 1908. 
Пб.: 1907 дек. 21, 29; 1908 янв. 2, 4, 7, 12, 16, 19, 23, 26, 31, февр. 2, 6, 9, 13, 16, 20, 22, 

март 5, 7, 14, 26, 29, апр. 1, 4, окт. 11, 22, ноябрь 12, 22, дек. 2, 11, 29; 1909 янв. 
17, 25, март 13, апр. 11, ноябрь 17, дек. 4; 191 О февр. 24 ( 1-е д.), апр. 2, 22, окт. 
11, 19, ноябрь 3, 10; 1911 янв. 9, март 6, апр. 26, сент. 10; 1914 дек. 27; 1915 
янв. 1, 9. 

М.: 1908дек.27,29; 1909янв.1,6, 10, 12, 16, 19,22,27,29,февр.4, 16,20,24,27,март 
9, 13, 17, апр. 1, 6, 10, 13, сент. 12, 23, окт. 1, 11 (утро); 1910 янв. 2, 17, февр. 
14 (утро). 

Холостяк. Комедия в 3 д. И. С. Тургенева. Изд. - «Отечественные записки», 1849, 
№ 9. 
Пб.: 1849 акт. 14; 1899 сент. 21, 23, окт. 3, ноябрь 7 (утро), 14 (утро); 1900 янв. 

9 (утро), апр. 24. 

Хорошенькая. Комедия в 4 д. С. А. Найденова (С. А. Алексеева). Изд. - Спб., 1908. 
Пб.: 1907 ноябрь 16, 17, 19, 23, 27, 29, дек. 1, 4, 8, 13, 16, 20, 28 (утро), 31; 1908 янв. 

18, 22, февр. 12, март 9. 

Хоть тресни, а женись. Комедия в I д. Ж.-Б. Мольера (Le mariage force). Вольный 
пер. с франц. в стихах Д. Т. Ленского. Изд. - М., 1837. 
Пб.: 1837 июль 19; 1898авг.31, сент. 2, 11, окт. 7; 1899 сент. 12, 22, окт. 8, 15, дек. 17; 

1900 янв. 14, ноябрь 21; 1905 окт. 2, 9. 

Хрущевские помещики. Комедия в 4 д. А. Ф. Федотова. Литогр. изд. - М., 1888. 
Пб.: 1889 ноябрь 29; 1898 февр. 5, апр. 30. 
М.: 1888 янв. 17; 1899 ноябрь 26, 30, дек. 21; 1900 янв. 3, февр. 4, 18, апр. 18, 25; 

1903 янв. 16, февр. 6, 16 (утро), апр. 10, дек. 21 (утро); 1904 сент. 26 (утро); 
1906 янв. 29 (утро); 1907 дек. 27 (утро), 31; 1908 янв. 13 (утро). 

Uарская невеста. Драма в 4 д. в стихах Л. А. Мея. Изд. - М., 1849. 
Пб.: 1849 акт. 11; 1914 ноябрь 14, 15, 19, 23, 24, 26, дек. 1, 10; 1915 янв. 2, 14. 

Uарь Борис. Трагедия в 5 д. в стихах А. К. Толстого. Изд. - «Вестник Европы», 
1870, № 3. 

Пб.: 1898 дек. 16, 21, 27 (утро), 29, 30 (утро); 1899 янв. 1, 4, 11, 18, 26, февр. 7 (утро), 
11, 16, 22, 28 (утро); 1900 сент. 28; 1901 янв. 14 (утро); сцена: 1913 сент. 27, окт. 
2, 11, 18, 23, ноябрь 14 (утро). 

М.: 1899 янв. 20, 25. 27, февр. 3, 1 О, 15, 23, апр. 29, сент. 19; 1900 сент. 28; 1906 янв. 28 
(2-я карт. 4-го д.). 
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Царь природы. Комедия в 4 д. Е. Н. Чирикова. Изд. - Спб., 1909. 
М.: 1909 ноябрь 30, дек. 3, 5, 9, 11, 17, 19, 21, 28, 31 (утро); 1910 янв. 7, 12, 16, 31, 

февр. 14, 26, сент. 4, ноябрь 7. 

Царь Федор Иоаннович. Трагедия в 5 д. в стихах А. К. Толстого. Изд. - «Вестник 
Европы», 1868, No 5. 
Пб.: 3-е и 4-е д.: 1913 сент. 27, окт. 2, 11, 18, 23, ноябрь 14 (утро). 

Цезарь и Клеопатра. Историческая комедия в 5 д., 8 карт. Б. Шоу (Caesar апd 
Cleopatra). Пер. с англ. Н. Е. Эфроса. Изд. - Полн. собр. соч. Б. Шоу в 10-ти т., 
т. l. М., 1910. 
М.: 1909 акт. 14, 16, 19, 23, 24, 26, 30, ноябрь 2, 4, 13, 16, 23, 25, 28, дек. l, 4, 8, 16, 22, 

29 (утро); 1910 янв. 9, 11, 21, 25, 29, февр. 10, 25 (утро), март 10, 31, апр. 8, 24, 
сент. 8, ноябрь 2. 

Цена жизни. Драма в 4 д. Вл. И. Немировича-Данченко. Изд. - «Театрал», 1896, 
№ 100. 
Пб.: 1897 янв. 16; 1900 ноябрь 28, дек. 3, 8, 15; 1901 янв. 12, апр. 11; 1902 сент. 15, 23; 

1913 ноябрь 11, 13, 18, 23, 25, 30, дек. 2, 6, 10, 13, 16, 27; 1914 янв. 3, 8, 15, 24, 
февр. 5, 14, 25, март 17, 25, апр. 18, сент. 18, 24, акт. 19, ноябрь 9, 14 (утро), 27, 
дек. 6; 1915 янв. 10. 

М.: 1896 дек. 12; 1898 февр. 15, апр. 17, 30, сент. 28, акт. 12; 1899 янв. 4, 24, февр. 28; 
1900 сент. 12, 15, 18, 25; 1913 март 11, 15, 27, 29, апр. l, 18, 22, 26, 29, сент. 3, 22, 
ноябрь 5, дек. 15; 1914 ноябрь 9, 23; 1916 янв. 27, март 9. 

Цепи. Драма в 4 д. А. И. Сумбатова-Южина. Литогр. изд. - М., 1888. 
Пб.: 1890 ноябрь 23; 1905 янв. 23. 
М.: 1888 акт. 6; 1898 янв. 15, окт. 6, 28. 

Цыганские песни в лицах. Оперетта в 2 д. Текст Н. И. Куликова. Музыка составлена 
и аранжирована В. А. Михалеком. Литогр. изд. - М., 1881. 
Пб.: 1878 март 27; 1906 апр. 4. 

Чад жизни - см. Ольга Ранцева. 

Чайка. Комедия в 4 д. А. П. Чехова. Изд.- «Русская мысль», 1896, № 12. 
Пб.: 1896 акт. 17; \ 902 ноябрь 15, 18, 22, 25, 29, дек. 9, 13, 30; 1903 янв. 3, 12, 15, 24, 

февр. 15 (утро). 

Чародейка. Нижегородское предание. Трагедия в 5 д. И. В. Шпажинского. Литогр. 
изд. - М., 1884. 
Пб.: 1884 ноябрь 12; 1901 ноябрь 6, 26; 1902 янв. 4; 1905 дек. 28; 1906 янв. 14. 
М.: 1884 акт. 8; 1916 янв. l l, 12, 14, 20, 23, 26, 30, февр. 2, 13, 16, 18, март 5, 23, апр. 

14, 24, сент. 3, 18, ноябрь 5; 1917 сент. 24, акт. 15. 

Чем ушибся, тем и лечись - см. Донна Диана. 

Честь. Комедия в 4 д. Г. Зудермана (Die Ehre). Пер. с нем. Н. К. (Ф. А. Куманина). 
Изд. - «Артист», 1891, № 16. 
Пб.: 1900 авг. 30, сент. \, 4, 8, 12, 19, ноябрь 12, 24, дек. 10 (утро). 

Что имеем, не храним, потерявши - плачем. Комедия-водевиль в 1 д. С. П. Соловье
ва. Изд. - «Репертуар русского и Пантеон иностранных театров», 1843, кн. 12. 
Пб.: 1843 ноябрь 1; 1903 акт. 8, 14, ноябрь 2 (утро); 1908 ноябрь 4. 

Чудаки, или Господин с Зеленого мыса. Комедия в 3 д. Н. В. Рыковой и В. Н. Со
ловьева. Переделка франц. комедии Вольтера «Les Origiпaux, ou Moпsieur du Сар 
Vert». Заключительная интермедия «Любовные цепи», алжирский балет, состав
ленный по программе французского и 'итальянских балетов XVII и XVIII столетий. 
Музыка М. А. Кузмина. Машинопись ЛТБ. 
Пб.: 1917 апр. 25, 26, 30. 

,Чужое добро впрок нейдет. Драма в 4 д., 5 отд. с песнями и плясками А. А. Потехи
на. Изд. - «Отечественные записки», 1855, № 11. 
М.: 1857 дек. 29; 1905 окт. 27, 31, ноябрь 2, 4, 7, 11, 15, 17, 23, 29, дек. 4 (утро), 6; 1906 

янв. 2, 23, февр. 2 (утро), 11 (утро), апр. 6, 16 (утро), 20. 
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Чужой хлеб - см. Нахлебник. 

Шалая. Драматический этюд в 3 д. Н. И. Кравченко. Машинопись ЛТБ, МТ. 
Пб.: 1907 февр. 16, 17, 20, 24, март 4 (утро), апр. 27. 

Шарманка сатаны. Пьеса в 4 д. Н. А. Тэффи (Н. А. Бучинской). Литогр. изд. -
Спб., 1916. 
М.: 1916 март 2, 3, 8, 10, 25, 30, апр. 12, 21, 27, авг. 31, сент. 20. 

Шато-икем. Комедия в 1 д. Н. Северина (Н. И. Мердер). Сюжет заимствован с 
франц. Литогр. изд. - М., 1890. 
М.: 1891 акт. 8; 1899 янв. 18, 25, февр. 15, апр. 29, акт. 25, дек. 30 (утро); 1901 акт. 

29, ноябрь 1, 8; 1902 янв. 14, февр. 15, 23, сент. 27. 

Шашки. Шутка в 1 д. Н. Криницкого (Н. И. Тимковского). Изд. - «Дневник Артис
та», 1892, № 2. 
Пб.: 1893 янв. 24; 1899 акт. 11, ноябрь 5, 11, 30; 1900 янв. 17, февр. 13, 16, апр. 17, 

30, май 4, сент. 10, 12, акт. 16, ноябрь l; 1901 янв. 26. 
М.: 1891 ноябрь 29; 1898 ноябрь 16, дек. 1, 11, 22, 27; 1899 янв. 18, 19, февр. 28, апр. 

22; 1902 акт. 14, 17, 24, ноябрь 4, 14, 26, 28; 1903 янв. 20, февр. 1 О, апр. 14, 21, 29, 
сент. 4, 12, 16, 19, 25, ноябрь 2, 17, дек. 21; 1904 апр. 15, 27, сент. 1, акт. 7. 

Школа злословия. Комедия в 4 д. Р.-Б. Шеридана (The School for Scaпdal). Пер. 
с англ. П. И. Вейнберга. Изд. - Спб., 1875. 
Пб.: 1915 март 6, 9, 25, 27, апр. 1, 3, 8, 10, 15, 17, ноябрь 4, дек. 11. 

Школа злословия. Комедия в 5 д., 11 карт. Р.-Б. Шеридана (The School ior 
Scaпdal). Пер. с англ. А. Погожевой. Изд.- М., 1898. 
М.: 1902 сент. 2, 4, 9, 17, 19, 24, акт. 11, 15, ноябрь 21; 1903 февр. 16, апр. 11. 

Школа мужей. Комедия в 3 д. Ж.-Б. Мольера (L'ecole des maris). Пер. с франц. в 
стихах А. А. Григорьева. Изд. - «Пантеон и Репертуар русской сцены», 1848, кн. 12. 
М.: 1866 ноябрь 11; 1911 дек. 22, 26, 29; 1912 янв. 2, 9, 14, 17; 1913 ноябрь 6; 1914 

февр. 12, 14, 26, дек. 9. 

Школьные товарищи. Комедия в 4 д. Л. Фульда (Jugeпdfreнпcle). Пер. с нем. Л. Г. 
(Л. А. Гельмерсена). Изд. - Прил. к журн. «Театр и искусство», 1900, № 46. 
Пб.: /900окт.25,27,ноябрь 1,8, 17,23,дек.8, 17 (утро); 1901 янв.3 (утро), 11,24, 

февр. !О (утро), апр. 6, акт. 22, ноябрь 21, дек. 21; 1902 сент. 10, 15, 27, дек. 16. 
М.: 1901 февр. 5, 6, 8 (утро), апр. 10, 12, 17, 24, ноябрь 12; 1902 янв. 8, апр. 26, 

ноябрь 11, дек. 31 (утро); 1903 янв. 30, февр. 14 (утро). 

Шут Тантрис. Драма в 5 д. Э. Ха рта (Taпtris der Nагг). Пер. с нем. П. П. Потем
кина. Изд. - «Ежегодник императорских театров», 1909, вып. 7. Спб., 191 О. 
Пб.: 1910 март 9, 12, 15, 18, 31, апр. 3, 7, 20, сент. 2, 8, 30, акт. 17, 31, дек. 27; 1911 янв. 

13, 29, сент. 11, 16; 1912 сент. 9, 20, 30, акт. 28, дек. 16; 1913 февр. 10. 

Шутники. Картины московской жизни в 4 д. А. Н. Островского. Изд. - «Современ
ник», 1864, № 9. 
Пб.: 1864 акт. 9; 1899 авг. 30, сент. 1, 3, 9, 19, 22, акт. 8, 15, 22, 27, ноябрь 5, 1 О, 28 

(утро); 1900 янв. 23 (утро). 
М.: 1864 акт. 12; 1901 янв. 18, 22, 26, 30, февр. 11 (утро), апр. 28, май 3; 1917 сент. 21, 

23, 25, 28, акт. 2, 5, 9, 14, 17, 21. 
Щекотливое поручение. Комедия в I д. А. Монье и Э. Мартена (Chez L111e pe(i(e 
dame). Пер. с франц. Д. А. Мансфельда. Литогр. изд. - fv\., 1885. 
Пб.: 1897 акт. 15; 1898 янв. 7, 21, февр. 4, апр. 24, сент. 8, 17, акт. 2, 4, ноябрь 13, 18, 

дек. 4; 1899 янв. 10, 15, февр. 3, 21, сент. 5, 16, акт. 21, ноябрь 10, 24; 1900 янв. 
12, сент. 15, 20, 27, акт. 2. 

Эгмонт. Трагедия в 5 д. И.-В. Гете (Egmoпt). Пер. с нем. В. А. Крылова и 
П. И. Вейнберга. Рукопись ЛТБ, МТ. 
М.: 1888 февр. 7; 1899 сент. 1, 8, акт. 13, дек. 29; 1900 февр. 2, акт. 11. 

Эдип в Колоне. Трагедия в 5 д. Софокла. Пер. с древнегреч. в стихах Д. С. Мереж
ковского. Изд. - Спб., 1902. 
Пб.: 1904 янв. 9, 12, 18 (утро), 21, февр. 1 (утро); 1905 февр. 20 (утро), 25 (утро); 

1908 дек. 7 (утро), 14 (утро). 
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Эми Робзар. Драма в Б д. В. Гюго (Amy Robsart). Пер. с франц. М. Р. (М. Н. Реме
зова). Изд. под назв. «Эми Робсар».- «Русская мысль», 1889, No 1:1. 
М.: 1899 февр. 11, 18, апр. 26. 

Э,11илия Галоттu. Трагедия в Б д. Г.-Э. Лессинга (Emilia Galotti). Пер. с нем. 
А. Н. Яхонтова. Изд.- Классические иностранные писатели в русском переводе, 1<н. 
3. Спб., l 86Б. 
Пб.: 1878 февр. 20; 191 l акт. 10, 14, 21, 26, ноябрь 4, 14. 

Эрнани. Драма в Б д. В. Гюго (Негпапi). Пер. с франц. в стихах С. С. Татищева. 
с франц. в стихах О. Н. Чюминой. Изд.- М., [1908]. 
Пб.: 1909 сент. 25, акт. 2, 9, 16, дек. 2. 

Эрнани. Драма в Б д. В. Гюго (Hernani). Пер. с франц. в стихах С. С. Татищева. 
Изд. под назв. «Гернани». Спб., [1897]. 
Пб.: 1897 ноябрь 21; 1913 янв. 16, 18, 21, 2Б, 30, февр. 8, lБ, март 10 (утро), акт. 9, 

ноябрь l, 27, дек. 16, 27; 1914 янв. 3, 20, 27; l9lБ дек. lБ, 26; 1916 янв. 10, дек. 26; 
1917 янв. 22 (утро), февр. 9 (утро). 

М.: 1889 ноябрь 15; 1906 янв. 28 (4-е д.). 

Юбилей. Шутка в l д. А. П. Чехова. Изд.- Чех о в А. П. Свадьба. Юбилей. Три 
сестры. Спб., 1902. 
Пб.: 1903 ноябрь 14, 23 (утро), дек. l; 1907 акт. 4, 6, ll; 1908 февр. 7, 10. 
М.: 1904 дек. 2, 8, 12; l90Б февр. 12, сент. 12, 19, 21, 27, 29, акт. 4, ноябрь 3, 8; 1909 

ноябрь 30, дек. 3, Б. 

Юность. Драма в 3 д. М. Гальбе (Jugend). Пер. с нем. С. П. Нани. Изд.- Прил. к 
журн. «Театр и искусство», 1898, № 13-14. 
Пб.: 1898 сент. 17, 18, 23, 30, акт. 8, 14, ноябрь 29. 

Я играю большую роль! Шутка в l д. Д. Гарина (Д. В. Виндинга). Изд.- «Теат
ральная библиотека», l 894, № 33. 
Пб.: 1894 февр. 8; l 900 ноябрь 17; l 90 l февр. Б, 9, апр. 13, 16; l 902 февр. 18, ноябрь 

l, 4; 1903 янв. 6, 10, 13, 26. 
М.: 1893 ноябрь 29; 1898 янв. 27, апр. 13, сент. 6, 10, акт. l, lБ, 28, ноябрь 27; 1899 

ноябрь 10, дек. l, 27, февр. lБ; 1901 янв. 26. 

Ябеда. Комедия в Б д. в стихах В. В. Капниста. Изд.- Спб., l 798. 
Пб.: 1798 авг. 22; l 898 сент. l 6, 24, 27, акт. 25 (утро), ноябрь 26; 1900 акт. 22 (утро). 

Ядро. Комедия в 5 д. М. Нордау (Die Kugel). Пер. с нем. Л. Я. Фрауенфельдер 
(Л. Я. Зейдель). Литогр. изд.- М., 1895. 
М.: 1898 дек. 8, 15, 17, 21, 27 (утро), 30. 

РЕПЕРТУАР МОСКОВСКИХ И ПЕТЕРБУРГСКИХ 

ЧАСТНЫХ ТЕАТРОВ 

1898-1917 

В данной сводке представлен репертуар наиболее значительных и стабильных 
частных театров. Театры располагаются здесь в хронологической последователь
ности их появления, начиная с театра Корша, открывшегося в 1882 году, и кончая 
открывшимся в 1914 году Камерным театром, основная деятельность которого 
протекала уже в советское время. 

Репертуар составлен по театральным объявлениям в газетах и журналах, по 
афишам и программам, хранящимся в ГЦТМ имени А. А. Бахрушина и Ленинград
ском театральном музее. В основу репертуарной сводки Драматического театра 
В. Ф. Комиссаржевской легли данные Краткой летописи творчества актрисы, со
ставленной Ю. П. Рыбаковой к книге «В. Ф. Комиссаржевская. Письма актрисы. 
Воспоминания о ней. Материалы» (Л.- М., 1964). 
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Сведения о пьесах в ряде случаев уточнены на основании данных, содержа
щихся в рукописных и печатных изданиях пьес, а также в иностранных справочных 

изданиях и работах по истории русского и зарубежного театра. В репертуарной 
сводке частных театров, в отличие от императорских, не приводятся сведения об 
изданиях пьес, месте и времени их первой публикации. Установить это не всегда 
представляется возможным. так ка1, афиша частных театров, за исключением Худо
жественного, Комиссаржевской и Камерного, состояла преимущественно из пьес
одноднеt~ок, авторы и переводчики которых подчас даже не значились в програм

мках спектаклей. 
В сводке по возможности указываются жанр пьесы, количество действий, 

автор, а для переводного репертуара - название пьесы в подлиннике, язык, с ко

торого сделан перевод, и переводчик. 

При сопоставлении одних и тех же пьес в разных театрах порой обнаруживают
ся некоторые расхождения. Они могут касаться переводов - иногда на разных 
сценах пьеса идет в разных переводах или имя переводчика вообще отсутствуе,. 

Порой одна и та же пьеса в разных театрах называлась по-разному. Например, в 
Камерном театре пьеса Т. Гедберга «Герхард Грим», шедшая в театре Корша под 
этим названием, имела название «Два мира». Встречаются в репертуаре одного и 
того же театра повторения на~вания той или иной пьесы. В таких случаях речь идет 
или о разных постановках, или о разных переводах. Например, в театре К.орша 
в 1899 году «Сирано де Бержерак» Э. Ростана давался в переводе Д. Ф. Констан
тинова, а с 1900 года - в переводе Т. Л. Щепкиной-Куперник. Пьеса М. Дрейера 
«Семнадцатилетние» шла в театре Литературно-художественного общества в раз
личных переводах и с различными названиями: «Условный брак», «Так случилось». 

1898 

Сентябрь 

Театр Корша 

Следователь. Комедия в 4 д. Н. А. Борисова. 

Сентябрь 4 
Маргарита Готье. Драма в 5 д. А. Дюма-сына (La dame aux camelias). Пер. с 
франц. Ф. А. Корша. 
После спектакля. Шутка в l д. Р. 3. Чинарова (Р. 3. Мсерианца). 

Сентябрь 11 
Контролер спальных вагонов. Комедия-шутка в 3 д. А.-С.-А. Биссона (Le controleur 
des Waqons-lits). Пер. с франц. Ф. А. Корша. 
Etoile. Событие в l д. П. Д. Ленского (П. Д. Оболенского). 

Сентябрь 18 
Невольники рубля. Комедия в 4 д. В. В. Протопопова. 

Сентябрь 25 
Измаил. Историческая драма в 4 д., 5 карт. М. f--1. Бухарина. 

Октябрь 9 
Жизнь пережить, не поле перейти! Драма в 5 д., 6 карт. с прологом О. Фейе (Le 
rотап d'un jauпe homme pauvre). Пер. с франц. С. Райского (К. А. Тарновского). 
Сам себя сосватал. Фарс в l д. NN. 

Октябрь 16 
Рабы золота. Пьеса в 4 д. Вл. Азова (В. А. Ашкинази). Сюжет заимствован. 

Октябрь 23 
Бабушка. Пьеса в 1 д. В. Гюго (La gгапd'теге). Пер. с франц. Т. Л. Щепкиной
Куперник. 

Октябрь 30 
Чужие. Пьеса в 4 д. И. Н. Потапенко. 
Сумерки. Картинка с натуры в 1 д. М. В. Шевлякова. 
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Ноябрь б 
Говорящий немой. Комедия-шутка в 1 д. В. В. Билибина. 

Ноябрь 13 
Парижская дама. Пьеса в 5 д. А. Доде (Un dгame parisien). Пер. с франц. 
В. М. Саблина. 
Любовь на колесе. Шутка в 1 д. Р. 3. Чинарова (Р. 3. Мсерианца). 

Ноябрь 27 
Дорина. Комедия в 3 д. Дж. Роветта (La lrilogia di Dorina). Пер. с итал. А. Кейзер 
(А. Ф. Гретман). 
Кохинхинка. Комедия в 2 д. Н. И. Беляева (Г. В. Кугушева). Переделка франц. 
пьесы «La poule et ses poussins». 

Декабрь 11 
Гость. Драма в 2 д. Э. Брандеса (Et bes0k). Пер. с дат. П. Г. Ганзена. 
Домашний стол. Фарс. в 3 д. И. И. Мясницкого (И. И. Барышева). 

Декабрь 17 
Крепость взята. Комедия-шутка в 1 д. Ф. А. Синельникова. 

Декабрь 18 _ 
Новый мир. Драма из времен гонения на христиан при Нероне в 4 д., 7 карт. И. Ба
ретта. Пер. с англ. А. С. Суворина. 

1899 

Январь 15 
Аполлон Беловезерский. Фарс в 3 д. В. К. Мюле. Переделка с нем. 

Январь 22 
Сирано де Бержерак. Героическая комедия в 5 д. Э. Роста на (Сугапо de Bergerac). 
Пер. с франц. Д. Ф. Константинова. 

Январь 29 
Белые невольницы. Комедия в 4 д. М. Балуцкого. Переделка с польск. Н. Н. Со
ловцова. 

Февраль 5 
Притча во языцех. Комедия в 5 д. Н. А. Борисова. 

Февраль 12 
Декаденты. Комедия в 4 д. Л. Фульда. Пер. с нем. Б. И. Бентовина. 

Февраль 19 
Новое дело. Комедия в 4 д. Вл. И. Немировича-Данченко. 
Судьба свела. Водевиль в 1 д. С. И. Турбина. 

Август 31 
Извозчик Геншель. Драма в 5 д. Г. Гауптмана (Fuhrmann Henschel). Пер. с нем. 
В. М. Саблина. 
Честный малый. Шутка в 1 д. Р. 3. Чинарова (Р. 3. Мсерианца). Сюжет заимст
вован. 

Сентябрь 8 
Жизнь Илимова. Драма в 5 д. В. С. Лихачева. 

Сентябрь 10 
Морское купанье. Комедия-шутка в 3 д. Р. 3. Чинарова (Р. 3. Мсерианца). 
Жених-атлет, или Швейцарская борьба на поясах. Водевиль в 1 д. Вл. С.-Ф. 
(В. А. Федорова-Саши на). 

