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Советский театр богат замечательными 
актерами, вписавшими яркие и содержа­
тельные страницы в историю театрального 
искусства. Творчество этих актеров долж­
но быть изучено и обобщено, ибо ясно, что 
опыт н практика таких художников, как 
Щукин, Хмелев, Добронравов, Черкасов, 
Хорана, может многое раскрыть в сложном 
актерском искусстве.

Творчество А. Бучмы вызывает самый 
пристальный интерес у нашего зрителя и у 
наших театральных работников. Такне его 
создания, как Мйкола Задорожный и Макар 
Дубрава, являются живым примером пере­
дового, глубоко идейного искусства.

У Бучмы есть интереснейший альбом 
фотографий, где он снят почти во всех сво­
их основных ролях во время концертных 
выступлений, без грима и костюмов. И хо­
тя его лицо совсем не изменено гримом, с 
этих фотографий на нас глядят разные лю­
ди, разные глаза, а в глазах разные «жиз­
ни» человеческого духа». Бучма силен пре­
жде всего внутренним перевоплощением, 
внутренней характерностью,—вот почему 
он и может обойтись без наклеек, красок и 
париков. Этот удивительный альбом гово­
рит о Бучме, как о мастере, внутреннего 
«душевного» грима, о котором часто гово­
рили Ленский и Станиславский. Он умеет 
«загримировать» свои глаза; в разных сво­
их ролях он по-разному смотрит и воспри­
нимает мир, и это для него главное.

Целый ряд тонких наблюдений высказал 
один из крупнейших советских режиссеров 
А. Д. Попов, анализируя игру Бучмы в ро­
ли Макара Дубравы. Он отмечает у Бучмы 
«редчайшее качество, отличающее подлин­
но огромный актерский талант: предельная 
физическая свобода, связанная с предель­
ной психической активностью.

Бучма ходит по сцене с предельно рас­
слабленным телом, имея в то же время, 
крепкий психологический стержень — 
«стальной позвоночник».

Главное и самое драгоценное в творчест­
ве Бучмы в «Макаіре Дубраве» — это бо­
гатство внутренней жизни образа, «второй 
план», огромная внутренняя «загружен­
ность». Но все это реализуется в общении, 
во взаимодействии с окружающими. И ког­
да «второй план» роли становится у Буч­

мы первым, — это необычайно ясно и 
ощутимо для зрительного зала.

Бучма не делает ничего лишнего, он ра­
ботает как бы по формуле великого скульп­
тора, который определил свое искусство 
как. искусство «отсекать лишнее». Вот по­
чему один взгляд Бучмы—Мажа.ра на яб­
лоню, некогда посаженную им, так много 
значит для зрителя, превращается в целое 
событие.

Как же добивается Бучма такой силы 
воздействия своего искусства?

Бучма прежде всего показывает на сцене 
человека в действии. Красота таких обра­
зов, как Макар Дубрава, именно в утверж­
дении бытия, как деяния. Бытовая правда 
образа старого Дубравы, одухотворенная 
силой его творческого, трудового порыва, 
становится правдой героического характе­
ра, быт становится горьковским «бытием», 
простое действие Макара—Бучмы приобре­
тает масштаб и характер героического «де­
яния»,

Бучма владеет передовым методом актер­
ского искусства, его игра — наглядный 
пример того, как много можно сказать на 
сцене действием, правдой поступка. Бучма 
никогда нр был непосредственным учени­
ком К. С. Станиславского, но постоянные 
поиски правды, огромный талант, труд, а 
также, разумеется, изучение наследия ве­
ликого мастера привели замечательного ук­
раинского актера к тому, чего добивался и 
что утверждал Станиславский в последние 
годы своей жизни. Неотразимая логика 
сценического действия — вот в чем секрет 
мастерства Бучмы.

Каждый кусок, эпизод роли Бучма всег­
да строит «из ряда самых простых жизнен­
ных фактов, слепленных... в логическую 
линию», он всегда добивается того, чтобы 
«точно знать время, надобное для каждо­
го действия со всеми его мелкими подроб­
ностями». Эта точность делает технику 
Бучмы совершенной, математически без­
ошибочной. Отличительная черта творчест­
ва актера. — огро-мная свобода, полное ов­
ладение материалом роли, которое дается 
долгим, глубоким, почти научным изучени­
ем этого материала. Белинский писал о 
Щепкине, что он, играя городничего, 
«становится хозяином в этой роли и играет

ее все с большею и большею свободою». 
Бучма является подлинным «хозяином» в 
лучших своих ролях.

«В одной роли, — рассказывает Бучма, 
— у меня был монолог, где я говорил о 
своих погибших товарищах. Я хотел, чтобы 
поел*1 этого монолога весь зал встал в одном 
порыве со мной. На многих спектаклях я 
пробовал говорить монолог по-разному, и 
так и этак, но не мог добиться нужного ре­
зультата. И только тогда, когда я изменил 
свое поведение, свое молчание перед моно­
логом, — он и сказался по-новому, и я 
добился того, что зрители поднялись со 
своих мест. И я понял, что нужно думать 
не о том, как произнести монолог, а о том, 
как построить свое поведение, свое дейст­
вие, рождающее этот монолог, тогда и най­
дется его нужное звучание».

Актер ищет в каждой роли, в каждой 
сцене и куске логику и последователь­
ность поведения, логику действия.

«Прежде чем говорить слова роли, нужно 
точно знать свое физическое поведение, всю 
его линию. Это же так ясно, — говорит 
Бучма. — Ведь вот ребенок еще не умеет 
сказать «мама», но понятие, образ матери 
живет в его душе, и это выражается в ты­
сяче действий — он тянется к матери, 
когда хочет есть, протягивает ей ушиблен­
ную руку, когда ему больно, ищет у нее 
защиты, прячет лицо у нес в коленях, ког­
да в комнату входит- кто-нибудь незнако­
мый, и т. д. и т. п. Он связан с матерью 
тысячами действий, но только потом, когда 
подрастет, он сможет сказать «мама»...

Так и актер, ирежде чем говорить слова 
роли, должен научиться действовать от ее 
имени, жить ее мыслями я образами, так 
же, как ребенок живет понятием матери».

Очень многое в искусстве Бучмы ста­
новится ясным, когда анализируешь его 
знаменитые паузы.

Станиславский очень лиобил и ценил 
мастерство сценических пауз, которые он 
называл «гастрольными». «...У меня 
страсть к паузам с большим внутренним 
темпо-ритмом». — писал он в режиссер­
ском экземпляре «Отслою».

Вот искусством таких пауз в совершен­
стве владеет Бучма. Он создает паузы не 
.только психологические, но « действенные,

паузы, в которых вскрываются намерения 
человека.

В паузе, таким образом, уже содержится 
зародыш -всего последующего действия 
целой сцены или акта, подобно тому 
как в зерне содержится зародыш всего бу­
дущего растения. Б паузе Бучмы словно 
скрыта свернутая пружина действия, ко­
торая затем, разворачиваясь, определяет 
все движение акта или даже целого спек­
такля.

Вот Микола Задорожный вернулся в из­
бу, где сидит за пряжей Анна. Только что 
он видел, как она целовала и обнимала Ми­
хаилу. Он