Сентябрь 17 
Заза. Пьеса в 5 д. П. Бертона и Ш. Симона (Zaza). Пер. с франц. Ф. Н. Латернера. 

Сентябрь 24 
Богема. Комедия в 5 д. Т. Баррьера и А. Мюрже (La vie de Boheme). Пер. с франц. 
В. М. Саблина. 
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Октябрь 1 
И светит, и греет. Комедия в 3 д. Е. Владимировой (Е. П. Виндинr). 

Октябрь 15 
Букет. Комедия в 1 д. И. Н. Потапенко. 

Октябрь 22 
Ложа № 6 (Масоны). Фарс в 3 д. К. Лауфса и К. Краатца. Пер. с нем. В. С. 
(В. М. Саблина). 

Октябрь 29 
Белый конь. Комедия в 3 д. О. Блюменталя и Г. Кадельбурга (lm weisseп Rossl). 
Пер. с нем. В. М. Саблина. 

Ноябрь 5 
Тереза Ракен. Драма в 4 д. Э. Золя (Therese Raquin). Пер. с франц. В. М. Саблина. 
Внутренний заем. Шутка в 2 д. А. Т. Трофимова (А. Т. Иванова). 

Ноябрь 12 
Полусвет. Комедия в 5 д. А. Дюма-сына (Le demi-monde). Пер. с франц. Е. В. Каш
перовой. 

Ноябрь 19 
Страшная месть (Тайна папеньки). Фарс в 4 д. И. И. Мясницкого (И. И. Бары
шева). 

Ноябрь 26 
Перчатка. Комедия в 3 д. Б. Бьернсона (Еп handske). Пер. с нем. перевода 
Т. А. Кузминской. 

Декабрь 3 
Свекровь и невестка. Комедия в 3 д. Ф. А. Корша. Переделка франц. комедии 
«La bru». 
Я играю Гамлета. Шутка в l д. Р. 3. Чинарова (Р. 3. Мсерианца). 

Декабрь 10 
Предрассудки. Комедия в 4 д. М. И. Чайковского. 
Тишина и спокойствие. Водевиль в l д. Н. Савостицкого. 

1900 

Январь 7 
Жар-птица. Комедия в 4 д. В. П. Бегичева. 

Январь 14 
В любовном лабиринте. Комедия в 3 д. К. П. Ларина. Сюжет заимствован. 

Январь 28 
Долли. Комедия в 3 д. Г. Христиернсона. Пер. В. М. Саблина. 
Случайно случившийся случай. Фарс в l д. Г. Н. Грессера. 

Февраль 2 
Центральная водолечебница. Фарс в 3 д. П. Ленгарда. Пер. с нем. В. М. Саблина. 
Затмились. Сцена в l д. И. И. Мясницкого (И. И. Барышева). 

Февраль l l 
Месть земли (В степи, среди чертополоха). Драма в 3 д. Э. Мартина (Heather 
Field). Пер. с англ. Л. А. Богдановича. 

Февраль 15 
Цыганка Занда. Драма в 4 д. Л. Гангофера и М. Бросинер-а (Die Hochzeit vоп 
Valeni). Пер. с нем. М. В. Ватсон и В. А. Крылова. 

Август 16 
Казнь. Драма в 4 д., 5 карт. Г. Г. Ге. 

Август 23 
В новом гетто. Пьеса в 4 д. Т. Герцеля ( Das neue Getto). Пер. с нем. Е. М. Бабецкого. 
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Сентябрь 1 
Нос по ветру. Комедия-шутка в 3 д. А. Копюса (Les maris cle Leontine). Пер. с 
франц. Р. М-ц (Р. 3. Мсерианца). 
Под гнетом утраты. Драматический этюд в I д. В. А. Крылова. 
Сон. Монолог в I д. Д. А. Мансфельда. 

Сентябрь 8 
Сирано де Бержерак. Героическая комедия в 5 д. Э. Ростана (Сугапо de Вегgе
гас). Пер. с франц. Т. Л. Щепкиной-Куперник. 

Сентябрь 15 
Под секретным надзором. Комедия-шутка в 3 д., 5 карт. А Мирса (La Mollche). 
Пер. с франц. В. А. Казанс·коrо. 
Опечатка. Пустячок в стихах в I д. Lolo (Л. Г. Мунштейна). 

Сентябрь 22 
Друзья. Драма в 3 д. Дж Роветта. Пер. с итал. И. А. Гриневской. 
Мамаево нашествие. Комедия-шутка в 3 д. И. Щеглова (И. Л. Леонтьева). 

Сентябрь 29 
Трильби. Драма в 5 д. Г. Г. Ге. Сюжет заимствован из одноименного романа 
Дж. Дюморье. 

Октябрь 6 
Праздничный сон - до обеда. Картины московской жизни в 3 д. А. Н. Островского. 
Гордиев узел. Комедия в 3 д. С. Ф. Рассохина. 

Октябрь 13 
Брак. Комедия в 4 д. П. М. Ярцева. 
Поезд № 12. Дорожная сценка в I д. Р. 3. Чинарова (Р. 3. Мсерианца). Сюжет 
заимствован. 

Октябрь 19 
Преступление и наказание. Драматические сцены в 10 карт. с эпилогом Я. Дельера 
(Я. А. Плющевскоrо-Плющика) по роману Ф. М. Достоевского. 

Октябрь 27 
Письмо иа столицы. Провинциальные сцены в 3 д. И. И. Мясницкого (И. И. Ба
рышева). 
Красный цветок. Драматический этюд в I д. И. Щеглова (И. Л. Леонтьева). 
Переводчик. Шутка в I д. Т. Бернара. Пер. с франц. Р. М-ца (Р. 3. Мсерианца). 

Ноябрь 3 
Укрощение строптивой. Комедия в 5 д. В. Шекспира (The Taming о[ tl1e Shrew). 
Пер. с анr л. Н. Х. Кетчера. 

Ноябрь 4 
В родственных объятиях. Комедия в 4 д. В. С. Лихачева. 

Ноябрь 10 
Старая сказка. Комедия в 4 д. П. П. Гнедича. 

Ноябрь 17 
Предел. Драма в 3 д. И. В. Шпажинскоrо. 

Ноябрь 22 
Якобиты. Драма в 5 д. в стихах Ф. Коппе (JacoЬites). Пер. с франц. А. А. Слепцова. 

Ноябрь 24 
Семья. Драма в 4 д., 5 карт. В. А. Крылова. 
Образцовая жена. Шутка в I д. А. Ф. Крюковскоrо. 

Декабрь 15 
Девятый вал. Комедия в 4 д. С. Смирновой (С. И. Сазоновой). 

Декабрь 26 
Багдадские пирожки, или Волшебная лампа. Волшебное представление в 3 д. с хо-
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рами, куплетами, превращениями и танцами П. Г. Григорьева. Сюжет заимствован 
из арабских сказок. 

Декабрь 29 
Бабушкина внучка. Комедия в 3 д. Жипа (Mademoiselle Eva). Пер. с франц. 
Н. Ф. Корш. 

1901 
Январь 12 
Школьные товарищи. Комедия в 4 д. Л. Фульда (Jugeпdfret1пde). Пер. с нем. 

Л. А. Гельмерсена. 
Тайна. Водевиль в I д. С. Добржанского. Пер. с польск. Т. К. 

Январь 19 
Огни на Ивана Купала (Огни Ивановой ночи). Драма в 4 д. Г. Зудермана (Johaп
пisfeuer). Пер. с нем. Л. Г. Жданова (Л. Г. Гельмана). 

Февраль 3 
Любовный маскарад. Шутка в 3 д. Н. М. Никольского. 

Февраль 6 
Буря. Драма в 5 д. В. Шекспира (The Tempest). Пер. с англ. Н. М. Сатина. 

Август 16 
Цена жизни. Драма в 4 д. Вл. И. Немировича-Данченко. 

Август 17 
Наемницы (Заместительницы). Пьеса в 3 д. Э. Брие (Les rempla,;aпtes). Пер. с 
франц. Ф. А. Корша. 

Август 21 
Цепи. Драма в 4 д. А. И. Сумбатова-Южина. 

Август 24 
Мелкая сошка. Комедия в 3 д. А. Копюса (La petite faпctioппaire). Пер. с франц. 
Р. М. (Р. 3. Мсерианца). 
Не пойман - не вор. Сцена в I д. А. С. Суворина. 

Август 31 
Потемки души. Пьеса в 4 д. В. О. Трахтенберга. 

Сентябрь 6 
Колыбель. Комедия в 3 д. Э. Брие (Le berceau). Пер. с франц. Н. Ф. Корш. 

Сентябрь 18 
Педагоги (Воспитатель Флаксман). Комедия в 3 д. О. Эрнста (0.-Э. Шмидта) 
(Flachsmaпп als Erzieher). Пер. с нем. Е. В. Каш перовой. 

Сентябрь 28 
Супруги в западне. Комедия в 3 д. А. Дела кура и Л. Геннекена (Le domiпos roses). 
Пер. с франц. П. А. Каратыгина. 

Октябрь 12 
Бег факела. Комедия в 4 д. П. Эрвье (La course du flambeau). Пер. с франц. 
Е. В. Кашперовой. 

Ночь после бала. Комедия в I д. П. Сиродена, А. Делакура и А. Шолера (Apres 
le bal). Пер. с франц. Н. Н. Максимова. 

Октябрь 19 
Генеральша Матрена. Комедия в 4 д. В. А. Крылова и Н. Северина (Н. И. Мердер). 

Октябрь 26 
Друг дома. Комедия-шутка в 3 д. П. Билла и М. Геннекена. Пер. с франц. 
В. О. Шмидт. 

Ноябрь 2 
Последняя шалость (Графиня Фритци). Комедия в 3 д. О. Блюменталя (Der letzte 
Fuпke). Пер. с нем. В. О. Шмидт. 
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Ноябрь 9 
Святое искусство. Сцены из жизни современной столицы в 4 д. Lolo (Л. Г. Мун
штейна). 

Ноябрь 30 
Загадка. Пьеса в 2 д. П. Эрвье (Lenigme). Пер. с франц. А. Кейзер (А. Ф. Грет
ман). 

Мраморная вдова. Комедия в 3 д. П. М. Иванова. Сюжет заимствован из повести 
К. М. Станюковича «Пассажирка». 

Декабрь 7 
Напролом. Комедия в 4 д. Э. Пальерона (Cabolins). Пер. с франц. Н. О. Ракшанина. 

Декабрь 14 
Дети Ванюшина. Драма в 4 д. С. А. Найденова (С. А. Алексеева). 
Великая тайна. Этюд в 1 д. В. А. Тихонова. 

Декабрь 26 
Вот так пилюли! Что в рот, то спасибо! Волшебная опера-водевиль в 3 д., 12 карт. 
Д. Т. Ленского, с хорами, танцами, машинами, беспрестанными превращениями 
и великолепным спектаклем. Переделка с франц. водевиля Ф. Лалу, О. Анисе
Буржуа и Лорана «Les pilules dll diaЬ\e». 

1902 
Январь 11 
Причуды сердца. Комедия в 4 д. Л. Фульда. Пер. с нем. Lolo (Л. Г. Мунштейна). 
Жена Сократа. Комедия в 1 д. в стихах Т. де Банвиля (Socrale el sa femme). Пер. 
с франц. А. Д. Мысовской. 

Январь 18 
Победитель. Драма в 4 д. М. Дрейера (Der Sieger). Пер. с нем. А. П. Воротникова 
и Э. Э. Матерна. 

Январь 31 
Заблудший отец. Комедия в 5 д. А. Дюма-сына (Un реге prodigue). Пер. с франц. 
Н. Ф. Корш. 

Февраль 8 
Дон Жуан. Комедия в 5 д. Ж.-Б. Мольера (Don Juaп, Oll Le festiп de рiегге). Пер. 
с франц. В. И. Родиславского. 
Разговор на большой дороге. Сцена в 1 д. И. С. Тургенева. 

Февраль 19 
Предки. Сцены из прошлого в 5 д., 6 карт. С. Р. Лесли. 

Март 8 
Христианин. Драма в 4 д. Х. Кэна. Пер. с англ. 3. Н. Журавской. 

Август 8 
Макар Алексеевич Губкин, или Продолжение студента, артиста, хориста и аферис
та. Водевиль в 1 д. с пением. П. И. Григорьева. 

Август 30 
Свадьба. Сцена в 1 д. А. П. Чехова. 

Сентябрь 6 
Холостая семья (Два мира). Комедия в 3 д. Ф. Дермана. Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Сентябрь 20 
Мамуся. Драма в 4 д. В. С. Лихачева. 

Сентябрь 27 
'Спасение (Над водами). Драма в 3 д. Г. Энгеля (UЬёг den Wassern). Пер. с нем. 
В. О. Шмидт. 

Октябрь 4 
Люди. Драма в 4 д. И. С. Платона. 
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Октябрь 11 
Сказка (Старая песня). Драма в 4 д. А. Шницлера (Der Marchen). Пер. с нем. 
В. М. Саблина. 

Октябрь 18 
Белые крылья. Драма-элегия в 1 д. Т. Л. Щепкиной-Куперник. 

Октябрь 25 
Ложь. Комедия в 4 д. Е. Зеланд (Е. А. Дубельт). 
Женская чепуха. Шутка в 1 д. И. Щеглова (И. Л. Леонтьева). 

Ноябрь 1 
Копилка, или Нет добра без худа. Шутка-комедия-водевиль в 3 д. Э.-М. Лабиша 
(La cagnotte). Пер. с франц. В. М.Саблина. 
На дворе во флигеле. Бытовые сцены в 2 д. Е. Н. Чирикова. 

Ноябрь 8 
Без солнца. Пьеса в 4 д. П. П. Вейнберга. 
Семейная картинка. Комедия-шутка в 1 д. Н. А. Краше1111нникова. 

Ноябрь 15 
Фея-каприз. Комедия в 3 д. О. Блюменталя (Fee caprice). Пер. с нем. Lolo 
(Л. Г. Мунштейна). 
Станция. Драматический этюд в 1 д. А. М. Пазухина. 

Ноябрь 29 
За славой. Пьеса в 4 д. Е. Н. Чирикова. 

Декабрь 9 
Губернская Клеопатра. Комедия-шутка в 3 д. В. В. Туношенского. 

Декабрь 13 
По гривенничку за рубль. Комедия из современной жизни в 5 д. Н. Н. Елизарова. 

Декабрь 20 
Следствие. Пьеса в 2 д. Ж. Анрио ( L'enquete). Пер. с франц. В. Л. Бинштока. 
Война с тещей, или Насилу за ум взялись. Комедия в 3 д. Ж.-Ф.-А. Ба яра и Ж. Вайи 
(Le mari а la campagne). Переделка с франц. Д. Т. Ленского. 

Декабрь 23 
Дочь морского царя - «Золотая рыбка». Фантастическая феерия в 3 д. с апофеозом 
(по А. С. Пушкину) П. А. Соколова-Жамсона. 

Декабрь 30 
Публицисты. Комедия в 4 д. О. Эрнста (O.-Э. Шмидта) (Die Jerechtigkeit, oder 
Die Revolverjournalisten). Пер. с нем. Макса Ли (О. Н. Ковальской). 

1903 

Январь 10 

Фокус. Комедия в 4 д. М. Г. Мара. 

Январь 17 
Великое светило. Пьеса в 4 д. Ф. Филиппи (Das Grosse Licht). Пер. с нем. 
В. О. Шмидт. 

Январь 24 
В огне. Пьеса в 4 д. Ф. Н. Фальковского. 
Талантливое семейство. Комедия в 1 д. Е. Н. Чирикова. 

Февраль 7 
Беспутный лорд. Комедия в 4 д. А.-У. Пинеро (The Profligate). Пер. с англ. 
Е. А. Билы. 

Февраль 24 
Секрет Полишинеля. Комедия в 3 д. П. Вольфа (Le secret de Polichinelle). Пер. 
с франц. В. Л. Бинштока и Э. Э. Матерна. 
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Март 4 
Семья денщика. Шутка в 3 д. Т. Бернара (La famille cl'uп brosseur). Пер. с франц. 
В. Л. Бинштока. 

Март 21 
Окольным путеА~. Комедия в 3 д. А. Бернстейна (Le detour). Пер. с франц. 
В. О. Шмидт. 

Август 16 
Молодой человек. Карикатура в I д. Г. Н. Грессера. 

Август 18 
Раб наживы. Комедия в 3 д. О. Мирбо (Les affaires soпt les affaires). Пер. в франц. 
Ф. А. Корша. 

Август 22 
Потерянные во мраке. Драма в 3 д. Р. Бракко (Sperduti пе! buio). Пер. с итал. 
Н. Мирович (3. С. Ивановой). 

Август 24 
Затейница. Водевиль в I д. Д. А. Мансфельда. Сюжет заимствован. 

Сентябрь 5 
Марсельская красотка. Пьеса в 4 д. П.-Ф.-С. Бертона (La belle Marseillaise). Пер. 
с франц. В. Л. Бинштока. 

Сентябрь 12 
Герой. Комедия в 3 д. Л. Тома. Пер. с франц. В. Л. Бинштока. 
Попытка молчания. Драматический этюд в I д. М.-У. Берра де Туррик (Le supplice 
clt1 sileпce). Переделка с франц. Ф. А. Кор ша. 

Сентябрь 19 
Туннель. Пьеса в 4 д. Ф. Филиппи. Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Сентябрь 26 . 
Звезда. Комедия в 4 д. Г. Бара (Der Star). Пер. с нем. Н. А. Будкевич. 

Октябрь 10 
Волны (В стране любви). Комедия в 4 д. И. Р. (А. В. Амфитеатрова). 

Октябрь 17 
Повар и секретарь. Шутка в I д. Э. Скриба и Мельвиля (А.-0.-Ж. Дюверье) 
(Le secretaire et le cuisiпier). Пер. с франц. Р. 3. Чинарова (Р. 3. Мсерианца). 

Октябрь 24 
Проделки Скапена, или Суженую конем не объедешь. Комедия в 3 д. Ж.-Б. Моль
ера (Les fourberies de Scapiп). Пер. с франц. И. А. Мещерского . 
.№ 13. Драма в 2 карт. С. А. Найденова (С. А. Алексеева). 

Октябрь 31 
Кто прав ( Вне запрета). Пьеса в 3 д. А. Шницлера (Freiwild). Пер. с нем. А. П. Во
ротникова и Э. Э. Матерна. 
Литература. Комедия в I д. А. Шницлера (Literatur). Пер. с нем. Э. Э. Матер.на. 

Ноябрь 7 
Богатый человек (Особняк). Комедия в 4 д. С. А. Найденова (С. А. Алексеева). 

Ноябрь 15 
Вечный праздник. Наброски в 3 д. Lolo (Л. Г. Мунштейна). 

Ноябрь 19 
Вьюн. Комедия в 3 д. Г. 3апольской (Labusia). Пер. с польск. М. В. Шевлякова. 
Трактирщица. Комедия в 3 д. К. Гольдони (La locaпdiera). Пер. с итал. И. И. Гли
венко. 

Ноябрь 28 
Роза Бернд. Драма в 5 д. Г. Гауптмана (Rose Вегпd). Пер. с нем. Э. Э. Матерна. 
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Декабрь 5 
Под ружьем. Комедия в 3 д. Ф. Шентана и Шлихта. Пер. с нем. и приспособление 
для русской сцены В. О. Шмидт. 

Декабрь 19 
Супруги. Комедия в 3 д. Н. М. Никольского. 
Саранча. Жанр в l д. П. А. Россиева. 

Декабрь 26 
Неведомая сказка. Феерия-сказка в 3 д., 6 карт. Н. Г. Шкляра. 

1904 

Январь 9 
Противники. Комедия в 4 д. А. Копюса и Э. Арена (L'adversaire). Пер. с франц. 
Ф. А. Корша. 
После званого вечера. Комедия в l д. Вихерта (Post festL1m). Пер. с нем. 
В. О. Шмидт. 

Январь 16 
Освобождение. Тетралогия O.-Э. Гартлебена (Die Befreiten!). [Чужой (Die Fremde). 
Проводы (Abschied Ynm Regiment). Во имя морали (Die sittliche Forderung). 
Лора (Die Lose). 1 Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Январь 23 
Без семьи. Драма в 4 д. М. Гальбе (Die Heimatlosen). Пер. с нем. К. М. 

Январь 30 
Когда нам было 20 лет! Пьеса в 4 д. Г. Эсмонда (Wheп We wеге Twenty One). 
Пер. с англ. Е. А. Билы. 

Март 3 
Ложный взгляд. Драма в 4 д. М. В. Ладыженского. 

Август 16 
Карьера Наблоцкого. Комедия в 4 д. В. В. Барятинского. 

Август 17 
Красная мантия. Пьеса в 4 д. Э. Брие (La Robe rouge). Пер. с франц. К. П. Ларина. 

Август 20 
Основы брака. Мещанская драма в 4 д. Г. Гейерманса (Het zeveпde Gevod). 
Пер. с гол. М. И. Гиршмана. 
Как она бросила курить. Басня-шутка в 2 карт. В. О. Трахтенберга. 

Август 27 
Допрос. Пьеса в 4 д. П. Линдау. Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Август 31 
Мария Терезия. Комедия в 4 д. Ф. Шентана (Магiе Theresia). Пер. с нем. 
В. О. Шмидт. 

Сентябрь 10 
Пробная стрела. Комедия в 4 д. О. Блюменталя. Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Сентябрь 17 
Рабыня. Пьеса в 4 д. Л. Фульда. Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Сентябрь 24 
Блестящая карьера. Комедия в 4 д. Т. фон Трота. Пер .. с нем. Л. Г. (Л. А. Гель
мерсена). 

Октябрь 8 
В ореоле. Трилогия. Пер. А. Кейзер (А. Ф. Гретман). 
Вор. Комедия в l д. О. Мирбо. Пер. с франц. В. О. Шмидт. 

Октябрь 15 
Без колокольного звона. Пьеса в 4 д. Ф. фон Цобельтица (Ohne sela\1t). Пер. 
с нем. П. П. Немвродова. 
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Октябрь 29 
Сегодня. Сцены в 4 д., 5 карт. В. О. Трахтенберга. 

Ноябрь 5 
Нерешительный. Комедия в 4 д. Ж. Берра. Пер. с франц. В. О. Шмидт. 

Ноябрь 12 
Жар-птица. Комедия-шутка в 4 д. В. О. Трахтенберга. 

Ноябрь 19 
Анатоль. Пьеса в 1 д. А. Шницлера (Anatol). Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Декабрь 3 
Кроме себя - ничего. Комедия в 4 д. И. В. Шnажинского. 

Декабрь 10 
Весенний поток. Драматический этюд в 4 д. А. И. Косоротова. 

Декабрь 17 
Акробаты. Комедия из закулисной жизни цирка в 3 д. Ф. Шентана (Akrobaten). 
Пер. с нем. Н. А. Будкевич и В. Э. Мейерхольда. 

Декабрь 26 
Четыре чудесных пояса, или Иванушка-храбрец. Сказка-феерия в 4 д. 3. Н. Бог
дановской. 

1905 

Январь 7 
Меблированная пыль. Драматический эскиз в 4 д. Н. М. Никольского. 

Январь 14 
Мама-птичка. Пьеса в 4 д. А. Батайля (Maman-colibri). Пер. с франц. В. О. Шмидт. 

Январь 21 
Возвращение из Иерусалима. Комедия в 4 д. М. Донне (Le retoure de Jerusalim). 
Пер. с франц. В. О. Шмидт. 

Январь 28 
Победитель. Комедия в 4 д. Е. П. Карпова. 

Февраль 7 
На огонек. Комедия в 3 д. В. Сарду. Пер. с франц. М. Шумилова (М. А. Сли
вицкого). 
Любимец публики. Пьеса в 1 д. Ф. Ведекинда (Kammersanger). Пер. с нем. 
В. О. Шмидт. 

Февраль 11 
Женская дружба. Комедия в 3 д. П. Гаво и Ж. Берра. Пер. с франц. В. О. lli)шдт. 
Неистребимые. Шутка в 1 д. Б. П. Никонова. Сюжет заимствован. 

Февраль 18 
Семейный праздник. Драма в 3 д. Г. Гиршвельда. Пер. с нем. В. А. Готвальда. 

Февраль 28 
У профессора драматического искусства. Сцена-диалог А. Т. Трофимова (А. Т. Ива
нова). 

Апрель 1 
Последний день каникул. Водевиль в 1 д. Л. А. Беляевой. 

Апрель 2 
Странное стечение обстоятельств. Комедия в 3 д. А. Р-на (А. П. Редки на). 

Апрель 5 
Семейные тайны. Комедия в 3 д. И. И. Ознобишина. Сюжет заимствован из не
мецкой комедии «Der Негг Vater». 

Август 22 
Пылкая страсть. Комедия в 3 д. Р. Ауэрнгеймера. Переделка с франц. Ф. А. Корша. 
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Август 30 
Непротивление злу. Шутка в 1 д. Р. 3. Чинарова (Р. 3. Мсерианца). Сюжет 
заимствован. 

Сентябрь 9 
К новой жизни. Пьеса в 4 д. Г. Рейке. Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Сентяорь 16 
Балетная (Ундина). Комедия в 4 д. М. Прага (L'Ondina). Пер. с итал. А. Ф. Грет
ман. 

Сентябрь 23 
Юная буря. Будничные сцены в 3 карт. С. Разумовского (С. Д. Махалова). 

Октябрь 7 
В тихой гавани. Драма в 3 ,д. Г. Энгеля (lm Hafen). Пер. с нем. О. В. Шмидт. 

Октябрь 23 
На пути к браку. Комедия в 3 д. O.-Э. Гартлебена (Die Erziehung zur El1e). Пер. 
с нем. В. А. Готвальда. . 
В угоду начальству. Комедия в l д. Л. Тома. Пер. с франц. В. О. Шмидт. 

Октябрь 28 
Крылья связаны. Пьеса в 4 д. И. Н. Потапенко. 

Ноябрь 4 
Аккерман (Обманутые надежды).Трагикомедия в 3 д. Холандера и Шмидта. Пер. 
с нем. В. О. Шмидт. 

Ноябрь 11 
Перекаты. Комедия в 4 д. В. В. Барятинского. 

Ноябрь 18 
Каменотесы. Комедия в 4 д. Г. Зудермана (Stein uпtег Steiпeп). Пер. с нем. 
Л. Ю. Гольштейна и Е. А. Егорова. 

Ноябрь 25 
Наследники Рабурдена. Комедия в 3 д. Э. Золя ( Les !1er1tiers Rabourdiп). Пер. 
с франц. Н. Н. Макарова. 
День денщика Душкина. Комедия в 2 д. В. А. Рышкова. 

Ноябрь 29 
Порченые. Пьеса в 3 д. Э. Брие (Les Avaries). Пер. с франц. Ф. А. Корша. 
Сон тайного советника. Политическая буффонада в I д. И. Н. Потапенко. 

Декабрь 2 
В глухом переулке. Комедия в 4 д. Дж.-М. Барри. Пер. с англ. В. О. Шмидт. 

Декабрь 26 
Приключения королевича Лада и его верного слуги шута Барбо. Сказка-феерия 
в 4 д. Н. Н. Кригер-Богдановской. 

Декабрь 30 
Долина жизни. Историческая комедия в 4 д. М. Дрейера (Das Та! des Lebeпs). 
Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

1906 

Январь 13 
В сетях (Безумная Юлька). Комедия в 4 д. Я.-А. Киселевского (W sieci). Пер. 
с польск. Ал. Вознесенского (А. С. Бродского). 

Январь 20 
Шквал. Пьеса в 3 д. А. Бернстейна (La rafale). Пер. с франц. Ф. А. Корша и 
В. О. Шмидт. 

Февраль 3 
Жизнь. Пьеса в 4 д. И. Н. Потапенко. 
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Февраль 7 
Молодой человек. Карикатура в I д. Г. Н. Грессера. 

Апрель 5 
Пустоцвет. Комедия в 4 д. Н. Л. Персияниновой (Н. Л. Рябовой). 

Апрель 12 
Фимка. Пьеса в 4 д. В. О. Трахтенберга. 

Апрель 13 
История одного увлечения. Пьеса в 4 д., 5 карт. И. В. Радзивилловича. 

Август 18 
Заря. Драма в 4 д. Ф.-А. Бейерлейна (Lapfeпstreich). Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Август 25 
По горячим следам. Комедия в 3 д. В. Сарду (La piste). Пер. с франц. Ф. А. Корша. 
Последние маски. Драма в 1 д. А. Шницлера (Die letzeп Maskeп). Пер. с нем. 
Э. Э. Матерна. 

Сентябрь 1 
Струэнзе. Трагедия в 5 д., 8 карт. в стихах и прозе М. Бера (Struhense). Переделка 
с нем. А. Н. Плещеева. 

Сентябрь 15 
Евреи. Пьеса в 4 д. Е. Н. Чирикова. 

Сентябрь 22 
Благо народа. Пьеса в 3 д. Т. Герцеля. Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Октябрь 6 
Дух праздности (Спаситель). Пьеса в 4 д. Ф. Филиппи (Der Heffer). Пер. с нем. 
В. О. Шмидт. 

Октябрь 13 
Идиот. Драма в 5 д. В. А. Крылова и С. Сутугина (О. Г. Этингера) по роману 

Ф. М. Достоевского. 

Октябрь 20 
Игра. Трилогия Е. Жулавского [ (Gга). Игра ( Literati aktorka). Бескорыстный 
друг. (Frzyjaciel bezinteresowny). Финал комедии (Final komedii)]. Пер. с польск. 
Н. А. Будкевич. 

Желанный и нежданный. Комедия в 1 д. В. А. Рышкова. 

Октябрь 27 
В городе. Пьеса в 4 д. С. С. Юшкевича. 

Ноябрь 3 
Равноправие. Комедия в 4 д. А. Стриндберга (Kamraterna). Пер. с швед. В. А. Гот
вальда. 

Ноябрь 10 
Склеп. Пьеса в 3 д. В. А. Рышкова. 
Колесо. Сцены из жизни интеллигенции в 1 д. Н. И. Тимковского. 

Нояб'рь 24 
Вождь. Пьеса в 3 д. О. Эрнста (O.-Э. Шмидта) (Bannermann). Пер. с нем. 
В. О. Шмидт. 

Декабрь 8 
Отметка в поведении (Трагедия ученика). Пьеса в 4 д. А. Шванера. Пер. с нем. 
И. Г. Ярона и Л. Л. Пальмского. 

Декабрь 18 
Святая ложь. Комедия в 3 д. Ф. де Круассе и А. Таррида. Пер. с франц. В.О. Шмидт. 

Декабрь 26 
Ночь волшебных сновидений. Сказка-феерия в 4 д. Н. Н. Кригер-Богдановской. 
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Январь 19 
Дра,натические миниатюры (Искры пожара. Король ног. Пчелка. Угасающие 
солнца. Жан Ермолаев) Г. Г. Ге. 

Январь 26 
В июльскую ночь. Картины из повседневной жизни в 3 д. Б. Горчинского. Пер. 
с польск. Ал. Вознесенского (А. С. Бродского). 

Февраль 9 
На крыльях. Драматические сцены в 4 карт. С. Разумовского (С. Д. Махалова). 

Февраль 23 
Фарисеи (Мораль пани Дульской). Трагикомедия в 3 д. Г. Запольской (Moгalпosi 
рапi Dylskiey). Пер. с польск. А. Л. (А. Л. Лускина). 

Август 17 
Хаос. Пьеса в 4 д. Н. Ю. Жуковской. 

Август 24 
Право женщины.Пьеса в 4 д. В. Эразма и В. Блема. Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Сентябрь 6 
Беспечальные (Волна). Комедия в 4 д. В. А. Рышкова. 

Сентябрь 21 
Пробуждение весны. Трагедия детской души в 3 д., 5 карт. Ф. Ведекинда (Frtihliп
gserwacheп). Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Сентябрь 28 
Как он стал редактором земледельческого журнала. Пьеса в 2 д. по новелле М. Тве
на. Пер. с англ. В. О. Шмидт. 

Октябrь 12 
Моя родина. Комедия в 5 д., 6 карт. Л. Л. Толстого. 

Октябрь 19 
Парижские силуэты (Фифи). Пьеса в 4 д. Ф. Филиппи. Пер. с нем. В. О. Шмидт 
и М. И. Гиршмана. 

Октябрь 26 
Честный человек. Комедия в 4 д. И. Лемана (Das Lied vom Ьгаvеп Мапп). Пер. 
с нем. И. Г. Ярона и Л. Л. Пальмского. 

Ноябрь 2 
Бог мести. Драма в 3 д. Ш. Аша. Пер. с евр. И. Ю. Марка. 
Я умер. Фарс в I д. Переделка с франц. И. И. Мясницкого (И. И. Барышева). 

Ноябрь 16 
Шуты. Комедия в 4 д. М. Замакуа (Les boufboпs). Пер. с франц. Lolo (Л. Г. Мун
штейна). 

Ноябрь 23 
Веер леди Уиндермиер. Комедия в 4 д. О. Уайльда (Lady Wiпdeгrr,ere's Fап?. Пер. 
с англ. В. Ф. Корш. 

Ноябрь 30 
Всех скорбящих. Пьеса в 3 д. Г. Гейерманса (Allerzie!C'п). Пер. с гол. О. Н. Поповой. 

Декабрь 10 
Марья Ивановна. Комедия в 4 д. Е. Н. Чирикова. 

Декабрь 14 
Любовь - сила. Комедия в 4 д. Г. де Кайяве и Р. де Флера (L'amoL1r veille). Пер. 
с франц. Ф. А. Корша. 
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Январь 11 
Доктор Кон. Пьеса в 4 д. М. Нордау. Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Январь 18 
В когтях. Пьеса в 4 д. А. Бернстейна (La Gгiffe). Пер. с франц. В. О. Шмидт. 

Январь 28 
Голос несовершеннолетней. Пьеса в 3 д. С. Ланге (De 1.1111yпcJiges R 0 st). Пер. 
с дат. М. И. Гиршмана. 
Сочельник. Пьеса в 1 д. С. С. Мамонтова. 

Февраль 8 
Освобождение челове;,а (Пан). Пьеса в 4 актах по роману Л. Бруно «Пан». 
Переделка И. Н. Неведомова. 

Февраль 15 
Профессия лшссuс Уоррен. Комедия в 4 д. Б. Шоу (Mrs. Wаггеп's Pгofessioп). Пер. 
с англ. Э. Э. Матерна и И. Ю. Марка. 

Август 18 
Вампир (Дух земли). Трагедия в 4 д. с прологом и эпилогом Ф. Ведекинда (Eгcl
geist). Пер. с нем. В. Э. Мейерхольда и С. М. Городецкого. 

Август 22 
2 Х 2= 5. Коме,tия-сатира в 4 д. Г. Вида (Vaeгker i U d\valcl). Пер. с дат. Л. Г. Мун
штейна и Э. М. Бес~ина. 

Сентябрь 5 
Вор. Пьеса в 3 д .. '\. Бернстейна ( Le voleur). Пер. с франц. В. О. Шмидт. 

Сентябрь 12 
Самсон. Пьеса в 4 д. А. Бернстейна ISa111s011). Пер. с франц. В. Ф. Корш и 
Н. Ф. Корш. 

Сентябрь 19 
Дурак. Комедия в 4 д. Л. Фульда (Der DL1111111kopf). Пер. с нем. и приспособление 
для русской сцены В. О. Шмидт. 

Октябрь 3 
Их четверо. Трагедия глупых людей в 3 д. с прологом и эпилогом Г. Заполь
ской (lch czworo). Пер. с польск. Ф. (С. Ф. Сабурова). 

Октябрь 17 
Желтый соловей. Пьеса в 3 д. Г. Бара. Пер. с нем. В. О. Шмидт. 
Квартира в стиле тоdегпе. Шутка в 1 д. Н. Н. Кригер-Богдановской. 

Октябрь 31 
Розы. Тетралогия Г. Зудермана (Rosen). Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Ноябрь 7 
О маленькой Тасе. Пастораль в 3 карт. Н. А. Крашенинникова. 
Коломбина. Современная арлекинада в 1 д. Э. Корна (Со!о111Ьiпа). Пер. с нем. 
А. Ф. Манасевича. 

Ноябрь 28 
Леди Фредерuк. Комедия в З д. У.-С. Моэма (Lady Frederick). Пер. с англ. 
Е. А. Билы. 

Декабрь 5 
Козырь. Комедия в 3 д. Г. Запольской (Skiz). Пер. с польск. Федоровича 
(С. Ф. Сабурова). 

Декабрь 19 
Одна из них (Дом на песке). Пьеса в 4 д. Т. Л. Шепкиной-Куперник. 

517 



1909 

Январь 16 
Маневры. Комедия в 3 д. Г. Шецлер-Перозини и Р. Кеслера. Пер. с нем В. О. Шмидт. 

Январь 23 
Дьявол (Черт). Пьеса в 3 д. Ф. Мольнара (Az ordog). Пер. В. О. Шмидт. 

Август 21 
Гордость города. Комедия в 5 д. Г. Вида. Пер. с дат. В. А. Готвальда. 

Август 31 
Освобожденные рабы. Комедия в 3 д. О. Блюменталя и Г. Кадельбурга (Die Thu
riпs Freii). Пер. с нем. Феодоровича (С. Ф. Сабурова). 
Охотники. Летняя сцена в I д. Н. Н. Кригер-Богдановской. 

Сентябрь 11 
Дни нашей жизни. Пьеса в 4 д. Л. Н. Андреева. 

Сентябрь 25 
Я так хочу (М-сс Дотт). Комедия в 3 д. У.-С. Моэма (Mrs Dot). Пер. с англ. 

В. О. Шмидт. 

Октябрь 2 
Батрак. Пьеса в 4 д. в стихах Ж. Ришпена (Le chemiпeau). Пер. с франц. Т. Л. Щеп
киной-Куперник. 

Октябрь 9 
Вечная .ложь. Пьеса в 3 д. К. Острожского (К. С. Гогеля). 

Октябрь 16 
Дети ХХ века. Пьеса в 4 д. Н. А. Смурского. 

Октябрь 30 
В отставке. Пьеса в 4 д. Л. Непоти (L'oreille fondue). Пер. с франц. М. И. Войно
Ясенецкой. 

Ноябрь 13 
Большой человек. Комедия в 4 д. И. И. Колышко. 

Ноябрь 27 
Около любви.Комедия в 4 д. А. И. Фингерта. 

Декабрь 4 
Графиня Юлия. Драма в 2 д. А. Стриндберга (Froken Julie). Пер. с швед. 
3. А. Венгеровой. 
Женщина-адвокат. Комедия в 3 д. М. Шенау и А. Липшица. Пер. с нем. и приспо
собление для русской сцены В. О. Шмидт. 

Декабрь 11 
Сатана. Драма в 4 д., 5 карт. с прологом Я. М. Гордина. Пер. с евр. четы Шен 
(М. 3. Шейнфельда). 

Декабрь 26 
Чудесный талисман. Волшебная сказка-феерия в 4 д. Н. Н. Кригер-Богдановской. 

1910 

Январь 8 
М-те Давид (Моды и платья). Комедия в 4 д. А. М. Федорова. 

Январь 15 
На станции Забытой. Пьеса в 4 д. А. М. Смолдовского. 

Январь 22 
Беспечальное житье. Комедия в 3 д. К. Реслера и А. Геллера. Пер. с нем. 
В. О. Шмидт. 

518 



Январь 29 
Дети. Драматические сцены в 4 д. Н. А. Крашенинникова. 

Февраль 5 
Под люской шута. Комедия в 3 д., 4 карт. А. Батайля XLe masque). Пер. с франц. 
Эк и С-вой (Е. М. Курч и М. А. Соколовой-Жамсон). 
Женский парламент. Ком.едия в 2 д. А. П. Гарина. 

Февраль 12 
Мирра Эфрос. Пьеса в 4 д., 5 карт. Я. М. Гардина. Пер. с евр. С. Гена (С. М. Ген
нермана). 

Февраль 19 
Орел. Комедия в 4 д. Ф. А. Червинского. 

Февраль 28 
Любитель музыки. Пьеса в 1 д. Г. Кролы (Un peu de mL1siq Lle). Пер. с франц. 
В. Л. Бинштока и Р. 3. Чинарова (Р. 3. Мсерианца). 

В санатории. Комедия в 3 д. Л. Фульда. Пер. с нем. Е. В. Кашперовой. 

Апрель 2 
Полководец. Комедия в 1 д. Б. Шоу (The Мап of Desting). Пер. с англ. Н. Ю. Жу
ковской. 
Олимпийские игры. Фарс в 3 д. К. Краатца и М. Нила. Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Август 20 
Тайфун. Драма в 4 д. М. Ленгиеля (Taifun). Пер. с нем. Ф. А. Корша. 

Сентябрь 3 
Дева неразумная. Пьеса в 4 д. А. Батайля (La vierge folle). Пер. с франц. Ф. А. Корша. 

Сентябрь 17 
Концерт. Комедия в 3 д. Г. Бара (Konzert). Пер. с нем. М. С-вой и С. Д-ского 
(М. А. Соколовой-Жамсон и С. Ф. Сабурова). 

Сентябрь 24 
Врач на распутье. Пьеса в 5 д. Б. Шоу (The Doctor's Dilemma). Пер. с англ. 
М. П. Кадиш. 

Октябрь 8 
Чета Френэй. Комедия в 1 д. Вандерима (Les Freney). Пер. В. Ф. Корш. 
Темное пятно. Комедия в 3 д. Г. Кадельбурга и Р. Пресбера (Der dunkle Punkt). 
Пер. с нем. Феодоровича (С. Ф. Сабурова). 

Октябрь 15 
Приват-доцент. Сцены из университетской жизни в 4 д. М. Дрейера (Die Probenkan
didat). Пер. с нем. В. А. Готвальда. 

Октябрь 29 
Распутица. Пьеса в 4 д. В. А. Рышкова. 

Ноябрь 5 
Король. Пьеса в 4 д. С. С. Юшкевича. 

Ноябрь 19 
Золотая свобода. Комедия в 3 д. Ленокса. Пер. с нем. Ю. П. Громаковской. 

Ноябрь 26 
Арнольд Реллинг. Драма в 3 д. В. П. Свенцицкого. 

Декабрь 10 
Земля. Драма в 4 д. К. и О. Ковальских (К. А. Ковальского и О. Н. Ковальской). 

Декабрь 17 
Ловкачи (Нарывы жизни). Драматическая ··иллюстрация в 4 д. Н. Д. Красова 
и В. AJ:. Гарлицкого. 
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Январь 7 
Комедия брака. Комедия в 4 д. С. С. Юшкевича. 

Январь 14 
Распродажа жизни. Современные сцены в 4 д. Н. А. Смурскоrо. 

Январь 28 
Девушка за стеной. Сцены из обыденной жизни в 4 д. А. С. Серафимовича. 

Февраль 4 
Земной рай. Комедия-фарс в 3 д. Ю. Горста. Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Февраль 28 
Убой. Драма в 4 д. Я. М. Гордина Пер. с евр. М. Н. Фонберrа. 

Март 25 
Самсон и Далила. Современная трагикомедия в 3 д. С. Ланге (Samsoп og Da
lila). Пер. с дат. Э. Э. Матер на и А. П. Воротникова. 

Август 19 
Генрих Наваррский. Комедия в 5 д. Переделка для русской сцены М. Н. Наб
лоцкой. 

Лвrуст 26 
/Честный божок. Комедия-сатира в 3 д. К. Слободы (Der kleiпe Herrgott). Пер. 
с нем. Федоровича (С. Ф. Сабурова). 

Сентябрь 9 
Счастливая женщина. Пьеса в 4 д. Т. Л. Щепкиной-Куперник. Музыка мелодекла
мации написана А. А. Архангельским. 

Сентябрь 23. 
Здравствуй, солнце! Комедия в 4 д. С. Заречной (С. А. -Качановской). 

Сентябрь 30 
Отцы и дети. Пьеса в 3 д. Г. Бара (Die Кiпdег). Пер. с нем. Федоровича (С. Ф. Са
бурова). 

Октябрь 14 
За океаном. Пьеса в 4 д. Я. М. Гордина. Пер. с евр. С. Гена (С. М. Геннермана). 

Октябрь 28 
Неизвестная. Драма в 4 д. А. Биссона (La femme Х). Пер. с франц. В. О. Шмидт. 

Ноябрь 4 
От ней все качества. Комедия в 2 д. Л. Н. Толстого. 
Панна Малишевская. Пьеса в 3 д. Г. За польской (Раппа Maliszewska). Пер. с 
польск. Федоровича (С. Ф. Сабурова). 

Декабрь 2. 
Старческая любовь. Драма-быль в 5 д. И. И. Мясницкого (И. И. Барышева). Со
держание заимствовано из романа И. И. Мясницкого «Старообрядка». 

Декабрь 9 
Дьявольская колесница. Драма в 5 д., 6 карт. Р. Л. Антропова. 

Декабрь 26 
Свинопас, или Волшебная лампа. Пьеса в 4 д. О. Ждановой (О. П. Браиловс·кой) 
по сказке Г.-Х. Андерсена «Свинопас». 

1912 

Январь 20 
Депутат. Комедия-фарс в 3 д. В. Якоби и А. Липшйца. Пер. с нем. Э. Э. Матерна. 

Авrvст 23 
Благотворительница. Сцена в I д. Н. Л. Персияниновой (Н. Л. Рябовой). 
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Август 24 
В год славы. Пьеса в 5 д., 10 карт. А. М. Смолдовского. 

Август 31 
Травля. Пьеса в 3 д. А. Бернстейна (L'assaut). Пер. с франц. Ф. А. Корша. 
Юбиле~1 . Шутка в I д. А. П. Чехова. 

Сентябрь 15 
Пески сыпучие. Пьеса в 4 д. С. А. Гарфильда. 

Сентябрь 28 
Подросток. Комедия в 4 д. П. Вебера и Л. Горсе (La Gamiпc). Пер. с франLL. 
В. О. Шмидт. 

Октябрь 12 
Софья Фингергут. Драма в 4 д., 6 карт. Я. М. Гардина. Пер. с евр. С. И. Браилов
ского. 

Октябрь 26 
Малый соблазн. Пьеса в 4 д., 11 карт. Н. М. Минского. 

Ноябрь 9 
Последний аккорд. Комедия в 4 д. М. Н. Наблоцкой. Сюжет заимствован. 

Ноябрь 23 
Uветы на обоях. Современная мелодрама в 5 д., 4 карт. Ал. Вознесенского 
(А. С. Бродского). 

Декабрь 7 
Братья из Франкфурта (Банкиры мира). Комедия в 3 д. К. Реслера (Die iйпf 
Fraпkfurter). Пер. с нем. Е. М. Бабецкого. 

Декабрь 26 
Мороз - Красный Нос. Сказка в 4 д., 7 карт. Н. Н. Кригер-Богдановской. 

1913 

Январь 11 
Барышня с фиалками (Кулисы). Пьеса в 4 д. Т. Л. Щепкиной-Куперник. 

Январь 25 
Счастье втроем. Пьеса в 3 д. А. Гинона (Le Boпheur). Пер. с франц. Л. Б. Берн
штейна. 
Перед свадьбой. Пьеса в 1 д. А. Шницлера (Abshiedssouper). Сцена из пьесы 
«Anatol». 

Февраль 8 
Дочь улицы (Ашантка). Комедия в 3 д. В. Пержинского (Aszantka). Пер. с 
польск. А. Ф. Манасевича. 
Клен. барон и Агафон (Вот какая штука!). Комедия в 1 д. В. А. Рышкова. 

Август 23 
Гибель «Надежды». Драма в 4 д. Г. Гейерманса (Ор hoop Zegeп). Пер. с гол. 
Э. Э. Матерна и А. П. Воротникова. 

Сентябрь 6 
Американка (Не катайся в карете). Комедия в 3 д. А. Тестони. Пер. с итал. 
В. Л. Бинштока и В. О. Шмидт. 

Покинутая. Комедия в 1 д. М. Морей (La delaissee). Пер. с франц. Б. Ч. (В. Л. Бин
штока и Р. 3. Мсерианца). 

Сентябрь 20 
Отголоски жизни. Комедия в 4 д. И. Львовского (И. Ф. Арнольди). 

Октябрь 4 
Блестящая мысль. Пьеса в 4 д. П. Гаво (L'ldee de fraп;aise). Пер. с франц. 

В. Л. Бинштока и В. О. Шмидт. 
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Октябрь 18 
Листья осенние. Драма в 4 д. А. М. Смuлдовского. 
Ноябрь 1 
Веселая история. Комедия в 4 д. Ф. Н. Фальковского. 

Ноябрь 15 
За стенами. Пьеса в 4 д. Х. Натансена (Hiп(er Маuегп). Пер. с дат. Э. М. Бес
кина и О. Норвежского (О. М. Картожинского). 

Ноябрь 22 
Ветеран (Воронье пугало). Комедия-фарс в 3 д. М. Нила (Das Ыаu Wuпder). Пер. 
с нем. В. О. Шмидт. 
Что узнали старушки. Комедия в 1 д. В. А. Рышкова. 

Декабрь 5 
Конец маскарада. Пьеса в 4 д. Ал. Вознесенского (А. С. Бродского). 

Декабрь 26 
Королевич-лягушка. Сказка для детей в 4 д. с пением и танцами О. Ждановой 
(О. П. Браиловской). 

1914 

Январь 10 
Около миллионов. Пьеса в 4 д. Н. П. Ашешова. 

Январь 17 
Маленькая повелительница (Политика сердца). Комедия в 3 д. Д. Дункера и 
Г. Гайса. Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Январь 31 
Господа Мейеры. Веселые похождения одной еврейской семьи. Комедия в 3 д. 
Ф. Фридмана-Фредерика. Пер. с нем. Федоровича (С. Ф. ½абурова). 

Август 22 
Ветеран и новобранец. Драматический случай из 1854 года в I д. А. Ф. Писемского. 

Во время перемирия. Пьеса в I д. А. Шармен по новелле Г. де Мопассана «Les deux 
amis». Пер. с франц. В. Л. Бинштока и Э. Э. Матерна. 
Мадемуазель Фифи. Драма в I д. О. Метенье по новелле Г. де Мопассана «Ma
demoiselle Fifi». Пер. с франц. А. И. Радошевской. 

Сентябрь 5 
Когда заговорит сердце. Комедия в 3 д. Ф. де Круассе (Le coeur dispose). Пер. с 
франц. Федоровича (С. Ф. Сабурова). 
Мартобря 86-го числа. Вековая трагедия в I д. В. А. Рышкова. 

Сентябрь 19 
Право женщины. Пьеса в 4 д. А. М. Смолдовского. 

Октябрь 3 
Начало карьеры. Комедия в 4 д. В. А. Рышкова. 

Октябрь 17 
Обрыв. Инсценировка романа А. И. Гончарова в 5 д., 9 карт. В. К. Татищева. 

о;~ябрь 31 
В эти дни ... Картины современности в 4 д. И. Львовского (И. Ф. Арнольди). 

Ноябрь 14 
Пруссаки. Пьеса в 3 карт. П. Оленина-Волгаря по рассказу Э. Золя «Осада 
мельницы» (L'Ataque du Mouliп). 
Лики войны: 

Черкешенка. Пьеса в I д. Я. Львова (Я. К. Розенштейна). 
Шпионка. Пьеса в I д. Я. Львова (Я. К. Розенштейна). 
Пленники. Пьеса в I д., 2 карт. Переделка с франц. Е. А. Гартинг. 
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Ноябрь 28 
Анна Каренина. Инсценировка В. К. Татищева в 5 д., 11 карт. по роману Л. Н. Тол
стого. 

Декабрь 5 
Gaudeamus (Старый студент). Пьеса в 4 д. Л. Н. Андреева. 

Декабрь 26 
Огниво, или Солдат и ведьма. Сказка для детей в 4 д. с пением и танцами О. Ждано
вой (О. П. Браиловской) по одноименной сказке Г.-Х. Андерсена 

1915 

Январь 1 
Натурщица. Комедия в 3 д. А. Тестони (La Modella). Пер. с итал. Н. Р-ской 
(Н. И. Дер-Манук). 

Январь 16 
Обуза. Комедия в 3 д. Б. Кунетичка. Пер. с чеш. Федоровича (С Ф Сабурова). 
Очень просто! Комедия в 1 д. В. А. Рышкова. 

Февраль 13 
Любовь и смерть. Драма в 4 д. Я. М. Гардина. Пер. с евр. С. И. Браиловского. 

Август 21 
Казенная квартира. Комедия в 4 д. В. А. Рышкова. 

Сентябрь 4 
Никогда бы вы этого не сказали. Комедия в 4 д. Б. Шоу (You Never Сап Те!!). Пер. 
с англ. В. К. (В. К. Татищева). 

Сентябрь 18 
Вешние воды. Пьеса в 3 д., 8 карт. Н. А. Крашенинникова по повести И С. Турге
нева. 

Октябрь 2 
Экс-королевское высочество. Комедия в 4 д. Г. де Кайяве, Р. де Флера и Э. Арена 
(Le roi). Пер. с франц. Федоровича (С. Ф. Сабурова). · 

Октябрь 16 
Мезальянс. Комедия-сатира в 3 д. Б. Шоу (Messalliance). Пер. с англ. Федоро
вича (С. Ф. Сабурова). 

Ноябрь 6 
Усадьба Ланиных. Пьеса в 4 д. Б. К. Зайцева. 

Ноябрь 19 
Новый Шейлок. Пьеса в 4 д. Г. Шеффауэра. Авторизованный пер. с англ. Б. Ф. Ле
бедева. 

Декабрь 4 
Город упраздняется. Комедия в 4 д. В. А. Крылова. 

1916 

Январь 15 
Севильский кабачок. Пьеса в 4 д., 5 карт. Ф. Нозьера и Ш. Мюллера (La maisoп 
du dances). Пер. с франц. А. С. 

Январь 29 
Чудесные лучи. Пьеса в 4 д. Ф. Н. Фальковского. 

Февраль 29 
Кровь. Драма в 4 д. из жизни московских авантюристов С. Шиманского. 

Август 19 
Похождения Чичикова. Инсценировка в 5 д., 9 карт. В. К. Татищева по 1-й 
части поэмы Н. В. Гоголя «Мертвые души». 
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Сентябрь 2 
Няня. Комедия в 4 д. М. К. Константинова. 

Ноябрь 4 
Преступление. Драма в 4 д. Н. Н. Лернера. 

Ноябрь 25 
Ариадна. Пьеса в 4 д. Б. К. Зайцева. 

Декабрь 26 
Волшебный клад. Сказка в 4 д., 6 карт. Н. Н. Кригер-Богдановской. 

1917 

Сентябрь 16 
Английский шарабан. Комедия в 3 д. Ж. Берра и Л. Вернейя (La charette aпglai
se). Пер: с франц. В. Л. Бинштока и Э. Э. Матерна. 

Октябрь 27 
Веселый день княжны Елизаветы. Комедия в 5 д. С. А. Ауслендера. 

1898 

Январь 3 

Театр Литературно-художественного общества 

( Суворинский театр) 

Гамлет. Трагедия в 5 д. В. Шекспира (Hamlet, Ргiпсе of Deпmark). Пер. с англ. 
Н. А. Полевого. 

Январь 9 
Отравленная совесть. Драма в 4 д. А. В. Амфитеатрова. 

Январь 20 
Невольник рубля. Комедия в 4 д. В. В. Протопопова. 

Январь 24 
Измаил. Историческая драма в 4 д. М. Н. Б. (М. Н. Бухарина). 

Январь 26 
Серебряная свадьба. Водевиль в I д. А. Г. Витковского. 

Январь 31 
Родственный погром. Комедия в 4 д. В. П. Писнячевского. 

Февраль 6 
Трехцветная фиалка (Viola tricolor). Комедия в 1 д. П. П. Гнедича. Мотив заим
ствован. 

Февраль 10 
Сирано де Бержерак. Героическая комедия в стихах Э. Ростана (Сугапо de Ber
gerac). Пер. с франц. Т. Л. Щепкиной-Куперник. 

Февраль 14 
Девичий переполох. Комедия в 4 д. из времен XVII столетия В. А. Крылова. 
Предложение. Шутка в 1 д. А. П. Чехова. 

Ап_рель 9 
Урок танцев. Сцены в 1 д. И. А. Гриневской. 

Апрель 14 
Madame Sans-Gene. Комедия в 4 д. В. Сарду. Пер. с франц. Ф. А. Корша. 

Апрель 17 
Горе-злосчастье. Драма в 5 д. В. А. Крылова. 

Апрель 23 
Поехала кума - неведомо куда. Монолог-пантомима в I д. Переделка с франц. 
Я. Дельера (Я А. Плющевского-Плющика). 
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Сентябрь 12 
Бешеные деньги. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. 
Странички романа. Этюд из детской жизни в 1 д. Л. А. Ратаева (Л. А. Берникова). 
Мотив заимствован из романа М. Прево «Dernieres lettres de femmes». 

Сентябрь 15 
Памела. Комедия в 5 д. В. Сарду (Pamela, marchand de frivolite). Пер. с франц. 
А. С. Суворина. 

Сентябрь 22 
Битые черепки. Комедия в 4 д. Е. И. Ардова. 

Октябрь 6 
Анна Ивановна. Драма в 2 д. С. А. Савинковой. 
Последний гость. Пьеса в 1 д. Пер. с нем. Я. Дельера (Я. А. Плющевского-Плю
щика). 

Веер. Комедия в 3 д. К. Гольдони (11 ventaglio ) . Пер. с итал. Н. М. Спасского. 

Октябрь 12 
Uарь Федор Иоаннович. Трагедия в 5 д. в стихах А. К. Толстого. 

Октябрь 25 
Медведь сосватал. Комедия в I д. В. А. Крылова. 

Ноябрь 3 
Затерянный мудрец. Комедия в 4 д. И. Щеглова (И. Л. Леонтьева). 

Ноябрь 9 . 
Усмирение строптивой. Комедия в 5 д. В. Шекспира (The Taming of tt1e Shrew). 
Пер. с англ. П. П. Гнедича. 
Неожиданный случай. Драматический этюд в 2 д. А. Н. Островского. 

Декабрь 7 
Термидор. Драма в 4 д. В. Сарду (Thermidor). Пер. с франц. А. С. Суворина. 

ДекRбрь 12 
Р,яrjюшка Оломов. Комедия в 3 д. М. Н. Волконского. 
Откликнулось сердечко. Драматическая безделка в I д. М. В. Карнеева. Сюжет 
заимствован из нем. комедии В. Мюллера «Sie hat sein Herz entdeckt». 

Декабрь 30 
Заза. Пьеса в 5 д. П. Бертона и Ш. Симона (Zaza). Пер. с франц. В. В. Барятинс
кого. 

1899 

Январь 16 
Больные люди (Праздник мира). Семейная драма в 2 д. Г. Гауптмана (Das 
Friedensfest). Приспособлена к русской сцене О. К. Н. (О. К. Нотовичем). 

Январь 20 
Смерть Иоанна Грозного. Трагедия в 5 д. в стихах А. К. Толстого. 

Февраль 10 
Король Лир. Трагедия в 5 д. В. Шекспира. (Кing Lеаг). Пер. с англ. А. В. Дру
жинина. 

Февраль 24 
Дикарка. Комедия в 4 д. А. Н. Островского и Н. Я. Соловьева. 
И он во всем же виноват. Фарс в 1 д. Д. А. Мансфельда. 

Март 10 
Красный цветок. Драматический этюд в 1 д. И. Щеглова (И. Л. Леонтьева). 

Апрель 1 
Пир Валтасара. Пьеса в 4 д. Р. Л. Антропова. 
Белая ночь. Шутка в 1 д. И. Щеглова (И. Л. Леонтьева). 
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Сентябрь 8 
На всякого мудреча довольно простоты. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. 

Сентябрь 15 
За королеву. Историческая драма в 5 д. А. Дюма-отца (Le chevalier de Maisoп 
rouge). Пер. с франц. К. А. Боенского и Н. Северина (Н. И. Мердер). 

Сентябрь 18 
Любочка. Шутка в 1 д. Переделана с франц. А. Н. Плещеевым из пьесы А. Мельяка 
и Л. Галеви «Iпgeпue». 

Сентябрь 26 
Вот так учитель! Комедия в 1 д. Пер. с франц. А. М. Дмитриева. 

Октябрь 4 
Преступление и наказание. Драматические сцены в 10 карт. с эпилогом Я. Дельера 
(Я. А. Плющевского-Плющика) по роману Ф. М. Достоевского. 

Октябрь 31 
Если женщина решила, то поставит на своем. Комедия в 1 д. И. М. Булацеля. 

Ноябрь 2 
Гордыня. Историческая драма в 4 д. Щедрова (Н. В. Самойлова). 

Ноябрь 15 
Вокруг пылающей Москвы. Драматические сцены в стихах в 5 д. А. Н. Мосолова. 

Ноябрь 29 . 
Дон Жуан Австрийский (Сын и.мператора). Комедия в 5 д. К. Делавиня (Dоп 
Juaп d'Autriche, ou La vocatioп). Пер. с франц. Л. А. Берникова (Л. А. Ратаева). 

Декабрь 5 
Задача .№ 1371. Шутка в 1 д. В. Н. Карпинской (В. Н. Прохоровой). 

Декабрь 13 
Максим Субулов. Историческая драма в 5 д. Д. П. Голицына (Муравлина). 

1900 

Январь 3 
Джиоконда. Трагедия в 4 д. Г. Д'Аннунцио (La Giocoпda). Пер. с итал. М. М. Ива
нова. 

Антигона. Сцены из трагедии Софокла. Пер. с древнегреч. в стихах Д. С. Мереж
ковского. 

Январь 5 
Помолвка в Галерной гавани. Картины петербургской жизни в 1 д. В. Щигрова 
(В. Р. Щиглева). 

Январь 10 
Макбет. Трагедия в 5 д. В. Шекспира (Macbeth). Пер. с англ. А. И. Кронеберга. 

Январь 21 
Отцы и дети. Драма в 5 д. Л. Я. Никольского по одноименному роману И. С. Тур
генева. 

Женская чепуха. Шутка в 1 д. И. Щеглова (И. Л. Леонтьева). 

Февраль 2 
Лорензаччио (Лоренцо Медичи). Драма в 5 д. А. де Мюссе (Loreпzaccio). Пере
делка с франц. Н. Ф. Арбенина. 

Февраль 15 
Замок смерти. Драма в 3 д. Х. Эчегарая (La Muerte еп !os lablos). Пер. с исп. 
В. П. Буренина. 
Светские затеи. Комедия в 3 д. О. П. Королева (О. П. Григоровича). 

Март 3 
Маскарад. Драма в 4 д. в стихах М. Ю. Лермонтова. 

526 



Март 10 
Брак. Комедия в 4 д. П. М. Ярцева. 

Март 25 
Моцарт и Сальери. Драматические сцены в стихах А. С. Пушкина. . 
Среди разбойников. Комическая опера в l д. А. Г. Рубинштейна (Uпter Rа'uЬегп). 
Текст Викерта. Пер. с нем. Орловой. 

Борис Годунов. Трагедия в 5 д. с прологом А. С. Пушкина. Сцена у фонтана. 

Март 27 
Живые тени. Комедия в 5 д. Е. Зеланд (Е. А. Дубельт). 

Апрель 22 
Царь Эдип. Трагедия в 3 д. Софокла. Пер. с древнегреч. Д. С. Мережковского. 

Апрель 24 
Листья шелестят. Драма в 5 д. А. И. Сумбатова-Южина. 

Апрель 25 
Спорный вопрос. Драма в 4 д. Вл. А. Александрова. 

Апрель 26 
Семейные расчеты. Драма в 4 д. Н. И. и Н. Н. Куликовых. 
Надо разводиться. Комедия в 3 д. В. А. Крылова. Переделка комедии В. Сарду 
и Э. Нажака «Divor~ons!». 

Апрель 27 
Беспридан.н.ица. Драма в 4 д. А. Н. Островского. 

Сентябрь 15 
Веселые Расплюевские дн.и (Смерть Тарелкин.а). Комедия-шутка в 3 д. А. В. Сухо
ва-Кобылина. 
Каково веется, таково и мелется. Комедия в 2 д. К. А. Тарновского. 

Сентябрь 17 
Наш друг Неклюжев. Комедия в 5 д. А. И. Пальма. 

Сентябрь 27 
Не было н.и гроша, да вдруг алтын. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. 

Октябрь 17 
Каролин.а Нейбер. Трагическая быль в 4 д. с прологом В. Каренина (В. Д. Ко
марова). 

Ноябрь 2 
Медея. Драма в 4 д. А. С. Суворина и В. П. Буренина. 
Провинциалка. Комедия в I д. И. С. Тургенева. 

Ноябрь 10 
Вранье. Сцена в I д. М. А. Суворина. 

Ноябрь 15 
Бесправная. Драма в 5 д. Е. Владимировой (Е. П. Виндинг). 

Ноябрь 23 
Кон.трабан.дисты (Сын.ы Израиля). Драма в 4 д. В. А. Крылова _и С. К. Эфрона 
(Литвина). 

Декабрь 1 
Потемки души (История болезни Пытоева). Драма в 4 д. В. О. Трахтенберга. 
По бабушкин.ому завещанию. Комедия в I д. В. Лесницкой (В. Н. Беленко). 

Декабрь 14 
Мария Стюарт. Трагедия в 5 д. Ф. Шиллера (Marie Stuart). Пер. с нем. В. С. Ли
хачева. 
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1901 

Январь 3 
Кин, или Гений и беспутство. Комедия в 5 д. А. Дюма-отuа (Kean, ou Desordre et 
genie). Пер. с франu. под редакuией П. И. Вейнберга. 
Пятиженец. Сuена в I д. М. А. Суворина. 

Январь 19 
Пережитое. Сuены в 4 д. И. В. Радзивилловича. 

Январь 26 
Братья Карамазовы. Драматические сuены в 8 карт. с эпилогом К. Дмитриева 
(К. Д. Набокова) по роману Ф. М. Достоевского. 

Февраль 7 
Микаэль Крамер. Драма в 4 д. Г. Гауптмана (Michael Кгаmег). Пер. с нем. 
В. М. Саблина. 
Пьеса в пьесе. Сuены в I д. М. А. Суворина. 

Март 12 
Отелло. Трагедия в 5 д. В. Шекспира (Othello, the Моог of Veпice). Пер. с англ. 
П. И. Вейнберга. 

Март 16 
Ингомар (Сын лесов). Драматическая поэма в 5 д. Ф. Гальма (Э.-Ф.-Ж. Мюнха
Беллингхаузена) (Der Sohп der Wildпis). Пер. с нем. В. А. Крылова. 

Март 18 
Семья преступника (Гражданская смерть). Драма в 5 д. П. Джакометти (La morle 
civile). Пер. с итал. А. Н. Островского. 

Март 22 
Гладиатор. Трагедия в 5 д. А. Суме и Г. д'Альтенгейм (Le gladiateur). Пер. с франu. 
В. А. Крылова. 

Апрель 6 
Паоло и Франческа. Трагедия в 4 д. С. Филиппса (Paolo апd Fгапсеsса). Пер. 
с англ. Л. и В. Андрусон. 

Апрель 11 
Горькая судьбина. Драма в 4 д. А. Ф. Писемского. 

Апрель 15 
Победителей не судят. Комедия в I д. Пер. Н. В. Самойлова. 

Апрель 18 
Дым отечества. Комедия в 4 д. В. А. Кожевникова. 

Сентябрь 8 
Воевода (Сон на Волге). Сuены из народной жизни X:VII в. в 5 д. с прологом 
А. Н. Островского. 

Сентябрь 10 
Бездомники. Драма в 5 д. М. Гальбе (Die Heimatloseп). Пер. с нем. В. М. Саблина. 

Сентябрь 17 
Под колесом. Драма в 4 д. Л. Г. Жданова (Л. Г. Гельмана). 

Сентябрь 24 
В своей роли. Картины в 4 д. А. А. Плещеева. 

Октябрь 1 
Хризантемы (Мими). Комедия в 5 д. Е. Владимировой (Е. П. Виндннг). 

Октябрь 8 
Отрезанный ломоть. Комедия в 4 д. А. А. Потехина. 

Октябрь 9 
Я играю большую роль. Шутка в I д. Д. Гарина (Д. В. Виндинга). 

528 



Октябрь 15 
Педагоги (Воспитатель Флаксман). Комедия в 3 д. О. Эрнста (0.-Э. Шмидта) 
(Flachsmann als Erzieher). Пер. с нем. Е. В. Каш перовой. 
Том Сойер. Комедия в 2 д. Б. Глаrолина (Б. С. Гусева) по роману М. Твена 
«Тот Sawyer». 

Октябрь 19 
M-lle Фифи. Драма в 1 д. О. Метенье по новелле Г. де Мопассана «Mademoiselle 
Fifi». Пер. с франц. М. А. С. (М. А. Суворина). 

Октябрь 22 
Шахта Георгий. Пьеса в 5 д. Е. П. Карпова. 

Ноябрь 1 
Рука руку моет. Комедия в 4 д. И. В. Шпажинского. 

Ноябрь 4 
Верочка. Драматические картины в 1 д. П. Рыбакова. 

Ноябрь 8 
Петербургские трущобы. Драматические сцены в 5 д. с прологом Н. Ф. Арбенина 
по роману В. В. Крестовскоrо. 

Ноябрь 15 
Загадка. Драма в 2 д. П. Эрвье (L'Enigme). Пер. с франц. Л. Гольштейна. 

Ноябрь 19 
Русалки. Комедия в 4 д. Ю. Безродной. 

Декабрь 10 
Дети Ванюшина. Драма в 4 д. С. А. Найденова (С. А. Алексеева). 

Декабрь 17 
Миллионы в огне. Драма в 5 д. Л. Г. Жданова (Л. Г. Гельмана). 

1902 

Январь 7 
Псковитянка. Драма в стихах в 5 д. Л. А. Мея. 

Январь 14 
В царстве глины и огня. Драма в 5 д. Н. А. Лейкина. 
Один из честных. Комедия в 1 д. Р. Бракко (Uno degli onesti). Пер. с итал. Н. Д. Ми
хайловской. 

Январь 21 
Предки. Сцены из прошлого в 5 д. С. Р. Лесли. 

Январь 28 
Под белой лилией. Комедия в 4 д. Ж. Ленотра и Г. Мартена (Coliпelte). Пер. 
с франц. Л. Гольштейна. 

Февраль 6 
Фрина. Драма в 4 д. с прологом в стихах Р. Кастельвеккио. Пер. с итал. А. И. Ра
дошевской. 

Февраль 13 
Серенада.Драматический этюд в 1 д. Д. П. Голицына (Муравлина), заимствован
ный из пьесы Ж. Порто-Риша «L'Infidele». 
Элеонора. Драма в 4 д. В. Сарду (Fedora). Переделка с франц. Ф. Н. Латернера. 

Октябрь 24 
Uарь Дмитрий Самозванец и царевна Ксения. Драма в 5 д. А. С. Суворина. 

Ноябрь 1 
Без солнца. Драма в 4 д. П. П. Вейнберга. 

Ноябрь 8 
Сон Услады. Сказка-шутка в 3 д. Д. П. Голицына (Муравлина). 
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Ноябрь 19 
Волшебник. Драматические сцены в 4 д. П. М. Ярцева. 

Декабрь 3 
Вне жизни. Будничный эпизод в 4 д. В. В. Протопопова. 
Пустяшное дело. Антракт между действиями В. О. Трахтенберга. 

Декабрь 17 
Наследный принц. Драма в 5 д. В. Мейера-Ферстера (Alt-Heidelberg). Пер. с 
нем. Ф. Н. Латернера. 

1903 
Январь 17 
Не последняя (Одна из многих). Драматические сцены в 4 д. А. А. Плещеева. 
Салон переписки. Шутка в I д. И. Щеглова (И. Л. Леонтьева). 

Февраль 3 
Голос крови. Драма в 4 д. О. Дымова (О. И. Перельмана). 

Февраль 24 
Губернская Клеопатра_. Комедия-шутка в 3 д. В. В. Туношенского. 
Сказка. Пьеса в I д. Б. Глаголина (Б. С. Гусева) по драматической поэме А. Не
моевского. 

Март 6 
Амазонки. Комедия в 4 д. Р. Миша. Сюжет заимствован у Аристофана. Пер. 
с нем. Л. Гольштейна. 

Март 17 
Лебединая песня. Пьеса в 4 д. Е. М. Беспятова. 

Август 30 
Вечер в Сорренте. Сцены в I д. И. С. Тургенева. 
Нахлебник. Комедия в 2 д. И. С. Тургенев.а. 
Завтрак у предводителя. Сцена из уездной жизни И. С. Тургенева. 

Сентябрь 5 
Падшие. Драма в 4 д. В. В. Протопопова. 

Сентябрь i7 
Сказка. Драма в 3 д. А. Шницлера (Das Магсhеп). Пер. с нем. В. М. Саблина. 

Октябрь 2 
Вчера. Сцены в 4 д. В. О. Трахтенберга. 
Сон Психеи. Комедия в I д. Л. Марсолло (Le Ьапdеац de Psyche). Пер. с франц. 
в стихах Т. Л. Щепкиной-Куперник. 

Октябрь 8 
Кащей. Драматическая сказка в 4 д. Д. П. Голицына (Муравлина). 

Октябрь 24 
Искупление. Пьеса в 4 д. И. Н. Потапенко. 

Октябрь 30 
Собака садовника. Комедия в 3 д. Лопе де Вега (EI регго del hortelaпo). Пер. 
с исп. А. Н. Бежецкого (А. Н. Маслова). 

Ноябрь 8 
Цена жизни. Драма в 4 д. Вл. И. Немировича-Данченко. 

Ноябрь 15 
Пожар Москвы ( 1812 г.). Историческая бытовая пьеса в 5 д. Е. П. Карпова. 

Ноябрь 28 
Пробуждение. Драма-сказка в 5 д. Ф. Н. Фальковского. 

Декабрь 7 
Бедный Генрих. Драма в 4 д. Г. Гауптмана (Dег arme Heinrich). Пер. с нем. 
В. П. Буренина. 
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Декабрь 11 
В Гаграх. Комедия в 4 д. В. В. Туношенского. 
Дама из общества. Шутка в 1 д. А. А. Риттера. 

Декабрь 26 
Сутолока. Сцена в 1 д. П. М. Невежина. 

1904 

Январь 3 
Олыин день. Комедия в 3 д. А. Н. Бежецкого (А. Н. Маслова). 
Что случилось? Драматический этюд в 1 д. В. В. Протопопова. 

Январь 23 
Баб. Драматическая поэма из истории Персии в 5 д. И. А. Гриневской. 

Февраль 17 
Облачко. Комедия в 1 д. Переделка Л. А. Берникова (Л. А. Ратаева). 

Февраль 20 
Новый скит. Пьеса в 4 д. П. П. Гнедича. 

Март 7 
Последняя жертва. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. 

Март 13 
Женя. Этюд с натуры в 1 д. П. П. Гнедича. 

Март 14 
Без вины виноватые. Комедия в 4 д. А. Н. Островского. 

Апрель 3 
Порт-Артур. Историческая драма в 5 д. М. Басанина (Л. А. Леман) и А. И. Лемана. 

Сентябрь 1 
Козьма Захарьич Минин, Сухорук. Драматическая хроника в стихах в 5 д. А. Н. Ос
тровского. 

Сентябрь 4 
Роза Бернд. Драма в 5 д. Г. Гауптмана (Rose Berпd). Пер. с нем. Э. Э. Матерна. 

Сентябрь 17 
Меблированная пыль. Драматический эскиз в 4 д. Н. М. Никольского. 

Сентябрь 24 
Женская волюшка. Обыкновенная история в 4 д. В. В. Протопопова. 
Трагик поневоле. Шутка в 1 д. А. П. Чехова. 

Октябрь 1 
Женитьба Белугина. Комедия в 5 д. А. Н. Островского и Н. Я. Соловьева. 
Медведь. Шутка в 1 д. А. П. Чехова. 

Октябрь 8 
Вешние грезы. Комедия в 4 д. В. В. Туношенского. 
Несравненная. Картина в 1 д. А. А. Плещеева. 

Октябрь 20 
Волчонок. Комедия в 4 д. В. Г. Авсеенко. 

Октябрь 23 
Встреча. Комедия в 1 д. П. П. Гнедича. 
Октябрь 27 
Катюша Маслова. Драматические сцены в 5 д. с прологом. Переделка Н. Ф. Арбе
нина по роману Л. Н. Толстого «Воскресение». 

Ноябрь 12 
Победитель. Комедия в 4 д. Е. П. Карпова. 

Ноябрь 15 
Лебединая песня (Калхас). Драматический этюд в 1 д. А. П. Чехова. 
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Ноябрь 19 
Комедия о княжне Забаве Путятишне и боярыне Василисе Микулишне в 5 д. 
В. П. Буренина. 

Ноябрь 30 
Старое уходит. Драматические сцены в 2 д. А. С. Суворина. 

Декабрь 1 
Сегодня. Сцены в 4 д. В. О. Трахтенберга. 

Декабрь 10 
Вечный праздник. Наброски в 3 д. в стихах Lo\o (Л. Г. Мунштейна). 
Ответ Мольера (Мольер-актер). Пьеса в 1 д. Н. Н. Долгова. 

Декабрь 29 
Попрыгунья. Сцена в 1 д. П. М. Невежина. 

1905 
Январь 8 . 
Домовой. Комедия в 4 д. А. Н. Бежецкого (А. Н. Маслова). 

Январь 21 
Над толпой. Пьеса в 4 д. Н. Ю. Жуковской. 

Февраль 4 
Домашний очаг (Перст судьбы). Пьеса в 4 д. Ю. Безродной. 

Февраль 21 
Вам такие сцены незнакомы? Сценка в 1 д. А. Дрейфуса. Пер. с франц. Н. А. Ти
хонова. 

Август 20 
Шутники. Комедия в 4 д. А. Н. Островского. 

Август 21 
Хрущевские помещики. Комедия в 4 д. А. Ф. Федотова. 

Сентябрь 3 
Первая ласточка. Драма в 4 д. В. А. Рышкова. 

Сентябрь 16 
Апостол (Министр). Драма в 3 д. Г. Бара (Der Aposte\). Пер с нем. А. П. Бурд
Восходова. 

Сентябрь 28 
Война и человек. Комедия в 3 д. Б. Шоу (Arms and the Man). Пер. с англ. Н. Ю. Жу
ковской. 

Сентябрь 30 
Полководец (Избранник судьбы). Комедия в 1 д. Б. Шоу (The Man of Destiny). 
Пер. с англ. Н. Ю. Жуковской. 

Октябрь 21 
Каменотесы. Драма в 4 д. Г. Зу дерма на ( Stein unter den Steinen). Пер. с нем. 
Л. Гольштейна и Е. Егорова. 

Ноябрь 7 
Черноморская Uирцея. Комедия в 3 д. В. В. Туношенского. 

Ноябрь 18 
Княжна Тараканова (Самозванка). Драма в 5 д. И. В. Шnажинского. 

Декабрь 3 
Новая жизнь. Пьеса в 4 д. И. Н. Потапенко. 
Сон тайного советника. Политическая буффонада в I д. И. Н. Потапенко. 

Декабрь 13 
Среди цветов. Представление в 4 д. с междудействием Г. Зудермана (Das Blume11-
boot). Пер. с нем. Л. Гольштейна и Е. Егорова. 
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Декабрь 20 
Обвиняемая. Комедия в 4 д. В. В. Протопопова. 

Декабрь 27 
Щекотливое поручение. Комедия в l д. А. Монье и Э. Мартена (Chez uпе petite 
dame). Пер. с франц. Д. А. Мансфельда. 

1906 

Январь 14 
Тюрьма. Сцены в 4 д. А. И. Свирского. 
Под башмаком. Комедия в 2 д. Ж. Куртелина (Boubonroche). Пер. с франц. 
Л. Гольштейна. 

Февраль 2 
Вихрь. Пьеса в 3 д. А. Бернстейна. Пер. с франц. Л. Гольштейна и Е. Егорова. 
Мадонна Беатриче. Комедия в l д. В. П. Буренина. Сюжет заимствован из «Дека
мерона» Дж. Боккаччо. 

Сентябрь l 
Слобода Неволя. Бывальщина в 5 д. в стихах Д. В. Аверкиева. 

Сентябрь 4 
Вечерняя заря. Драма в 4 д. Ф.-А. Бейерлейна (Zapfenstreich). Пер. с нем. В. И. То
машевской. 

Сентябрь 9 
Шерлок Холме. Пьеса в 4 д. по рассказам А. Конан Дойля. Пер. В. В. Протопопова 
немецкой переделки Ф. Бона. 

Сентябрь 22 
Современные Амазонки. Комедия в 3 д. А.-У. Пинеро (The Amazons). Пер. с англ. 
Е. А. Билы. 
Желанный и нежданный. Комедия в 1 д. В. А. Рышкова. 

Октябрь 6 
Спаситель. Пьеса в 4 д. Ф. Филиппи (Der Helfer). Пер. с нем. П. П. Немвродова. 

Октябрь 20 
Листопад. Комедия в 4 д. В. В. Туноruенского. 

Ноябрь 3 
Доктор. Четыре картины из жизни, Е. М. Беспятова. 
Жених (Утро жениха). Комедия в l д. А. Шницлера (Aпatols Hochzeitsmorgen). 
Сцена из пьесы «Anatol». Пер. с нем. Э. Э. Матерна. 

Ноябрь 12 
Разбойники. Драма в 5 д. Ф. Шиллера (Die Rauber). Пер. с нем. М. М. Достоевс
кого. 

Ноябрь 17 
Барыня. Комедия в 4 д. В. А. Рышкова. 
Из-за любви. Драма в 1 д. К. Фибих. Пер. с нем. Е. В. Минквиц. 

Ноябрь 20 
Как поживешь, так и прослывешь. Драма в 5 д. А. Дюма-сына (La dame aux 
camelias). Пер. с франц. Н. Н. (В. И. Родиславский ?). 

Декабрь 1 
Новые приключения Шерлока Холмса. Пьеса в 5 д. М. А. С. и Б. С . Г. [М. А. Су
ворина и Б. Глаголи на (Б. С. Гусева)] по А. Конан Дойлю. 
Экспроприация. Оригинальные сцены в 1 д. С. С. С. (Б. С. Гусева). 

Декабрь 11 
Интеллигентная прислуга. Сцена в 1 д. С. Аничковой (С. И. Таубе) 

Декабрь 15 
Коринфское чудо. Трагедия в 4 д. А. И. Косоротова. 
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Декабрь 16 
Красивый деспот. Последний акт драмы. Пьеса в 4 д. Н. Н. Евреинова. 

Декабрь 27 
Принц и нищий. Пьеса в 4 д. О. Всеволодской (О. В. Фредерикс) по роману 
М. Твена «The Priпce апd the Pauper». 

1907 

Январь 13 
Недруги. Пьеса из современной жизни в 4 д. Е. П. Карпова. 

Январь 23 
Хаос. Пьеса в 4 д. Н. Ю. Жуковской. 

Февраль 2 
Жена Угрюмова. Драматический эпизод в 4 д. А. И. Финrерта. 

Февраль 9 
Перелом. Пьеса в 3 д. Н. Муратова (Н. Н. Серrиевскоrо). 
Женский вопрос. Фантастическая шутка в I д. Тэффи (Н. А. Бучинской). 

Февраль 16 
Честный человек. Комедия в 4 д. И. Лемана (Das Lied vom braveп Мапп). Пер. 
с нем. И. Г. Ярона и Л. Л. Пальмскоrо. 

Февраль 27 
Вопрос. Комедия в 5 д. А. С. Суворина. 

Март 16 
Братья-помещики. Пьеса в 4 д. Л. Л. Толстого. 

Апрель 4 
Обреченные. Драма в 4 д. А. А. Измайлова. 

Апрель 8 
Дон Карлос, инфант испанский. Трагедия в 5 д. Ф. Шиллера (Don Carlos, Infant von 
Spanien). Пер. с нем. М. М. Достоевского. 

Август 31 
Артур Рафлс (Вор-джентльмен). Пьеса в 4 д. В. Гартунrа и Е. Пресбей. Пер. 
с англ. Е. А. Билы. 

Сентябрь 15 
Волна. Комедия в 4 д. В. А. Рышкова. 

Сентябрь 29 
Бесы. Сцены из романа Ф. М. Достоевского в 5 д. И(!сценировка В. П. Буренина 
и М. А. Суворина. 

Октябрь 13 
Порядочные люди. Пьеса в 4 д. К. Острожскоrо (К. С. Гоrеля). 

Октябрь 27 
Сфинкс. Драма в 4 д. И. В. Шпажинскоrо. 

Ноябрь 10 
Смерч. Драма в 4 д. И. И. Колышко. 

Ноябрь 23 
В красивой оправе. Комедия в 4 д. П. М. Невежина. 

Декабрь 6 
Сумасшествие от любви. Драма в 5 д. М. Томайо-и-Бауса (La locura de amor). 
Пер. с исп. В. И. Родиславскоrо и О. О. Новицкого. 

Декабрь 7 
Витязь. Пьеса в 4 д. Н. Ю. Жуковской. 
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Декабрь 14 
Русские аргонавты. Пьеса в 4 д. Н. Николаева. 

Декабрь 22 
В родном болоте. Комедия-шутка в 3 д. В. В. Туношенского. 

1908 

Январь 12 
Марк. Драма в 2 д. Л. Л. Толстого. 
Ренессанс. Комедия в 3 д. Ф. Шентана и Ф. Коппель-Эльфельда (Er11euerL111g). 
Пер. с нем. в стихах И. А. Гриневской. 

Январь 18 
Новое поколение. Пьеса в 4 д. К. Острожского (К. С. Гогеля). 

Январь 24 
Рабочая слободка. Драма в 5 д. Е. П. Карпова. 

Февраль 3 
За чем пойдешь, то и найдешь ( Женитьба Бальзаминова). Картины московской 
жизни в 3 д. А. Н. Островского. 

Февраль 8 
Жить можно. Комедия без претензий в 4 д. И. Н. Потапенко. 

Февраль 15 
Любовь. Пьеса в 3 д. Р. Коолюса (Р.-М. Вейля) (Aпtoiпette Sabrier). Пер. с франц. 
Вали нова. 
Солдат и черти. Солдатская ск~зка в 2 д. А. Н. Бежецкого (А. Н. Маслова). 

Август 26 
Двенадцатая ночь. Комедия в 5 д. В. Шекспира (Twelfth Night, ог What you 
Will). Пер. с англ. А. И. Кронеберга. 

Август 27 
Юбилейный спектакль по случаю 80-летия Л. Н. Толстого: 
История Карла Ивановича. Сцена из повести Л. Н. Толстого «Отрочество». 
Катюша Маслова (Следствие). Сцена из романа «Воскресение». 
Власть тьмы. 5-е д. 
Живые картины из произведений Л. Н. Толстого. 

Август 30 
Зуб за зуб. Комедия в 1 д. А. Кистмекера (Deпt pour deпt). Пер. с франц. С. Ре
ниной (С. В. Бурениной). 

Сентябрь 2 
Казенная квартира. Комедия в 4 д. В. А. Рышкова. 
Такая женщина. Драматический парадокс в 1 д. Н. Н. Евреинова. 

Сентябрь 11 
Когда рыцари были храбры. Комедия в 3 д. Ч. Марло. Пер. с англ. Е. А. Билы. 

Сентябрь 22 
Союз недовольных. Шарж в 1 д. К. Аничковой. 

Сентябрь 28 
Коломбина. Современная арлекинада в 1 д. Э. Корна (Colomblпe). Пер. с нем. 
А. Ф. Манасевича. 

Сентябрь 29 
Гетера Лаиса. Пьеса в 5 д. В. В. Протопопова. 

Октябрь 10 
Фрейлина. Драма в 5 д. Л. Н. Урванцева. 

Октябрь 20 • 
Дети. Пьеса в 4 д. Н. Ю. Жуковской. 
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Октябрь 28 
Прохожий. Комедия в l д. Ф. Каппе (Le Passaпt). Пер. с франц. А. Ф. Федотова. 

Октябрь 29 
Первый клиент. Водевиль в 1 д. А. Кистмекера. Пер. с франц. С. Рениной (С. В. Бу
рениной). 

Ноябрь 8 
Сумерки. Драма-роман в 4 д. И. В. Радзивилловича. 

Ноябрь 15 
Большой человек. Пьеса в 5 д. И. И. Колышка. 

Ноябрь 26 
Живой товар. Пьеса в 3 д. К. Острожс1<ого (К. С. Гогеля). 
Третий звонок. Наброски в 3 д. С. П. Зубова. 
Декабрь 4 
Черт (Дьявол). Пьеса в 3 д. Ф. Мольнара (Az ordog). Пер. с венг. П. П. Немвро-
дова. 

Декабрь 12 
Ифигения. Драма в 4 д. В. П. Буренина. 

Декабрь 18 
Развал. Пьеса в 4 д. В. В. Туношенского. 

Декабрь 26 
Комедия о российском дворянине Фроле Скабееве и стольничьей, Нардын На
щокина дочери, Аннушке. Комедия в 5 д. Д. В. Аверкиева. 

Декабрь 29 
Суворов в деревне, в Милане и в обществе хорошеньких женщин. Комедия в 3 д. 
Н. И. Куликова. 
Марго. Пьеса в 1 д. Г. Зудермана (Margo(). Пер. с нем. В. И. Томашевской. 

1909 
Январь 12 
Гувернер. Комедия в 5 д. В. А. Дьяченко. 

Январь 13 
Любовь. Пьеса в 4 д. И. Н. Потапенко. 

Январь 22 
Шуты. Комедия в 4 д. М. Замакуа (Les Bouffoпs). Пер. с франц. в стихах 
И. А. Гриневской. 

Январь 30 
Обнаженная. Пьеса в 4 д. А. Батайля (La femme пuе). Пер. с франц. М. А. Пота
пенко. 

Февраль 16 
Похождения Арсена Люпена. Комедия в 4 д. Ф. Круазе и М. Леблан (Агsепе Lu
pin). Пер. с франц. Л. А. Берникова (Л. А. Ратаева). 

Февраль 22 
Прощальный ужин. Сцена в l д. А. Шницлера (Abscl1ieclssoupeг). Сцена из пьесы 
«Anatol>>. Пер. с нем. Э. Э. Матерна. 

Март 13 
Сад за стеной. Весенние картинки С. П. Зубова. 

Март 31 
Рука. Мимодрама в 1 д. Берени (La main). 

Апрель 4 
Две сиротки. Драма в 4 д. А.-Ф. Деннери и П.-Э. Кармона (Les deux orphelines). 
Пер. с франц. Шестакова (Н. И. Куликова). 

Юлия и Ольга. Пьеса в 3 д. Л. Л. Толстого. 
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Апрель 14 
Жар-птица. Пьеса в 4 д. В. О. Трахтенберrа. 

Апрель 19 
Живые мощи. Сценическая иллюстрация в l д. к «Запискам охотника» И. С Тур
генева. 

Август 23 
Орел. Комедия в 4 д. Ф. А. Червинского. 
Свадьба. Комедия в l д. А. П. Чехова. 

Сентябрь 5 
Царство скачек. Пьеса в 4 д. А. де Бриза и М. Лора (Master ВоЬ, gаgпап( clu 
Durby). Пер. с франц. Л. М. Василевского. 

Сентябрь 15 
Звезда нравственности. Комедия в 4 д. В. В. Протопопова. 

Сентябрь 24 
Крупная игра. Драма в 3 д. Э. Дидринга. Пер. с нем. О. Норвежского (О. М. Кар
тожинского). 

Тайна солнца. Легенда в l д. Б. Ф. Гейера. 

Сентябрь 27 
Далекая принцесса. Пьеса в l д. Г. Зудермана ( Die fсгпе Priпzessiп). Пер. 
с нем. О. Н. Чюминой. 

Октябрь 6 
Милый Жорж. Комедия в 3 д. Г. де Кайяве и Р. де Флера (L'апе de Buridaп). Пер. 
с франц. Е. К. Валерской. 

Октябрь 7 
Болотные огни. Пьеса в 4 д. П. П. Гнедича. 

Октябрь 9 
Призраки (Привидения). Семейная драма в 3 д. Г. Ибсена (Gепgапgеге). Пер. 
с норв. К. Д. Набокова. 

Октябрь 31 
Человек. Пошлые рассуждения. Пьеса в 5 д. Ф. А. Бера (А. А. Фабера). 

Ноябрь 7 
Милые люди. Комедия в 4 д. В. А. Тихонова. 

Ноябрь 19 
Песнь любви и смерти. Сказка-драма в 4 д. В. П. Буренина. Сюжет заимствован 
у А. Теннисона. 

Ноябрь· 28 
Генрих Наваррский. Историческая пьеса в 5 д. В. Деверё. Пер. с англ. Е. А. Билы. 

Ноябрь 29 
Правда - хорошо, а счастье лучше. Комедия в 4 д. А. Н. Островского. 

Декабрь 14 
В стране любви. Комедия-шутка в 3 д. В. В. Туношенского. 
Мщение. Эпизод в l д. из жизни Бенвенуто Челлини. 

Декабрь 18 
Путаница, или 1840 год. Святочная шутка в l д. с прологом Ю. Д. Беляева. 

1910 
Январь l 
Ночь перед Рождеством, или Кузнец Вакула. Комедия в 4 д. Н. П. Чубинского по по
вести Н. В. Гоголя. 

Январь 12 
Вольные каменщики. Трагедия в 4 д. Е. М. Беспятова из эпохи царствования Елиза
веты Петровны. 
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Январь 29 
Особняк. Пьеса в 4 д. Н. Ю. Жуковской. 

Февраль 7 
Вишневый сад. Пьеса в 4 д. А. П. Чехова. 

Февраль 19 
Ведьма. Пьеса в 4 д. В. О. Трахтенберга. 

Март 10 
Ночь любви. Музыкальная мозаика в 3 д. В. П. Валентинова. 

Апрель 7 
Шантеклер (Глашатай солнца). Пьеса в 4 д. с прологом Э. Ростана (Chaпtecler). 
Пер. с франц. в стихах Т. Л. Щепкиной-Куперник. 

Май 2 
Карьера Наблоцкого. Комедия в 4 д. В. В. Барятинского. 

Сентябрь 11 
Тайфун. Драма в 4 д. М. Ленгиеля (Taifun). Пер. с нем. И. М. Троцкого. 

Сентябрь 22 
Дачные барышни (Пансион «Rendez-vous»). Летние картины в 4 д. К. Острож
ского (К. С. Гогеля). 

Сентябрь 29 
Заговор Фиеско в Генуе. Трагедия в 5 д. Шиллера ( Die Verschworung des Fies
ko zu Genua). Пер. с нем. Н. В. Гербеля. 

Октябрь 12 
Распутица. Пьеса в 4 д. В. А. Рышкова. 
На автомобиле. Комедия в 1 д. Б. Глаголина (Б. С. Гусева). 

Октябрь 27 
Лесные тайны. Комедия в 4 д. Е. Н. Чирикова. 

Ноябрь 4 
Смешная история. Комедия в 4 д. В. О. Трахтенберга. 

Ноябрь 9 
Модернист. Комедия в 1 д. Л. А. Берникова (Л. А. Ратаева). 

Ноябрь 23 
Король свободы. Драма в 5 д. В. П. Буренина. Сюжет заимствован из пьесы Р. Га
мерлинга «Dег Koпig von Sion». 

Декабрь 1 
Плоды просвещения. Комедия в 4 д. Л. Н. Толстого. 

Декабрь 18 
Великая грешница. Комедия в 4 д. В. В. Туношенского. 

1911 

Январь 13 
Красная ленточка. Комедия в 3 д. Г. де Кайяве и Р. де Флера. Пер. с франц. 
Е. К. Валерской. 

Январь 15 
Любимица публики. Пьеса в 4 д. А. А. Плещеева. 

Январь 27 
Музей восковых фигур. Драматический эскиз в 2 карт. Г. Бегеэс [Б. Глаголина 
(Б. С. Гусева) и С. П. Спиро]. 

Февраль 4 
Молодость Людовика XIV. Комедия в 5 д. А. Дюма-отца (La jeunesse de Louis 
XIV). Пер. с франц. В. П. Лачинова и А. И. Светлова (А. И. Дубровского). 
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Февраль 16 
Женщина (Ее роман). Этюд в 4 д. И. Ю. Элерова. 

Март 9 
Наполеон и пани Валевская. Историческая пьеса в 5 д. В. Гонсиоревскоrо 
и И. Никоровича. Пер. с польск. С. Д. Карлина. 

Март 22 
Лавина. Пьеса в 4 д. Н. Ю. Жуковской. 

Март 25 
Три сестры. Драма в 4 д. А. П. Чехова. 

Апрель 15 
Идеальный муж. Пьеса в 4 д. О. Уайльда (An Ideal Husband). Пер. с англ. 
М. Ф. Ликиардопуло. 
Утро провинциального антрепренера. Картинка в 1 д. А. В. Мельницкой и 
Л. И. (Л. Л. Иванова). 

Август 15 
Что иногда нужно женщине? Легкомысленная комедия для серьезных людей в 3 д. 
О. Уайльда (The Importance of Being Earnest). Пер. с англ. В. П. Лачинова. 

Август 21 
Оле-Лук-Ойе, или Андерсеновы сказки. Пьеса в 3 д. Н. А. Попова. 

Август 31 
Гвардейский офицер. Игра в 3 д. Ф. Мольнара (Testбr). Пер. с венr. Небогатого 
(И. Е. Спивак и Ф. В. Мрост). 

Сентябрь (?) 
Василиса Мелентьева. Драма в 5 д. в стихах А. Н. Островского и С. А. Гедеонова. 

Сентябрь 8 
Возвращение Одиссея, или Женская верность. Ком·ическая опера в 3 д. Слова и 
музыка М. А. Кузмина. 

Сентябрь 15 
Полосатый узел. Комедия в 4 д. И. И. Ясинскоrо. 

Сентябрь 18 
Блестящая карьера. Комедия в 4 д. Т. фон Трота. Пер. с нем. Л. Г. (Л. А. Гель
мерсена). 

Сентябрь 20 
Старый хозяин. Пьеса в 4 д. И. Н. Потапенко. 

Октябрь 4 
Соль земли. Комедия в 5 д. А. В. Бобрищева-Пушкина. 

Октябрь 17 
Золотая клетка. Пьеса в 4 д. К. Острожскоrо (К. С. Гоrеля). 

Ноябрь 1 
Боевые товарищи. Пьеса в 4 д. Е. А. Вилы и А. И. Тарскоrо (А. И. Стойкина). 
Сюжет заимствован. 

Ноябрь 12 
Сердце принцессы Озры. Комедия-сказка в 3 д. В. П. Буренина. 

Ноябрь 26 
Татьяна Репина. Драма в 4 д. А. С. Суворина. 

Декабрь 13 
Жилец комнаты 3-го этажа. Пьеса Джерома К. Джерома в прологе, действии 
и эпилоге (The Passing of the Third Floor Back). Пер. с англ. Н. Жаринцевой. 
Мухи. Шутка в 1 д. Н. Н. Арбатова и Г. А. Ермолова. 

Декабрь 22 
Люди. Пьеса в 5 д. А. П. Каменскоrо. 
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1912 

Январь 14 
Любовь актрисы (Луиза Дегарсен). Пьеса в 4 д. В. В. Протопопова. 

Январь 26 
В дни террора. Историческая бытовая пьеса из времен французской революции 
и первого консульства в 4 д. Э. Гиро. Пер. с франц. Я. Дельера (Я. А. Плющевского
Плющика). 

Февраль 2 
Магда. Драма в 4 д. Г. Зудермана (Heimat). Пер. с нем. Ф. А. Куманина. 

Февраль 18 
Клен, Барон и Агафон. Комедия в I д. В. А. Рышкова. 
Принц Себастиан. Комедия в 3 д. У.-С. Моэма (Jack Straw). Пер. с англ. Е. А. Билы. 

Март 10 
Несется ввысь душа. Комедия в 4 д. А. А. Шульца и Н. Н. Сергиевского. 

Апрель 21 
Тайна желтой комнаты. Пьеса в 4 д. Г. Леру (Le mystere de la chambre jauпe). 
Пер. с франц. М. А. Потапенко. 

Август 26 
Картины 1812 года. Из романа Л. Н. Толстого «Воина и мир» инсценировано 
П. В. Данильченко. 

Сентябрь 1 
Честное дело. Пьеса в 4 д. Н. Черешнева (Н. Ф. Новикова). 

Сентябрь 18 
Золотая свобода. Комедия в 3 д. Ленокса. Пер. с англ. Ю. П. Громаковской. 

Октябрь J 1 
Платформа. Пьеса в 4 д. И. Н. Потапенко. 

Октябрь 26 
Отречение. Комедия в 4 д. К. Острожскоrо (К. С. Гоrеля). 

Ноябрь 6 
Пробудилось. Пьеса в 4 д. Н. Ю. Жуковской. 

Ноябрь 14 
Права любви. Комедия из современной русской помещичьей и крестьянской жизни 
в 4 д. Л. Л. Толстого. 
Ноябрь 26 
Сафо. Пьеса в 5 д. А. Доде и А. Бело (Sapho). Пер. с франц. Ю. М. Заrуляевой. 

Декабрь 2 
Первая гроза. Пьеса в 4 д. Л. Я. Никольского. 

Декабрь 7 
Псиша. Представление в 4 д. с прологом Ю. Д. Беляева. 

Декабрь 16 
Веселая история. Комедия в 4 д. Ф. Н. Фальковского. 
Юбилей. Шутка в I д. А. П. Чехова. 

1913 

Январь 22 
Доброе имя. Пьеса в 4 д. Г. Зудермана (Der gute Ruf). Пер. с нем. (Э. Э. Ма
терна). 

Январь 28 
Сибила Вен. Сцены из пьесы Э. А. Стомар. 

Январь 31 
Танцовщица. Четыре картины из ее жизни, А. А. Плещеева~ 
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Февраль 12 
Манна Ванна. Драма в 3 д. М. Метерлинка (Моппа Vаппа). Пер. с франu. 
Л. Гольштейна. 
Варвара. Комедия в I д. Джерома К. Джерома (ВагЬага). Пер. с англ. Л. И. Ива
нова. 

Февраль 21 
Свете тихий. Пьеса в 5 карт. Е. М. Беспятова из эпохи воuарения Дома Романо
вых. 

Февраль 22 
Чертова кукла. Комедия в 4 д. В. О. Трахтенберга. 

Март 13 
Так случилось. Комедия в 4 д. П. Гаво и Р. Шарве (Mademoiselle Joselte - ma 
femme). Пер. с франu. А. С. (А. А. Сувориной). 

Март 27 
Прапорщик запаса. Комедия в 4 д. А. И. Тарского (А. И. Стойкина). 

Апрель 3 
Победители. Комедия в 4 д. Н. Ф. Олигера. 

Апрель 15 
Коварство и любовь. Мещанская трагедия в 5 д. Ф. Шиллера (Kabale und Liebe). 
Пер. с нем. (М. Л. Михайлова ?) . 

Август 25 
Моряки. Пьеса в 4 д. С. Гарина (С. А. Гарфильда). 

Сентябрь 1 
Скупой рыцарь. Сцены из Ченстоновой трагикомедии А. С. Пушкина. 
Каменный гость. Пьеса в стихах в 4 сценах А. С. Пушкина. 

Сентябрь 10 
Вокруг любви. Пьеса в 3 д. Р. Бракко (Intorno del Аmоге). Пер. с итал. Феодоро
вича (С. Ф. Сабурова). 
Фальшивая нота. Эпизод из жизни Фридриха Великого в 1 д. В. А. Мазуркевича. 

Сентябрь 21 
1569 год. Историческая фантазия в 3 д. В. В. Барятинского. 

Сентябрь 24 
Доходное место. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. 

Октябрь 11 
Что узнали старушки. Комедия в 1 д. В. А. Рышкова. 
Но почему они втроем? (Заместитель) (Le remplщ:ant). Комедия в 3 д. Ж. Дюваля, 
Ш.-М. Энекэна и Бюснака. Пер. с франц. А. С. (А. А. Сувориной). 

Октябрь lR 
Пираты жизни. Драма в 5 д. А. В. Бобрищева-Пушкина. 

Ноябрь 1 
Он (Хамелеон). Комедия в 4 д. Е. П. Карпова. 

Ноябрь 8 
Измена. Из грузинских преданий. Трагедия в 5 д. А. И. Сумбатова-Южина. 

Ноябрь 19 
Царевна-лягушка. Пьеса в 4 д. Ю. Д. Беляева. 

Ноябрь 29 
Сердце мужчины. Комедия в 4 д. В. В. Протопопова. 

Декабрь 16 
Севильский кабачок. Мелодрама в 4 д. Ф. Нозьера и Ш. Мюллера (La maison du 
<lances). Авторизованный пер. А. А. Сувориной. 

541 



Декабрь 28 
Спящая царевна и семь карликов. Волшебная сказка в 3 д. Кота-Мурлыки 
(Н. И. Собольщикова-Самарина). Сюжет заимствован из сказок бр. Гримм. 

Декабрь 29 
Жеманницы. Комедия в 1 д. Ж.-Б. Мольера (Les precieuses ridicules). Пер. с франц. 
П. П. Гнедича. 

1914 

Январь 14 
Золотой лебедь. Картины в 4 д. А. А. Плещеева. 

Январь 28 
Ночная бабочка. Пьеса в 4 д. А. Батайля (Le phaleпe). Пер. с франц. Ю. М. За
гуляевой. 

Февраль 5 
Котофей И ваныч. Звериная комедия А. Н. Бежецкого (А. Н. Маслова). 

Февраль 11 
Балерина. Комедия в 4 д. М. Прага (L'Oпdiпa). Пер. с итал. Л. В. Собинова. 

Апрель 11 
В век Екатерины. Пьеса в 4 д. В. П. Буренина и Ф. Е. Зарина. 

Апрель 19 
Дама с камелиями. Драма в 5 д. А. Дюма-сына (La dame aux camelias). Пер. 
с франц. 

Сентябрь 6 
Отечество. Драма в 5 д. В. Сарду (Patrie!). Пер. с франц. Н. Ф. Арбенина. 

Сентябрь 16 
Убийца (Пламя любви). Пьеса в 3 д. А. Кистмекера (La flamhee). Пер. с франц. 
В. И. Томашевской. 

Сентябрь 27 
Позор Германии (Культурные звери). Драма в 4 д. из современной войны 
М. В. Дальского в сотрудничестве с П. М. Корсаковым. 

Октябрь 10 
Герой нашего времени. Сцены из романа М. Ю. Лермонтова. Инсценировка 
В. П. Буренина. 

Октябрь 19 
Тартюф. Комедия в 5 д. Ж.-Б. Мольера (Tartuffe, ou L'imposteur). Пер. с франц. 
Д. Д. Минаева. 

Ноябрь 4 
Начало карьеры. Комедия в 4 д. В. А. Рышкова. 

Ноябрь 22 
Берегитесь загримированных женщин. Комедия в 4 д. А.-У. Пинеро (Miпd the 
Paiпt Gerl). Пер. с англ. Е. А. Билы. 

Декабрь 5 
Богатыри. Картины современной войны в 4 д. С. Гарина (С. А. Гарфильда). 
Немецкий обер-командир и Мефистофель. Реально-фантастическая сценка А. Жас
минова (В. П. Буренина). 

Декабрь 20 
За кулисами войны. Сцена современной жизни в 4 д. Б. Глаголина (Б. С. Гусева). 

Декабрь 26 
Кот в сапогах. Детская сказочная феерия в 3 д. Кота-Мурлыки (Н. И. Соболь
щикова-Самарина). 

Декабрь 29 
Маленькая женщина. Драма в 4 д. О. Миртова (О. Э. Котылевой). 
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1915 

Январь 17 
Андрокл и лев. Басня в 3 д. Б. Шоу (Androcles and the Lion). Пер. с англ. 3. А. Вен
геровой и Б. Ф. Лебедева. 
Котел. Комедия в 2 д. с прологом Т.-М. Плавта (Aulularia). Пер. А. П. Воротни
кова. 

Январь 24 
Во время перемирия. Пьеса в l д. А. Шармен (Les deux arnis). Пер. с франц. 
В. Л. Бинштока и Э. Э. Матерна. 
Приключения виконта де Летерьера. Комедия в 3 д. по Баярду. Пер. с франц. 
В. А. Мазуркевича. 

Февраль 10 
Коломбина. Драматическая пантомима в l д. Ю. Э. Озаровского. 

Февраль 12 
Взятие Берлина при Елизавете. Драма в 4 д. В. П. Буренина. 

Март 3 
Когда грянул гром. Пьеса в 4 д. Н. Ю. Жуковской. 

Март 27 
Избалованный. Комедия в 4 д. А. Лугового (А. А. Тихонова). 

Апрель 9 
Вера 'Мирцева. Пьеса в 4 д. Л. Н. Урванцева. 

Апрель 20 
Вор. Пьеса в l д. О. Мирбо. Пер. с франц. Л. Н. Вилькиной. 
Бабушка (Завоеванное счастье). Комедия в 3 д. Г. де Кайяве, Р. де Флера и 
Э. Рея. Пер. с франц. В. Л. Бинштока и В. О. Шмидт. 

Май 6 
За монастырской стеной. Драма в 5 д. Л. Комолетти (Suor Тегеsа о Elisabetta 
Soarez). Пер. с итал. Н. С. Курочкина. 

Август 30 
Воевода (Сон на Волге). Сцены из народной жизни XVII в. в 5 д. с прологом 
Д. Н. Островского. 

Сентябрь 4 
Пауки. Пьеса в 4 д. В. Корчемного (В. М. Блюменфельда) о правах людей без 

родины. 

Сентябрь 12 
Лелечкина карьера. Комедия в 4 д. Н. А. Григорьева-Истомина. 

Сентябрь 25 
Цирк (Судьба Годды u Кэт). Пьеса в 4 д. Г. Г. Ге. 

Октябрь 4 
Игроки. Драматичеlr.· rрывок в l д. Н. В. Гоголя. 

Октябрь 14 
Вор. Пьеса в 3 д. А. Бернстейна (Le voleur). Пер. с франц. М. А. Потапенко. 
Он в отставке. Сцена в I д. А. С. Суворина. 

Октябрь 22 
Адриенна Лекуврер. Драма в 5 д. Э. Скриба и Э. Легуве (Adrienne Lecouvreш). 
Пер. с франц. В. Р. Зотова. 

Октябрь 25 
Бедная невеста. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. 

Ноябрь 7 
Работница. Драма в 4 д. С. А. Найденова (С. А. Алексеева). 
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Ноябрь 15 
Ябеда. Комедия в 5 д. В. В. Капниста. 
Воздушные замки. Комедия в 1 д. Н. И. Хмельницкого. 

Ноябрь 26 
Кровь. Из жизни московских аферистов. Драма в 4 д. С. А. Шиманскоrо. 

Декабрь 3 
Все хороши. Шутка в 4 д. К. Острожскоrо (К. С. Гоrеля). 

1916 

Январь 21 
Иностранка. Пролог к комедии-драме «Женщина и зеркало» С. М. Надеждина. 
Женщина и зеркало. Комедия-драма. Н. Оксиллия (La dоппа et lo specchio). Авто
ризованный пер. с итал. А. С. (А. А. Сувориной). 

Февраль 17 
Марь ин дол1. Драма в 5 д. Н. Каржанскоrо (Н. С. Зезюлинскоrо). 

Февраль 21 
Праздничный сон - до обеда. Картины московской жизни в 3 д. А. Н. Островского. 
Что имеем, не храни.м, потерявши - плачем. Комедия в 1 д. С. П. Соловьева. 

Март 6 
Туккиелля (На сплавной реке). Картины финской жизни в 4 д. Т. Паккала. Пер. с 
фин. Н. П. Чубинскоrо и А. И. Светлова (А. И. Дубровского). 

Март 31 
Ната Валицкая ( Пережитое). Сцены в 4 д. И. В. Радзивилловича. 

Апрель 15 
Мадемуазель де Рувр (Полудевы). Комедия в 3 д. Э.-М. nрево (Les demi
\'ieгg-es). Пер. с франц. Н. Л. (Н. А. Лапицкой). 

Август 30 
Чайка. Комедия в 4 д. А. П. Чехова. 

Август 31 
Ее превосходительство Настасыошка. Комедия в 4 д. М. К. Константинова. 

Сентябрь 16 
Милый хам. Комедия в 4 д. С. А. Шиманскоrо. 

Октябрь 9 
Анжело. Драма в 3 д. В. Гюго (Aпg-eli. tугап de PadoL1e). Пер. с франц. Н. В. Михно. 

Октябрь 12 
Благодать (Ее черновая работа). Комедия в 4 д. Л. Н. Урванцева. 

Ноябрь 6 
Тереза Ракен. Драма в 4 д. Э. Золя (Therese Raquiп). Пер. с франц. (В. М. Сабли
на ?) . 

Ноябрь 11 
Война женщин. Комедия-драма в 4 д. А. Дюма-отца (La guerre des femmes). Пер. 
с франц. А. С. (А. А. Сувориной). 

Ноябрь 25 
Наш герой. Драма в 4 д. А. В. Бобрищева-Пушкина. 

Декабрь 4 
Жорж Данден, или Муж же и виноват! Комедия в 3 д. Ж.-Б. Мольера (George 
Dandiп, ou Le mari confondu). Пер. с франц. Е. Лавровой. 

Декабрь 6 
Красивый хищник. Пьеса в 4 д. А. Лаведана Пер. с франц. Н. Н. Рыбникова и 
А. И. Светлова (А. И. Дубровского). 
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Декабрь 11 
Романтики. Комедия в 3 д. Э. Роста на (Les romanesques). Пер. с франц. Т. Л. Щеп
киной-Куперник. 

Декабрь 28 
Хлор-Царевич. Сказка в 5 д. с пением и танцами по рассказу императрицы Екате
рины 11. Переделка Е. Гай-Сагайдачной (Е. А. Шебалиной). 

1917 

Январь 20 
Мотылек под колесом. Пьеса в 4 д. Э. Хеммерда и Ф. Нельсона. Пер. с англ. 
А. Б. П. (А. В. Бобрищева-Пушкина ?). 

Январь 31 
Цветок зла. Драма в 4 д. А. А. Сувориной. 

Март 16 
Про любовь. Пьеса в 4 д. И. Н. Потапенко. 

МОСКОВСКИЙ ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ ТЕАТР 

1898 
Октябрь 14 
Царь Федор Иоаннович. Трагедия в 5 д. в стихах А. К. Толстого. 

Октябрь 19 
Потонувший колокол. Сказка-драма в 5 д. Г. Гауптмана (Dic Versunkene). Пер. с 
нем. В. П. Буренина. 

Октябрь 21 
Венецианский купец. Комедия в 5 д. В. Шекспира (The Мегсhапt of Vёnice). 

Октябрь 29 
Поздняя любовь. Сцены из жизни захолустья в 4 д. А. Н. Островского. 

Ноябрь 4 
Самоуправцы. Трагедия в 5 д. А. Ф. Писемского. 

Ноябрь 19 
Гувернер. Комедия в 5 д. В. А. Дьяченко. 

Декабрь 2 
Счастье Греты. Драма в 3 д. Э. Мариетт. Пер. Ф. Н. Латернера. 
Трактирщица. Комедия в 3 д. К. Гольдони (Locandiera). Пер. с итал. И. И. Гливен
ко. 

Декабрь 17 
Чайка. Драма в 4 д. А. П. Чехова. 

1899 

Январь 6 
Женское любопытство. Водевиль в 2 д. Л. Ф. Яковлева. Музыка В. Ляхера. 

Январь 12 
Антигона. Трагедия Софокла. Музыка Ф. Мендельсона-Бартольди. 

Январь 14 
Последняя воля. Комедия в 4 д. Вл. И. Немировича-Данченко. 

Февраль 19 
Эдда Габлер. Драма в 4 д. Г. Ибсена (Hedda GаЫег). Пер. с норв. С. Л. Степано
вой-Марковой. 

Февраль 21 
Завтрак у предводителя, или Полюбовный дележ. Комедия в 1 д. И. С. Тургенева. 
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Сентябрь 29 
Смерть Иоанна Грозного. Трагедия в 5 д. в стихах А. К. Толстого. 

Октябрь 3 
Двенадцатая ночь. Комедия в 5 д. В. Шекспира (Twelfth Night, ог What you Will). 
Пер. с англ. А. И. Кронеберга. Музыl(а А. Н. Корещенко. 

Октябрь 5 
Геншель. Драма в 5 д. Г. Гауптмана (Fuhrmaпn Heпschel). Пер. с нем. Э. Э. Ма
терна. 

Октябрь 26 
Дядя Ваня. Сцены из деревенской жизни в 4 д. А. П. Чехова. 

Декабрь 16 
Одинокие. Драма в 5 д. Г. Гауптмана (Einsame Meпschen). Пер. с нем. 

1900 

Сентябрь 24 
Снегурочка. Весенняя сказка в 4 д. с прологом А. Н. Островского. Музыка А. Т. Гре
чанинова. 

Октябрь 24 
Доктор Штокман. Драма в 5 д. Г. Ибсена (Еп Folkefieпde). Пер. с норв. Н. Мирович 
(3. С. Ивановой). 

Ноябрь 28 
Когда мы, мертвые, пробуждаемся. Драматический эпилог в 3 д. Г. Ибсена 
(Nar vi de vagner). Пер. с норв. Э. Э. Матер на. 

1901 

Январь 31 
Три сестры. Драма в 4 д. А. П. Чехова. 

Сентябрь 19 
Дикая утка. Драма в 5 д. Г. Ибсена (Yildaпdeп). Пер. с норв. 

Октябрь 27 
Микаэль Крамер. Драма в 4 д. Г. Гауптмана (Michael Kramer). Пер. с нем. 
В. М. Саблина. 

Декабрь 21 
В мечтах. Драма в 4 д. Вл. И. Немировича-Данченко. 

1902 

Март 26 
Мещане. Сцены в доме Бессеменова. Драматический эскиз в 4 д. М. Горького. 

Ноябрь 5 
Власть тьмы. Драма в 5 д., 6 карт. Л. Н. Толстого. 

Декабрь 18 
На дне. Сцены в 4 д. М. Горького. 

1903 

Февраль 24 
Столпы общества. Комедия в 4 д. Г. Ибсена (Sam fuпdets stotter). Пер. с норв. 
А. В. и П. Г. Ганзен. 

Октябрь 2 
Юлий Цезарь. Трагедия в 5 д. В. Шекспира (Julius Caesar). Пер. с англ. Д. Л. Ми
халовского. 
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1904 

Январь 17 
Вишневый сад. Пьеса в 4 д. А. П. Чехова. 
Октябрь 2 
Слепые. Драма М. Метерлинка (Les aveugles). Пер. с франц. К. Д. Бальмонта. 
Непрошенная. Сцена в современности М. Метерлинка (L'Intrus). Пер. с франц. 
К. Д. Бальмонта. 
Там - внутри. Драма М. Метерлинка (lnterieur). Пер. с франц. К. Д. Бальмонта. 

Октябрь 19 
Иванов. Драма в 4 д. А. П. Чехова. 

Декабрь 21 
У монастыря. Драма в 3 д. П. М. Ярцева. 
Миниатюры по рассказам А. П. Чехова: 
Злоумышленник. Хирургия. Унтер Пришибеев. 

1905 

Январь 28 
Блудный сын. Сцены в 2 д. С. А. Найденова (С. А. Алексеева). 
Иван Мироныч. Пьеса в 3 д. Е. Н. Чирикова. 

Март 31 
Привидения. Семейная драма в 3 д. Г. Ибсена (Gengangere). Пер. с норв. 
А. В. и П. Г. Ганзен. 

Октябрь 24 
Дети солнца. Пьеса в 4 д. М. Горького. 

1906 

Сентябрь 26 
Горе от ума. Комедия в 4 д. в стихах А. С. Грибоедова. 

Декабрь 20 
Бранд. Драматическая поэма в 7 карт. Г. Ибсена (Вгапd). Пер. с норв. 
А. В. и П. Г. Ганзен. 

1907 

Февраль 8 
Драма жизни. Драма в 4 д. К. Гамсуна (Livets spil). Пер. с норв. С. А. Полякова. 
Музыка И. А. Саца. 

Апрель 2 
Стены. Драма в 4 д. С. А. Найденова (С. А. Алексеева). 

Октябрь 10 
Борис Годунов. Драма в 5 отд., 22 карт. А. С. Пушкина. 

Декабрь 12 
Жизнь Человека. Представление в 5 карт. с прологом Л. Н. Андреева. 

1908 

Март 5 
Росмерсхольм. Драма в 4 д. Г. Ибсена (Rosmersholm). Пер. с норв. 
А. В. и П. Г. Ганзен. 

Сентябрь 30 
Синяя птица. Сказка М. Метерлинка (L'Oiseau Ыеu). Пер. с франц. В. Л. Биншто
ка и 3. А. Венгеровой. 

Декабрь 18 
Ревизор. Комедия в 5 д. Н. В. Гоголя. 
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1909 

Март 9 
У царских врат (У врат царства). Драма в 4 д. К. Гамсуна (Ved rigets port). 
Пер. с норв. Ф. К. (Ф. Ф. Комиссаржевского?). 

Октябрь 2 
Анатэма. Трагическое представление в 7 карт. Л. Н. Андреева. Музыка И. А. Саца. 

Декабрь 9 
Месяц в деревне. Комедия в 5 д. И. С. Тургенева. 

1910 

Март 11 
На всякого мудреца довольно простоты. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. 

Октябрь 12 
Братья Карамазовы. Отрывки из романа Ф. М. Достоевского в 7 д. 

Декабрь 17 
Miserere. Лирическая драма в 7 карт. С. С. Юшкевича. 

1911 

Февраль 28 
У жизни в лапах. Пьеса в 4 д. К. Гамсуна (Livet ivold). Пер. с нор в. Р. М. Тирас
польской. Музыка И. А. Саца. 

Сентябрь 23 
Живой труп. Драма в 12 карт. Л. Н. Толстого. 

Декабрь 23 
Гамлет. Трагедия в 5 д. В. Шекспира (Hamlet, Prince of Denmark). Пер. с англ. 
А. И. Кронеберга. Музыка И. А. Саца. 

1912 

Март 5 
Нахлебник. 1-е д. комедии в 2 д. И. С. Тургенева. 
Где тонко, там и рвется. Комедия в 1 д. И. С. Тургенева. 
Провинциалка. Комедия в 1 д. И. С. Тургенева. 

Октябрь 9 
Пер Гюнт. Драматическая поэма в 5 д. Г. Ибсена (Peer Gyпt). Пер. с норв. 
А. В. и П. Г. Ганзен. Музыка Э. Грига. 

Декабрь 17 
Екатерина Ивановна. Драма в 4 д. Л. Н. Андреева. 

1913 

Март 27 
Брак поневоле. Комедия в 1 д. Ж.-Б. Мольера (Le mariage force). Пер. с франц. 
Ф. А. Устрялова. 
Мнимый больной. Комедия-балет в 3 д. Ж.-Б. Мольера (Le malade imaginaire). 
Пер. с франц. П. И. Вейнберга. 

Октябрь 23 
Николай Ставрогин. Отрывки из романа Ф. М. Достоевского «Бесы» в 5 д. 

1914 

Февраль 3 
Хозяйка гостиницы. Комедия в 3 д., 5 карт. К. Гольдони (La locandiera). Пер. с 
итал. В. А. Нелидова. 
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Март 17 
Мысль. Современная трагедия в 3 д. Л. Н. Андреева. 

Декабрь 3 
Смерть Пазухина. Комедия в 4 д. М. Е. Салтыкова-Щедрина. 

1915 

Март 26 
Пир во время чумы. А. С. Пушкина. 
Каменный гость А. С. Пушкина. 
Моцарт и Сальери А. С. Пушкина. 

Апрель 14 
Осенние скрипки. Пьеса в 4 д. И. Д. Сургучева. 

1916 

Февраль 3 
Будет радость. Пьеса в 4 д. Д. С. Мережковского. 

1917 

Сентябрь 13 
Село Степанчиково. Инсценировка в 7 карт. повести Ф. М. Достоевского. 

ДРАМАТИЧЕСКИЙ ТЕАТР В. Ф. КОМИССАРЖЕВСКОй 

1904 

Сентябрь 15 
Уриэль Акоста. Трагедия в 5 д. К. Гуцкова (Uriel Acosta). Пер. с нем. П. И. Вейн
берга. 

Сентябрь 17 
Кукольный дом (Нора). Драма в 3 д. Г. Ибсена (Et dukkehjem). Пер. с норв. 
А. В. и П. Г. Ганзен. 

Сентябрь 18 
Богатый человек. Пьеса в 4 д. С. А. Найденова (С. А. Алексеева). 

Октябрь 4 
Дядя Ваня. Сцены из деревенской жизни в 4 д. А. П. Чехова. 

Октябрь 23 
Привидения. Семейная драма в 3 д. Г. Ибсена (Geпgaпgere). Пер. с норв. 

К. Д. Бальмонта. 

Ноябрь 10 
Дачники. Сцены в 4 д. М. Горького. 

Ноябрь 25 
Авдотьина жизнь. Драма в 4 д. С. А. Найденова (С. А. Алексеева). 

Декабрь 15 
.№ 13. Драма в 2 карт. С. А. Найденова (С. А. Алексеева). 
Мастер. Комедия в 3 д. Г. Бара (Der Meister). Пер. с нем. А. 3. Муравьевой. 

Декабрь 22 
Таланты и поклонники. Комедия в 4 д. А. Н. Островского. 

Декабрь 27 
Весенний поток. Драматический этюд в 4 д. А. И. Косоротова. 
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1905 
Январь 24 
Бесприданница. Драма в 4 д. А. Н. Островского. 

Февраль 4 
Один из честных. Комедия в 1 д. Р. Бракко (Uno degli onesti). Пер. с итал. 

Февраль 5 
Литература. Комедия в 1 д. А. Шницлера (Literatur). Пер. с нем. О. Н. Поповой. 

Февраль 9 
Иван Мироныч. Пьеса в 3 д. Е. Н. Чирикова. 
Красный цветок. Комедия в I д. И. Щеглова (И. Л. Леонтьева). 

Февраль 17 
Элыа. Драма в 3 д. Г. Гауптмана (Elga). Пер. с нем. А. 3. Муравьевой. 

Апрель 8 
Строитель Сольнес. Драма в 3 д. Г. Ибсена (Bygmeister Solness). Пер. с норв. 
А. В. и П. Г. Ганзен. 

Апрель 18 
Гибель «Надежды». Драма в 4 д. Г. Гейерманса (Ор hoop van Zegen). Пер. с гол. 

Апрель 19 
Мнимый больной. Комедия в 3 д. Ж.-Б. Мольера (Le malade imaginaire). Пер. 
с франц. Егорова (И. А. Мещерского). 

Апрель 21 
Самум. Драма в 1 д. А. Стриндберга (Samum). Пер. со швед. Ф. Ф. Комиссаржев
ского. 

Сентябрь 1 
Чайка. Комедия в 4 д. А. П. Чехова. 

Сентябрь 4 
Свадьба. Сцена в 1 д. А. П. Чехова. 

Сентябрь 9 
Геншель. Драма в 5 д. Г. Гауптмана (Fuhrmaпn Henschel). Пер. с нем. Э. Э. Матер
на. 

Сентябрь 21 
Во имя строгой морали. Комедия в 1 д. O.-Э. Гартлебена ( Die sittliche Forderung). 
Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Октябрь 12 
Дети солнца. Сцены в 4 д. М. Горького. 

Ноябрь 7 
Росмерсхольм. Драма в 4 д. Г. Ибсена (Rosmersholm). Пер. с норв. 

Ноябрь 24 
Другая (Лида Линд). Драма в 5 д. Г. Бара (Die Andere). Пер. с нем. Ф. Ф. Комис
саржевского. 

Декабрь 4 
Праздничный сон - до обеда. Картины московской жизни в 3 д. А. Н. Островского. 
Завтрак у предводителя. Комедия в 1 д. И. С. Тургенева. 

Декабрь 26 
Дикарка. Комедия в 4 д. А. Н. Островского и Н. Я. Соловьева. 

1906 

Январь 16 
На пути в Сион. Пьеса в 3 д. Ш. Аша. Пер. с евр. Е. Троповского. 
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Февраль 6 
Крик жизни. Драма в 3 д. А. Шницлера (Freiwild). Пер. с нем. П. Звездича 
(П. И. Ротенштерна) и А. Тэзи (А. Я. Ротенштерн). 

Ноябрь 10 
Гедда Габлер. Драма в 4 д. Г. Ибсена (Hedda GаЬ\ег). Пер. с норв. А. В. и П. Г.Ган
зен. 

Ноябрь 13 
В городе. Драма в 4 д. С. С. Юшкевича. 

Ноябрь 22 
Сестра Беатриса. Чудо в 3 д. М. Метерлинка (La soeur Beat~ice). Пер. с франц. 
М. П. Сомова. 

Декабрь 4 
Вечная сказка. Пьеса в 3 д. С. Пшибышевского (Odwieczna bask). Пер. с польск. 
Е. Троповского. 

Декабрь 27 
Кукольный дом (Нора). Драма в 3 д. Г. Ибсена (Et dukkehjem). Пер. с норв. 
А. В. и П. Г. Ганзен. 

Декабрь 30 
Чудо странника Антония. Пьеса в 2 д. М. Метерлинка (Le miracle de Saiпt-Aпto
ine). Пер. с франц. Э. Э. Матер на и В. Л. Бинштока. 
Балаганчик. Лирические сцены А. А. Блока. 

1907 

Январь 8 
Трагедия любви. Трагедия в 4 д. Г.-Э. Гейберга (Kaerlighedens tragedie). 
Пер. Р. М. Тираспольской. 

Январь 22 
Комедия любви. Драма в 3 д. Г. Ибсена (Kaerlighedens komedie). Пер. с норв. 
И. Юровского. 

Февраль 10 
Свадьба Зобеиды. Драма в стихах в 3 д. Г. фон Гофмансталя (Die H6chzeit vоп 
Sobeide). Пер. с нем. О. Н. Чюминой. 

Февраль 22 
Жизнь Человека. Представление в 5 карт. с прологом Л. Н. Андреева. 

Сентябрь 15 . .. 
Пробуждение весны. Детская трагедия в 3 д. Ф. Ведекинда (Fruhliпgs Erwacheп). 
Пер. с нем. Г. Федера под редакцией Ф. Сологуба (Ф. К. Тетерникова). 

Октябрь 10 
Пелеас и Мелисанда. Трагедия в 5 д. М. Метерлинка (Peleas et Melisande). Пер. 
с франц. В. Я. Брюсова. 

Ноябрь 6 
Победа смерти. Трагедия в 3 д. Ф. Сологуба (Ф. К. Тетерникова). 
Продавец солнца. Пьеса в 1 д. М.-Э. Рашильд. Пер. с франц. А. М. Ремизова. 

Декабрь 1 (?) 
Строитель Сольнес. Драма в 3 д. Г. Ибсена (Bygmeister Solness). Пер. с норв. 
(Ю. К. Балтрушайтиса ?) . 

Декабрь 4 
Бесовское действо над некиим мужем, а также прение Живота со Смертью. Пред
ставление для публики в 3 д. с прологом и эпилогом А. М. Ремизова. 
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1908 

Октябрь l * 
У врат царства. Пьеса в 4 д. К. Гамсуна (Ved rigets рог!). Пер. с норв. 
Ф. Ф. Комиссаржевского. 

Октябрь 4 ** 
Франческа да Римини. Трагедия в 5 д. Г. Д'Аннунцио (Fгапсеsса da Rimiпi). Пер. 
с итал. в стихах размерами подлинника В. Я. Брюсова и В. И. Иванова. 

Октябрь 17 
Госпожа Смерть. Трагикомедия в 3 д. М.-Э. Рашильд (Madame la пюгt). Пер. 
с франц. О. И. Петровской. 
Балаганный Прометей. Драма в l д. А. Мортье. Пер. с франц. 

Октябрь 22 
Электра. 1-я сцена из трагедии Софокла. Пер. с древнеrреч. 
Электра. Трагедия в 2 д. Г. фон Гофмансталя (Electra). Пер. с нем. О. Н. Чюминой. 

Октябрь 30 
Королева Мая. Пастораль в l д. по Ш.-С. Фавару М. Кальбека. Музыка 
Х.-В. Глюка (Die Maikoпigiп). Пер. с нем. Л. М. Василевского. 

Ноябрь 12 
Флорентийская трагедия в l д. О. Уайльда (А Floreпtiпe Tragedy). Пер. с англ. 

Декабрь 2 
Черные маски. Представление в 5 д. Л. Н. Андреева. 

Декабрь 14 
Заложница Карла Великого. Пьеса в 4 д. Г. Гауптмана (KaisC'r Karls Geisel). 
Пер. с нем. 3. А. Венгеровой. 

1909 

Январь 8 
Ванька-ключн:ик и паж Жеан. Драма в 12 двойных карт. Ф. Сологуба (Ф. К. Тетер
никова). 

Январь 26 
Праматерь (Берта Боротин). Трагедия в 5 д. Ф. Грильпарцера (Die Ahпfrau). Пер. 
с нем. А. А. Блока. 

Сентябрь I О *** 
Юдифь. Трагедия в 5 д. С.-Ф. Геббеля (Juditl1). Пер. с нем. Ф. Ф. Комиссаржев
ского. 

Сентябрь 16 
Хозяйка гостиницы. Комедия в 3 д. К. Гольдони (La locaпdiera). Пер. с итал. 
Ф. Ф. Комиссаржевского. 

Ноябрь 27 
Пир жизни. Драма в 4 д. С. Пшибышевскоrо (Gody zicia). Пер. с польск. 
К. В. Бравича. 

1910 

Январь 26 
Бой бабочек. Комедия в 4 д. Г. Зудермана (Die Schmetterli11gsschlacl1t). Пер. с 
нем. Ф. А. Куманина. 

* Дата первого представления в Петербурге. Премьера состоялась во вре
мя гастролей. 

** Премhера на гастролях 4 сентября. 
*** С этого времени все остальные спектакли ставятся во время гастролей по 

России. 
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ТЕАТР К. Н. НЕЗЛОБИНА 

1909 

Сентябрь 5 
Колдунья. Сказка-быль в 6 карт. Е. Н. Чирикова. 

Сентябрь 15 
Ню. Трагедия каждого дня в 10 карт. О. Дымова (О. И. Перельмана). 

Октябрь 12 
Эрос и Психея. Драматическая поэма в 6 карт. Е. Жулавского ( Eros i Psycl1e). 
Пер. с польск. Т. Л. Щепкиной-Куперник. 

Ноябрь 2 
Обыватели. Пьеса в 4 д. В. А. Рышкова. 

Ноябрь 17 
Шлюк и Яу. Драматическое произведение на смех и поругание, с пятью перерывами, 
Г. Гауптмана (Schluck und Jau). Пер. с нем. Ю. К. Балтрушайтиса. 

Декабрь 7 
Черные маски. Представление в 5 карт. Л. Н. Андреева. 

Декабрь 26 
У царевны Динь. Сказка-опера в 4 д. с прологом Н. Г. Шкляра. Музыка В. И. Са
довникова. 

1910 

Январь 7 
Мелкий бес. Драма в 5 д., 6 карт. Переделка С. Н. Белой (С. Н. Богдановской) ро
мана Ф. Сологуба (Ф. К. Тетерникова). 

Январь 25 
Анфиса. Драма в 4 д. Л. Н. Андреева. 

Февраль 15 
Победа смерти. Трагедия в 3 д. с прологом Ф. Сологуба (Ф. К. Тетерникова). 
Сон осеннего месяца. Трагическая поэма в 1 д. Г. Д'Аннунцио (Sogno d'un tramonto 
d'autunno). Пер. с итал. А. П. Воротникова. 

Апрель 19 
Варвары. Сцены в уездном городе в 4 д. М. Горького. 

Сентябрь 4 
Не было ни гроша, да вдруг алтын. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. 

Сентябрь 9 
Тайфун. Драма в 4 д. М. Ленгиеля (Taifun). Пер. с нем. В. О. Шмидт. 

Сентябрь 21 
Gaudeamus (Старый студент). Комедия в 4 д. Л. Н. Андреева. 

Октябрь 12 
Обнаженная. Пьеса в 4 д. А. Батайля (La femme nue). Пер. с франц. М. А. Пота
пенко. 

Октябрь 21 
Пролог. 
Хоэфоры. 2-я часть трилогии Эсхила «Орестея». Пер. В. Т. Зенкевича и 
А. П. Воротникова. 
Котел. Комедия в 2 д. Т.-М. Плавта (Aulularia). Пер. А. П. Воротнико1щ. 

Ноябрь 4 
Милое чудо. Драма в 4 д. П. М. Ярцева. 

Ноябрь 18 
Орленок. Драма в 6 д. Э. Ростана (L'Aiglon). Пер. с франц. Т. Л. Щепки
ной-Куперник. 
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Декабрь 15 
Главная книга (Мануфактура Бросовых). Комедия в 4 д. С. Разумовского 
(С. Д. Махалова). 

Декабрь 26 
Оле-Лук-Ойе, или Андерсеновы сказки. Пьеса в 3 д., 5 карт. Н. А. Попова. 

1911 

Январь 18 
Любовь на земле. Пьеса в 4 д. И. А. Новикова. 

Февраль 8 
Васса Железнова. Пьеса в 3 д. М. Горького. 
Свадьба. Сцена в I д. А. П. Чехова. 

Март 8 
Красный кабачок. Фантастическая история в I д. Ю. Д. Беляева. 
Первый винокур, или Как чертенок краюшку заслужил. Комедия-сказка в 6 д., 
7 карт. Л. Н. Толстого. 

Март 23 
Как поживешь, так и прослывешь. Драма в 5 д. А. Дюма-сына (La dame aux 
camelias). Пер. с франц. В. И. Родиславского. 

Сентябрь 1 
Мещанин-дворянин ( Мещанин во дворянстве). Комедия в 5 д. Ж.-Б. Мольера 
(Le bourgeois gentilhomme). Пер. с франц. Ф. К-ого (Ф. Ф. Комиссаржевского). 

Сентябрь 6 
Снег. Драма в 4 д. С. Пшибышевского ( Snieg). Пер. с польск. Ал. Вознесенского 
(А. С. Бродского). 

Сентябрь 20 
Частное дело. Пьеса в 4 д. Н. Черешнева (Н. Ф. Новикова). 

Октябрь 6 
Псиша. Представление в 4 д. с прологом Ю. Д. Беляева. 

Ноябрь 3 
В золотом доме. Пьеса в 4 д. Н. П. Ашешова. 

Ноябрь 22 
Женщина и паяц. Пьеса в 4 д., 5 карт. П. Льюса и П. Фронде (La femme et 
le pantin). Пер. с франц. Ю. А. Спасского. 

Декабрь 17 
Бескорыстный друг. Пьеса в 1 д. Е. Жулавского (Przyiaciel bezinteresowny). 
Пер. с польск. Ю. М. Беер. 
Новый жрец. Сказка седьiх времен умершего Египта в 3 д. Н. А. Крашенинни
кова. 

Декабрь 26 
Бум и Юла. Сказка про вольных уличных музыкантов и добрейшего короля, с пе
нием и танцами в 4 д., 5 карт. Н. Г. Шкляра. Музыка Н. А. Маныкина-Невструева. 

1912 

Январь 18 
Дитя любви. Пьеса в 4 д. А. Батайля (L'enfant de l'amour). Пер. с франц. 
Э. Э. Матерна. 

Сентябрь 5 
Фауст. Первая часть трагедии И.-В. Гете в 6 д., 22 карт. с прологом (Faust). 
Пер. с нем. Ф. К-ого (Ф. Ф. Комиссаржевского) и В. Т. Зенкевича. 

Сентябрь 20 
Неведомый край. Трагикомедия в 5 д. А. Шницлера (Das weite Laпd). Пер. с нем. 
Каэна (К. Н. Незлобина). 
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Октябрь 23 
Принцесса Турандот. Фантастическая китайская трагикомедия в 5 д., 7 карт. 
К. Гоцци (Turandot). Пер. с итал. Ал. Вознесенского (А. С. Бродского). Пролог в 
пер. В. Т. Зенкевича. 

Ноябрь 13 
Ренессанс (Возрождение). Комедия в 4 д. Ф. Шентана и Ф. Коппель-Эльфельда 
(Reпaissanse). Вольный перевод с нем. в стихах И. А. Гриневской. 
Веселая смерть. Арлекинада в 1 д. с небольшим, но крайне заметным прологом 
и несколькими заключительными словами Н. Н. Евреинова. 

Декабрь 20 
Идиот. Отрывки из романа Ф. М. Достоевского в 5 д., 10 карт. Переделка 
Ф. Ф. Комиссаржевского и В. Т. Зенкевича. 

Декабрь 28 
Люлли-музыкант. Пьеса в 4 д. А. Чумаченко (А. А. Гальпериной). 

1913 

Январь 15 
Лабиринт. Драма в 4 д. С. А. Полякова. 

Февраль 6 
Русская душа. Комедия в 4 д. Н. В. Туркина. 

Март 6 
Дон Жуан в Неаполе. Комедия в 3 д., 4 карт. А. В. Амфитеатрова. 

Сентябрь 3 
Горячее сердце. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. 

Сентябрь 12 
Золото. Комедия в 4 д. Вл. И. Немировича-Данченко. 

Октябрь 2 
Орлеанская дева. Романтическая трагедия в 5 д., 10 карт. с прологом Ф. Шиллера 
(Die Jungfrau von Ог\еап's). Пер. с нем. В. А. Жуковского. 

Октябрь 17 
Ревность. Драма в 5 д. М. П. Арцыбашева. 

Ноябрь 20 
Ставка князя Матвея. Пьеса в 4 д., 5 карт. С. А. Ауслендера. 

Декабрь 20 
Каинова печать (Не убий). Драма в 5 д., 6 карт. Л. Н. Андреева. 

Декабрь 26 
Колпачок. Фантастическая пьеса в 3 д., 5 карт. Е. В. Выставкиной. 

1914 

Январь 23 
Царевна-лягушка. Пьеса в 4 д. Ю. Д. Беляева. 

Сентябрь 1 
Воспитанница. Сцены из деревенской жизни в 4 д. А. Н. Островского. 

Сентябрь 16 
Сафо. Драма в 5 д. А. Доде и А. Бело (Sapho). Пер. с франц. Л. Г. Жданова 
(Л. Г. Гельмана). 

Октябрь 2 
Бабушка. Комедия в 3 д. Г. де Кайяве, Р. де Флера и Э. Рея. Пер. с франц. 
В. Л. Бинштока и В. О. Шмидт. 

Октябрь 20 
Выстрел. Комедия в 4 д., 5 карт. А. Н. Толстого. 
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Ноябрь 4 
Фельдмарщал Пруссии. Хроника-памфлет в 5 д. С. Разумовского (С. Д. Ма
халова). 

Ноябрь 25 
Изумрудный паучок. Петроградские волшебства. Пьеса в 5 д. С. А. Ауслендера. 
Пастораль в 3 д. Слова и музыка М. А. Кузмина. 

Декабрь 9 
Война. Пьеса в 4 д. М. П. Арцыбашева. 

Декабрь 23 
Дамская война. Комедия в 3 д. Э. Скриба (La batai\\e de dame, ou Duel еп amour). 
Пер. с франц. В. М. Попова. 
Ворона в павлиньих перьях. Водевиль в 2 д. Н. И. Куликова. 

Декабрь 27 
Дюймовочка (Майя - королева цветов). Пьеса-сказка для детей в 4 д., 6 карт. 
О. Ждановой (О. П. Браиловской). 

1915 

Январь 15 
Униженные и оскорбленные. Инсценировка в 4 д., 9 карт. А. Л. Желябужского по 
роману Ф. М. Достоевского. 

Февраль 9 
Король Дагобер. Комедия в 3 д. в стихах А. Ривуара (Воп roi Dugobert). Пер. с 
франц. Элио (Е. А. Плондовской) и Тэффи (Н. А. Бучинской). 

Сентябрь 9 
Сердце не ка.мень. Комедия в 4 д. А. Н. Островского. 

Сентябрь 28 
Маленькая женщина. Драма в 4 д. О. Миртова (О. Э. Котылевой). 

Сентябрь 29 
Ю-Ю (Король). Комедия в 4 д. Г. де Кайяве, Р. де Флера, Э. Арена (Le roi). 
Пер. с франц. Э. М. Бескина и А. Кейзер (А. Ф. Гретман). 

Октябрь 28 
Закон дикаря. Пьеса в 5 д., 6 карт. М. П. Арцыбашева. 

Ноябрь 10 
Человек воздуха. Пьеса в 5 д. С. С. Юшкевича. 

Декабрь 16 
Марьин дол. Драма в 5 д. с прологом Н. Каржанского (Н. С. Зезюлинского). 

Декабрь 28 
Снежная королева. Пьеса для детей в 5 д., 7 карт" А. Чумаченко (А. А. Гальпери
ной). 

1916 

Январь 19 
Хищница. Драма в 4 д. О. Миртова (О. Э. Котылевой). 

Февраль 14 
Дама из Торжка. Комедия в 4 д. Ю. Д. Беляева. 

Март 8 
Ложь. Пьеса в 3 д. В. К. Винниченко. 

Апрель 20 
Ее первая пьеса ( Первая пьеса Фанни). Пьеса в 3 д. с прологом и эпилогом 
Б. Шоу (Fаппу's First Р\ау). Пер. с англ. Э. Д. Львовского и М. А. Потапенко. 
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Апрель 28 
Которая уз двух? Комедия в l д. А. Монье и Э. Мартена (Madame d'Ormessoп, s'il 
vous plait?). Переделка с франц. в стихах Н. И. Куликова. 

Сентябрь l 
Дело (Отжитое время). Драма в 5 д., 6 карт. А. В. Сухова-Кобылина. 

Сентябрь 19 
Пригвожденные. Пьеса в 4 д. В. К. Винниченко. Авторский перевод с укр. 

Октябрь 18 
Враги. Пьеса в 5 д. М. П. Арцыбашева. 

Ноябрь 16 
Дядюшкин сон. Комедия в 3 д., 4 карт. А. В. Ивановского по мотивам повести 
Ф. М. Достоевского. 

Декабрь 20 
Принцесса Грёза. Пьеса в 4 д. в стихах Э. Роста на (La priпcesse Loiпtaiпe). Пер. с 
франц. Т. Л. Щепкиной-Куперник. 

1917 

Январь 28 
Роман. Представление в 3 д. с прологом и эпилогом Э. Шелдона (Romaпce). Пер. с 
англ. М. П. Матвеева. 
Февраль 21 
Милые призраки. Драма в 4 д. Л. Н. Андреева. 

Март 21 
Без обмана. Пьеса в 4 д. Я. Соснова (Я. Д. Соскина). 

Апрель 12 
Летний праздник. Трагикомедия в l д. Пер. А. П. Воротникова. 
Вокруг любви. Комедия в 3 д. Р. Бракко (lпtогпо de l'amore). Пер. с итал. Федо
ровича (С. Ф. Сабурова). 

МОСКОВСКИЙ ДРАМАТИЧЕСКИЙ ТЕАТР 

1914 

Сентябрь 16 
Последняя жертва. Комедия в 5 д. А. Н. Островского. 

Сентябрь 17 
Ус,11ирение строптивой. Комедия в 5 д. с прологом В. Шекспира (The Tamiпg of the 
Shrew). Пер. с англ. П. П. Гнедича. 

Сентябрь 25 
Бедность не порок. Комедия в 3 д. А. Н. Островского. 

Октябрь 2 
Дворянское гнездо. Пьеса в 5 д., 12 карт. с эпилогом Н. И. Собольщикова-Сама
рина по роману И. С. Тургенева. 

Октябрь 5 
Свадьба Кречинского. Комедия в 3 д. А. В. Сухова-Кобылина. 

Октябрь 23 
Король, закон и свобода. Пьеса в 3 д., 6 карт. Л. Н. Андреева. 

Ноябрь l 
Пигмалион. Пьеса в 5 д. Б. Шоу (Pigmallioп). Авторизованный пер. с англ. 
Б. Ф. Лебедева. 
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Ноябрь 22 
Мендель Спивак. Пьеса в 4 д. С. С. Юшкевича. 

Декабрь 13 
Легкомысленная комедия для серьезных людей. Комедия в 3 д. О. Уайльда 
(The lmportance of Being Earnest). Пер. с англ. М. Ф. Ликиардопуло. 
Вечер у Шуфлери (Званый вечер с итальянцами). Водевиль с пением в I д. 
(M-eur Choufleury restra chez lui le ... ). Текст Сен-Реми (Ш.-O.-Л.-Ж. де Мор
ни и Э. Л'Эпина). 

Декабрь 26 
Сказка о короле Альберте. Сказка в 5 д., 6 карт. Н. Г. Шкляра. 

1915 

Январь 22 
На паях. Пьеса в 4 д. И. С. Шмелева. 

Февраль 12 
Мечта любви. Пьеса в 4 д. А. И. Косоротова. 

Сентябрь 15 
Женитьба. Комедия в 2 д. Н. В. Гоголя. 
Завтрак у предводителя. Комедия в I д. И. С. Тургенева. 

Сентябрь 22 
Актриса Ларин.а. Пьеса в 5 д. Ал. Вознесенского (А. С. Бродского). 

Октябрь 2 
Вера Мирцева (Уголовное дело). Пьеса в 4 д. Л. Н. Урванцева. 

Октябрь 27 
Тот, кто получает пощечины. Пьеса в 4 д. Л. Н. Андреева. 

Ноябрь 18 
Графин.я Юлия. Реалистическая трагедия в 1 д., 2 карт. А. Стриндберга 
(Froken Jilie). Пер. с швед. Л. Б. Хавкиной. 
Лев Гурыч Синичкин., или Провинциальная дебютантка. Комедия-водевиль в 5 д. 
с пением М. Теолона и Ж.-Ф.-А. Баяра (Le реге de la debutaпte). Переделка с 
франц. Д. Т. Ленского. 

Декабрь 19 
Проказы Вертопрашки, или Наказанный педант. Комедия в 4 д. в старинном роде 
Ю. Э. Озаровского. Музыка В. Г. Каратыгина и М. А. Слонова. 

Декабрь 26 
Степка-растрепка. Удивительные похождения и приключения мальчика-шалуна. 
Детская сказка-шутка в 4 д. сочинения Кота-Мурлыки (Н. И. Собольщикова-Сама
рина). 

1916 

Январь 20 
Нечистая сила. Комедия в 4 д. А. Н. Толстого. 

Март 10 
Мисс Гоббс. Комедия в 4 д. Джерома К. Джерома (Miss Hobbs). Пер. с англ. 

Сентябрь 4 
Грех да беда на кого не живет. Драма в 4 д., 6 карт. А. Н. Островского. 

Сентябрь 15 
Золотая осень. Комедия в'З д. Р. де·Флера и Г. де Кайяве (Рара). Пер. с франц. 
В. Корнелиевой (В. К. Билибиной). 

Немая жен.а. Комедия в 2 д. А. Франса (La comedie de celui qui epousa uпе femme 
muette). Вольный перевод с франц. применительно к русской сцене А. И. Косо
ротова. 
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Октябрь 10 
Если это возможно. Пьеса в 4 д. А. П. Каменского. 

Октябрь 16 
Странный человек. Романтическая драма М. Ю. Лермонтова. 

Октябрь 31 
Хамелеон (Он). Комедия в 4 д. Е. П. Карпова. 

Ноябрь 23 
Горсть пепла. Пьеса в 4 д. И. А. Новикова. 

Декабрь 12 
Касатка. Комедия в 4 д. А. Н. Толстого. 

Декабрь 27 
Принцесса Золотой локон. Сказка в 3 д., 5 карт. Н. А. Попова. 

1917 

Январь 27 
Мохноногое. Пьеса в 4 д. В. К. Винниченко. Авторский пер. с укр. 

Февраль 23 
Роман. Пьеса в 3 д. с прологом и эпилогом Э. Шелдона (Romaпce). Пер. с англ. 
С. Д-ского (С. Ф. Сабурова). 

Апрель 12 
Изнанка жизни. Комедия в 3 д. Х. Бенавенте (Los iпtereses credos). Авторизован
ный пер. с исп. Е. А. Адамова-Френкеля. 

Сентябрь 2 
Горький цвет. Комедия в 4 д. А. Н. Толстого. 

Сентябрь 27 
Павел 1. Драма в 5 д. Д. С. Мережковского. 

КАМЕРНЫЙ ТЕАТР 

1914 

Декабрь 12 
Сакунтала. Индийская драма в 5 д. Калидасы. Пер. с санскрита К. Д. Бальмонта. 

Декабрь 15 
Ирландский герой. Комедия в 3 д. Д.-М. Синга (The Playboy of the Westerп 
Wold). Пер. с англ. 3. А. Венгеровой. 

Декабрь 29 
Жизнь есть сон. Драма в 4 д. П. Кальдерона ( La vida es sueno). Пер. с исп. 
К. Д. Бальмонта. Музыка А. Р. Бакалейникова. 

1915 

Январь 27 
Веер. Комедия в 3 д. К. Гольдони (11 veпtaglio). Пер. с итал. П. Д. Боборыкина. 

Март 23 
Духов день в Толедо. Пантомима в 3 д. М. А. Кузмина. 

Октябрь 10 
Женитьба Фигаро. Комедия в 5 д. Бомарше (La folle jourпee, ou Le mariage 
de Figaro). Пер. с франц. И. С. Платона и И. Н. Худолеева. 

Ноябрь 7 
Карнавал жизни. Пьеса в 3 д. С.-Ж. Буэлье (Carпaval des eпfaпts). Пер. с 
франц. М. А. Потапенко. 
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Декабрь 17 
Сирано де Бержерак. Героическая комедия в 5 д. Э. Ростана (Сугапо de Вегgегас). 
Пер. с франц. Т. Л. Щепкиной-Куперник. 

Декабрь 30 
Два мира. Драматическая поэма в 5 д. Т. Гедберrа (Gerhard Grim). Пер. с швед. 
А. В. Ганзен. 

1916 

Сентябрь 22 
Виндзорские проказницы. Комедия в 5 д. В. Шекспира (The Меггу Wives 
of Wiпdsor). Пер. с англ. А. Л. Соколовского. 

Октябрь 3 
Покрывало Пьеретты. Пантомима в 3 д. А. Шницлера (Der Sch\eir der Pieret
te). Музыка Э. Донаньи. 

Ноябрь 8 
Фамира-кифаред. Вакхическая драма И. Ф. Анненского. 

Декабрь 9 
Ужин шутов (Ужин шуток). Драматическая поэма в 4 д. С. Бенелли (La сепа 
de\le beff). Пер. с итал. В. Я. Брюсова. 

Декабрь 29 
Соломенная шляпка. Комедия-водевиль в 5 д. М. Мишеля и Э.-М. Лабиша 
(Uп chapeau de pai\le d'ltalie). Пер. с франц. П. С. Федорова. 

1917 

Январь 23 
Голубой ковер. Пьеса в 3 д. Л. Н. Столицы. 

Октябрь 23 
Саломея. Драма в 1 д. О. Уайльда (Salome). Пер. с англ. под редакцией 
К. Д. Бальмонта. 
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35, 67, 75, 96, 98, 99, 132, 135-142, 
144-146, 149-151, 154--156, 162-
166, 168, 169, 176-179, 186, 192, 
220, 225-228, 231, 236, 250, 256, 
260,261,297,311,315,316, 326-
330, 339-341, 354, 359-362, 367, 377, 
386-389, 394, 397, 398, 401-404, 
418, 422-425, 429, 433, 435-438, 
440, 442, 513, 517 

Мельвиль (А.-O.-Ж. Дюверье) 511 
Мельников С. Н. 324 
Мельницкая А. В. 539 
Мельяк А. 447, 472, 482, 496, 526 
Мендельсон-Бартольди Ф. 545 
Мережковский Д. С. 157, 272, 308, 404, 

406, 411, 416, 447, 467, 490, 502, 
526, 527, 549, 559 

Мессинджер Ф. 446 
Метенье О. 291, 522, 529 
Метерлинк М. 33, 62, 73, 90, 98, 135-

137, 142, 145, 146, 151, 289, 294-
296, 310,316,317,322, 329, 330, 344, 
384, 402, 405, 541, 547, 551 

Мещерский И. А. 447, 511, 550 

Микаэлль Д. 406 
Миклашевский К. М. 390, 391 
Милиоти В. Д. 328 
Милиоти Н. Д. 328 
Милон Э. 487 
Минаев Д. Д. 490, 499, 542 
Минквиц Е. В. 451, 490, 533 
Минский (Виленкин) Н. М. 289, 373, 

521 
Мирбо О. 279, 291, 325, 370, 482, 511, 

512, 543 
Миронова В. А. 284, 302, 305, 348, 358, 

377, 401, 402 
Мирович Н. (3. С. Иванова) 511, 546 
Мире А. 507 
Мирский И. Г. 359 
Миртов О. (О. Э. Котылева) 91, 324, 

325, 401, 542, 556 
Миткевич О. Н. 277, 278, 382, 384 
Михайлов (Дмоховский) М. А. 283, 303, 

304, 328, 347 
Михайлов М. Л. 469, 541 
Михайловская Н. Д. 481, 529 
Михайловский Б. В. 419 
Михайловский Н. К. 175 
Михайловский Н. Н. 346 
Михалек В. А. 501 
Михаловский Д. Л. 490, 546 
Михно Н. В. 447, 472, 544 
Мичурина-Самойлова В. А. 220, 227, 

273, 300, 345 
Мишель М. 456, 457, 475, 494, 560 
Мишо Р. 530 
Мозжухин И. И. 405 
Молчанов А. Е. 299 
Мольер Ж.-Б. 24, 40, 98, 151, 163. 166, 

167, 170-172, 177, 183, 247, 394, 
409, 461, 462, 471, 474, 486, 487, 
497, 500, 502, 509, 511, 542, 544, 
548, 550, 554 

Мольнар Ф. 362, 518, 536, 539 
Монахов Н. Ф. 392, 393 
Монье А. 470, 502, 533, 557 
Мопассан Г. де 291, 357, 452, 522, 529 
Морей М. 448, 521 
Морето А. 461 
Морозов С. Т. 255, 258, 259, 261, 263, 

309, 310 
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Морская М. И. 288 
Мортье А. 552 
Москвин И. М. 105, 106, l l l, 122, 160, 

172, 234, 241-243, 245, 256, 261, 
296, 33 l, 342, 372, 41 l 

Мосолов А. Н. 526 
Моцарт В.-А. 175 
Мочалов П. С. 247 
Моэм У.-С. 404, 517, 518, 540 
Мрост Ф. В. 539 
Мсерианц Р. 3. 277, 448, 504-508, 

511, 514, 519, 521 
Музиль Е. Н. 270 
Музиль Н. И. 195, 237, 264 
Музиль-Бороздина Н. Н. 284, 303, 357, 

377 
Мундт Н. П. 456 
Мунт Е. М. 31 1, 328, 402 
Мунт О. М. 327 
Мунштейн Л. Г. 279, 280, 303, 499, 507, 

509-51 l, 516, 517, 532 
Муравьева А. 3. 289, 322, 549, 550 
Муравьев-Апостол И. М. 446 
Муратов А. А. 340 
Муратов М. Я. 367 
Муратов Н. Н. см. Сергиевский Н. Н. 

Муратова Е. П. 147, 233 
Мурский А. А. 291 
Мусина-Пушкина М. Д. 362 
Мусоргский М. П. 393 
Мысовская А. Д. 509 
Мюлле В. К. 478, 505 
Мюллер В. 525 
Мюллер Ш. 377, 523, 541 
Мюрже А. 505 
Мюссе А. де 526 
Мясницкий И. И. 276, 505-507, 516, 

520 
Мясоедов А. Д. 493 
Мятлев В. И. 486 
Мятлева Е. Р. 306 

Наблоцкая М. Н. 373, 520, 521 
Набоков К. Д. 528, 537 
Навроцкий А. А. 301, 336 
Навроцкий С. Н. 446 
Надеждин Н. И. 446 

Надеждин С. М. 401, 402, 544 
Нажак Э. 476, 527 
Назаревский Б. В. 314 
Назимова А. А. 293 
Найденов (Алексеев) С. А. 54-57, 

132, 133, 151, 279, 280, 284, 307-
309, 311, 314, 331, 333, 337, 345, 
371, 447, 459, 488, 489, 496, 500, 
509,511,529,543,547,549 

Найденова Е. И. 370 
Нави С. П. 503 
Нансен П. 477 
Нарбекова О. П. 311, 341, 342 
Наровский 361 
Нароков (Якубов) М. С. 365, 432 
Натансен Х. 374, 522 
Неведомов И. Н. 517 
Невежин П. М. 337, 403, 455, 462, 475, 

4 76, 4 79, 485, 486, 53 l, 532, 534 
Неволин Б. С. 288, 290, 295, 338, 3:Щ 

346, 368 
Невский (Максимов) А. М. 471, 500 
Незлобин (Алябьев) К. Н. 28, 29, 215, 

216, 263, 297, 309, 368, 377-384, 
394, 397, 400, 401, 407, 554 

Некрасов Н. А. 72, 481 
Некрасова-Колчинская О. В. 287, 288, 

29 l, 292, 336 
Нелидов А. П. 183, 381, 382, 384 
Нелидов В. А. 301, 345, 548 
Нельсон Ф. 545 
Немвродов П. П. 449, 465, 512, 533, 

536 
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Немирович-Данченко В. И. 15, 16, 21, 
22, 41, 52, 62, 67, 68, 71, 72, 77, 
81, 82, 86, 101-103, 107-109, 111-
113, 116-119, 122, 123, 125, 127, 
135, 138, 144, 147-151, 157-160, 
170, 172-175, 179, 183, 195, 220, 
232-234, 236-24 l, 248, 254-256, 
258-264, 268, 269, 273, 285, 286, 
294, 301, 309-312, 317, 331, 334, 
340, 342-345, 355, 367, 370, 378, 
384, 394-396, 411, 412, 418-426, 
428-430, 432, 434, 443, 444, 462, 
466, 479, 501, 505, 508, 530, 545, 
546, 555 

Немоевский А. 530 



Непоти Л. 518 
Неронов В. И. 379, 380, 382, 400 
Нестеров М. В. 177 
Нестеров С. М. 499 
Николаев Н. 347, 535 
Никольский Л. Я. 292, 526, 540 
Никольский Н. М. 303, 508, 512, 513, 

531 
Никонов Б. П. 513 
Никорович И. 539 
Никулина Н. А. 194-196, 213, 264, 300 
Нил М. 519, 522 
Новиков И. А. 380, 554, 559 
Новицкий О. О. 534 
Нозьер Ф. 377, 523, 541 
Норвежский О. (О. М. Картожинский) 

374, 522, 537 
Нордау М. 503, 517 
Норова О. Н. 306 
Носенков В. А. 409 
Нотович О. К. 450, 479, 525 

Ободовский П. Г. 446, 457 
Ожье Э. 195, 268, 493, 496 
Озаровский Ю. Э. 24, 131, 220, 272, 273, 

318,362,363,385,407,543,558 
Озеров В. А. 184, 409, 460 
Ознобишин И. И. 513 
Оксиллий Н. 544 
Оленин П. 286 
Олигер Н. Ф. 541 
Ольминский М. (М. С. Александров) 45 
Омарский Ф. А. 293 
Омон Ш. 261 
Оникс (Н. И. Ольховский) 482 
Оноре Ш. (Ш.-0. Реми) 447 
Онэ Ж. 497 
Опочинин В. П. 462 
Орленев (Орлов) П. Н. 28, 58, 157, 

160, 192, 229, 250, 251, 282, 285, 
292, 293, 333, 415, 431 

Орлик О. Д. 340 
Орлов М. В. 480 
Орлова 527 
Орлов-Давыдов А. А. 317 
Остен-Сакен Е. К. 486 
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Островский А. Н. 21, 23, 24, 26, 40, 41, 
43, 52, 54, 93, 97, 101, 109, 126, 132, 
151, 166, 167, 170, 172, 176, 177, 
183, 194-196, 202, 203, 205-207, 
210-214, 219, 222, 226, 227, 237, 
243, 264, 265, 271, 272, 274, 281, 
289, 293, 303, 318, 332, 336, 353, 
371, 372, 380, 386, 396, 398, 404, 
405, 407, 409, 410, 415, 448, 449, 
452, 454, 457, 458, 460, 461, 463, 
464, 469, 471, 475, 477-479, 484, 
485, 488, 491-493, 495, 496, 498, 
502, 507, 525-528, 531, 532, 535, 
537, 539, 541, 543-546, 548-550, 
553, 555-558 

Острогорский В. П. 474 
Острожский К. (К. С. Гогель) 347, 

518, 534-536, 538-540, 544 
Остужев (Пожаров) А. А. 192, 194, 

217-219, 230, 267, 270, 278, 344, 
353, 369 

Отрадина Н. Н. 322 
Оффенбах Ж. 324, 393, 465 

Павлова (Зейтман) Т. Н. 407 
Павловский И. Я. 470 
Падарин Н. М. 23, 194, 208, 265, 266, 

269, 301, 345, 353 
Пазухин А. М. 510 
Паккала Т. 544 
Палапра Ж. 447 
Пальерон Э. 452, 467, 471, 480, 509 
Пальм А. И. 495, 527 
Пальма Веккьо 363 
Пальмский Л. Л. 515, 516, 534 
Панина С. В. 293, 317, 324, 390 
Панов С. И. 321, 336, 346 
Парамонов Ф. А. 270 
Пароди А. 198, 484 
Пасхалова (Чегодаева) А. А. 294 
Пашенная В. Н. 192, 194,216,217,345, 

353, 370 
Певцов И. Н. 311, 406 
Пержинский В. 521 
Персиянинова (Рябова) Н. Л. 86, 87, 

196, 270, 449, 450, 462, 474, 487, 
491, 515, 520 



Петипа М. М. 292, 408 
Петипа М. М. 363 
Петров Н. В. 388 
Петров Н. В. 388 
Петрова В. А. 311 
Петров-Водкин К. С. 324, 384 
Петровская О. И. 552 
Петровский А. П. 24, 220, 277, 278, 

280, 297, 307 
Петросян Х. О. 287 
Пешкова Е. П. 27, 51 
Пикар А. 447 
Пильский П. М. 402 
Пинеро А.-У. 100, 203, 289, 336, 345, 

387, 455, 472, 476, 500, 510, 533, 
542 

Писарев А. И. 446 
Писарев М. И. 301 
Писемский А. Ф. 240, 322, 452, 457, 

488, 490, 522, 528, 545 
Писнячевский В. П. 524 
Питр-Шевалье П.-М.-Ф. 446 
Питто Дефорж Ф.-O. 482 
Плавт Т.-М. 379, 543, 553 
Платон И. С. 23, 128, 266, 300, 313, 

345, 448, 477, 488, 493, 495, 509, 
559 

Плётц И. 465 
Плещеев А. А. 294, 477, 528, 530, 531, 

538, q40, 542 
Плещеев А. Н. 335, 467, 472, 481, 515, 

526 
Плюцинская (В. Ф. Манвелова) 456 
По Э.-А. 360 
Погожева А. 502 
Подгорный Н. А. 412 
Пожарская М. Н. 131, 153, 170, 422-

424 
Познанский В. В. 445 
Полевицкая Е. А. 192, 194, 253, 376, 

405-407 
Полевой Н. А. 524 
Полевой П. Н. 324 
Поленов В. Д. 28, 415 
Полилов-Северцев Г. Т. 323, 350, 385, 

472, 490 
Половцев А. В. 472 
Полонский А. С. 338 
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Полонский Я. П. 346 
Поль Э. 476 
Поляков А. С. 547, 555 
Поляков Н. И. 471 
Поляков С. Л. 371, 471, 480 
Полякова Е. И. 423 
Поморский А. П. 446 
Попов А. Д. 180, 236, 237 
Попов В. М. 556 
Попов Н. А. 23, 26, 128, 129, 134, 291, 

294-297, 306, 307, 309, 325, 326, 
330, 337, 339, 344, 345, 369, 376, 
379, 401, 539, 554, 559 

Попов С. А. 311 
Попова О. Н. 322, 337, 461, 516, 550 
Порто·Риш Ж. 529 
Посп~лов Г. Г. 35 
Потапенко И. Н. 66, 77, 84-86, 222, 

268, 272, 299, 313, 315, 320, 325, 
348, 377, 383, 386, 454, 455, 464, 
471, 472, 504, 506, 514, 530, 532, 
535, 536, 539, 540, 545 

Потапенко М. А. 536, 540, 543, 553, 
556, 559 

Потемкин П. П. 360, 387, 404, 502 
Потехин А. А. 205, 272, 299, 451, 453, 

455, 473, 474, 482, 501, 528 
Потехин Н. А. 272, 466, 479 
Потоцкая М. А. 271 
Правдин (Трейлебен) О. А. 194, 207, 

264, 266, 267, 269, 301, 370, 399, 
453 

Прага М. 269, 315, 461, 466, 514, 542 
Прево Э.-М. 402, 525, 544 
Преображенская О. И. 311 
Преображенский В. П. 254, 265, 269 
Пресбей Е. 534 
Пресбер Р. 519 
Привалов Н. И. 324, 383 
Пронин Б. К. 328, 360, 387, 388 
Протопопов В. В. 285-287, 291, 294, 

302, 303, 321, 335, 349, 357, 358, 
489, 494, 504, 524, 530, 531, 533, 
535, 537, 540, 541 

Пуаре М. Я. 269, 293, 294 
Путята Б. Н. 373 
Путята С. Е. 486 
Пушкарев Н. Л. 494 



Пушкарева В. В. см. Котляревская В. В. 

Пушкин А. С. 151, 175, 176, 351, 363, 
419, 423, 450, 468, 475, 483, 490, 
493, 510, 527, 541, 547, 549 

Пчельников П. М. 263, 264, 413 
Пшибышевская Д. 292 
Пшибышевский С. 33, 99, 135, 136, 151, 

287, 314, 326, 329, 330, 333, 363, 
365, 368, 381, 460, 466, 483, 551, 
552, 554 

Пювис де Шаванн 11. 139 

Радзивиллович И. В. 223, 358, 468, 

515, 528, 536, 544 
Радин Н. М. 252, 315, 344, 405, 406, 

408, 434, 443, 444 
Радолин Ф. К. 306 
Радошевская А. И. 288, 291, 292, 522, 

529 
Раевская Е. М. 256 
Раевская Н. М. 368 
Разживин 414 
Разумовский С. (С. Д. Махалов) 199, 

315, 316, 335, 400, 491, 514, 516, 
554, 556 

Райская И. 280 
Ракитин (Ионин) Ю. Л. 311, 404 
Ракшанин Н. О. 509 
Рамо Ж.-Ф. 164, 168 
Рассохин С. Ф. 507 
Рассудов М. И. 324 
Ратов (Муратов) С. М. 288, 290, 291, 

322, 362 
Рафалович С. Л. 288, 295, 305, 306, 

327 
Рафаэль Санти 95 
Рахат Л. Е. 483 
Рашевская Н. С. 220 
Рашильд (М.-Э. Валлет) 352, 551, 552 
Редкин А. П. 496, 513 
Рей Э. 543, 555 
Рейбо Л. 446 
Рейбо Ф. 446 
Рейке Г. 514 
Рейнгардт М. 53, 363, 392 
Рейнеке А. К. 169, 382-384 
Ремезов М. Н. 503 
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Ремизов А. М. 31, 75, 77, 97, 327, 328, 
342, 41 О, 452, 460, 551 

Ремизова (Довгелло) С. П. 460 
Ренина С. (С. В. Буренина) 535, 536 
Реньяр Ж.-Ф. 462 
Репин И. Е. 115-117 
Репман В. Э. 311 
Рерих Н. К. 35, 151-153, 383, 390, 423 
Реслер К. 518, 521 
Ржевский Н. А. 323 
Ривуар А. 400, 556 
Римский-Корсаков Н. А. 11, 241, 433 
Риттер А. А. 531 
Ришпен O.-Ж. 518 
Роветта Дж. 449, 462, 505, 507 
Родиславский В. И. 461, 471, 509, 533, 

534, 554 
Розанов В. В. 157 
Розен Ю. 464 
Розо А. 467 
Роксанова (Петровская) М. Л. 111,256, 

346 
Романов Б. Г. 383 
Романов К. К. 363, 497 
Романовская А. Я. 278 
Романовский А. Е. 288, 323 
Росси К. 178 
Россиев П. А. 512 
Россов Н. П. 250, 409 
Россовский Н. А. 319 
Ростан Э. 287, 295, 375, 380, 401, 504, 

505, 507, 524, 538, 545, 553, 557, 
560 

Ростовцев И. А. 28 
Ростоцкнй Б. И. 428 
Ротчев А. Г. 446 
Рощин-Инсаров (Пашенный) Н. П. 256 
Рощина-Инсарова (Пашенная) Е. Н. 

97, 177, 186, 192, 194, 215, 216, 320, 
337, 347, 370, 379-381, 387, 403 

Рубинштейн А. Г. 527 
Рубинштейн И. Л. 346 
Руднев Ф. М. 482 

Рудницкий А. В. 314, 382, 384, 400 
Рудницкий К. Л. 422, 429 
Руссецкая М. М. 270 
Рутковская Б. И. 382, 384, 400 
Рутковская Н. О. 495 



Рыбаков К. Н. 194, 206, 207, 264-
268, 275, 313, 314, 353 

Рыбаков Н. Х. 294 
Рыбаков П. 529 
Рыбакова Ю. П. 27, 84, 418, 420, 503 
Рыбников Н. Н. 368, 544 
Рыжов И. А. 194, 266 
Рыжова В. Н. 194, 213, 214 
Рыкова Н. В. 501 
Рыидииа Л. Д. 400 
Рышков В. А. 87, 88, 205, 217, 300, 336, 

353,. 379, 383, 386, 459, 466, 468, 
480, 482, 483, 487, 493, 514-516, 
519, 521-523, 531, 533-535, 538, 
540-542, 553 

Рютбеф 347 

Саблин В. М. 453, 464, 480, 498, 505, 
506, 510, 528, 530, 540, 546 

Сабуров С. Ф. 323, 362, 403, 517-520, 
522, 523, 54 l, 557, 559 

Савина М. Г. 23, 25, 61, 87, 129-132, 
176, 192, 220-225, 227-229, 231, 
232, 271, 273, 27 4, 299, 302, 319, 332, 
333, 345, 347, 359, 386, 403, 427 

Савинкова С. А. 524 
Савицкая М. Г. 249, 256, 331 
Савостицкий Н. 506 
Садовников В. И. 553 
Садовская А. Я. 338, 354 
Садовская Е. М. 194, 212, 266 
Садовская О. О. 194, 210, 21 l, 227, 

241, 253, 264, 266, 270, 313, 371, 
399 

Садовский М. П. 9, 125, 194, 195, 205, 
237, 241, 264-270, 313, 333, 492 

Садовский П. М. (внук) 194, 212, 213, 
217, 369 

Садовский П. М. (дед) 225 
Сазонов П. П. 404, 414 
Салтыков В. А. 311 
Салтыков-Щедрин М. Е. 200, 243, 282, 

300, 345, 411, 478, 487, 493, 549 
Самарова М. А. 256, 261 
Самойлов В. В. 267 
Самойлов Н. В. 526, 528 

Самойлов П. В. 55, 192, 229, 251, 252, 
307, 354, 367, 368 

Санда Ж. 493 
Санин (Шенберг) А. А. 24, 25, 29, 35, 

104,106,113,125, 129-132, 152, 
220, 222, 231, 256, 261, 273, 274, 
297, 298, 318, 319, 332, 333, 345-
347, 354, 367, 368, 392, 393, 405-
407 

Сапунов Н. Н. 35, 135, 141, 163, 166-
168, 31 l, 317, 328, 381, 387, 388 

Сарду В. 269, 457, 476, 481, 513, 515, 
524, 525, 527, 529, 542 

Сатин Н. М. 451, 494, 508 
Сафонова Е. В. 31 l 
Сахар Я. Ф. 475, 476 
Сахаров К. Н. 357 
Сахновский В. Г. 171, 183, 409, 410, 

425, 444 
Сац И. А. 35, 143, 145, 152, 31 l, 362, 

402, 436, 547, 548 
Сашин В. А. 194, 353, 505 
Свенцицкий В. П. 519 
Светлов (дубровский) А. И. 538, 544 
Светлов Н. В. 278 
Светлов-Марковецкий С. А. 295 
Свирский А. И. 320, 339, 345, 356, 439, 

476, 533 
Севен 340 
Северин Н. (Н. И. Мердер) 484, 502, 

508, 526 
Северная М. К. 479 
Северский Н. Г. 363 
Северцов-Полилов Г. Т. см. Полилов-

Северцев 

Сёдеберг Я. 447 
Селиванова Л. В. 130, 131, 267, 270 
Семенова Е. А. 29 l, 293 
Семенов-Самарский С. Я. 288, 289 
Сен-Жорж Ж.-А. 461 
Сенкевич Г. 289 
Сен-Реми (Ш.-0.-Л.-Ж. де Морни и 

Э. Л'Эпин) 465, 558 
Серафимович А. С. 520 
Сервантес де Сааведра М. 389, 390 
Сергиевский Н. Н. 336, 534, 540 
Серебров А. (А. Н. Тихонов) 308, 434 
Серов В. А. 11, 198 
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Симеон Полоцкий 295, 348 
Симов В. А. 104, 109, 110, 112, 115, 

155, 171, 261, 420 
Симон Ш. 275, 505, 525 
Синг Дж.-М. 408, 559 
Синельников Н. Н. 26, 28, 129, 276-

279, 315, 334, 335, 344, 354, 372, 
384, 431 

Синельников Ф. А. 505 
Синицын В. А. 408 
Сироден П. 480, 508 
Скарская (Комиссаржевская) Н. Ф. 26, 

28, 293, 306, 364 
Скриб Э. 399, 40 l, 495, 511, 543, 556 
Слепцов А. А. 507 
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История русского драматического театра: В 7-ми т. 
И90 Т. 7. 1898-1917 /Редкол.: Е. Г. Холодов (гл. ред.) и 

др.- М.: Искусство, 1987.- 586 с. 

Седьмой том «Истории русского драматического театра» охваты
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венного театра - и до наступления новой исторической эпохи: свер
шения Великой Октябрьской социалистич~ской революции. Для этого 
периода особенно характерно разнообразие эстетических поисков, связь 
их с социальными проблемами времени. 
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В ИЗДАТЕЛЬСТВЕ «ИСКУССТВО» 

ВЫХОДИТ ИЗ ПЕЧАТИ: 

Блок Л. -Д. Классический танец: История и 
современность. 1987 г. Объем 30 л. Цена 3 р. 

Автор книги - известный историк балета, критик; ее 

основные работы приходятся на 1930-е rr. Основную часть 
книги составляет исследование «Возникновение и развитие 

техники классического танца». В нем классический танец 

рассматривается как определенная система, постижение ко

торой складывается из разнообразных наблюдений, сопо

ставлений, изучения генезиса явления. Анализируя древней

шие изображения танцующих фигур, литературные перво

источники, автор находит элементы техники классического 

танца еще в античности и рассматривает классический танец 

как результат громадного профессионального труда многих 

поколений людей, стремившихся добиться наибольшей вы

разительности движений человеческого тела. Кроме того, 

издание включает отдельные статьи по истории балета 

и статьи о постановках классических балетов в 1930-е rr. 
Книга иллюстрирована. 

Объем и цена издания указаны ориентировочно. 



В ИЗДАТЕЛЬСТВЕ «ИСКУССТВО» 

ВЫШЛИ ИЗ ПЕЧАТИ: 

Гвоздев А. А. Театральная критика: Статьи. 
Рецензии. Выступления. 1987 r. Объем 22 л. 
Цена 2 р. 

Книгу составляют лучшие критические работы, статьи, 

рецензии, выступления на обсуждениях спектаклей одного 

из зачинателей советского театроведения, А. Гвоздева. 

По этим публикациям можно зримо представить своеобра

зие театральной обстановки 1930-х rr., события театральной 
жизни, связанные с деятельностью К. Станиславского, 

Вс. Мейерхольда, В. Сушкевича, Н. Петрова, С. Радлова и 

других. Специальный раздел книги посвящен балету. Гвоз

дев явился основоположником новой научной дисцип

лины - истории западноевропейского театра: в ряде работ, 

вошедших в издание, рассказывается о зарубежном теат

ральном искусстве. 



Кагарлицкий Ю. И. Театр на века: Театр 
эпохи Просвещения. Тенденции и традиции. 
1987 г. Объем 21 л. Цена 1 р. 90 к. 

Книга посвящена театру эпохи Просвещения в Англии, 

Франции, Италии, Германии, Дании, причем театры этих 

стран рассматриваются не по отдельности, а в целом, как 

выражение общего культурно-исторического процесса, про

текавшего в Западной Европе XVIII в. При этом в центре 

внимания автора оказываются те стороны этого процесса, 

которые полнее всего подготовили реалистические тенден

ции в западноевропейском театре ХХ в. В отдельных гла

вах рассматриваются: формирование комедии нравов, по

служившей фундаментом всей современной комедиографии; 

новое представление о трагическом сложившееся в эпоху 

Просвещения; преобразования, произошедшие в области 

актерского мастерства, а также творчество драматургов, 

нравы и вкусы театральной публики того времени и т. д. 

Книга является первой в нашей стране обобщающей 

работой о западноевропейском театре эпохи Просвещения. 
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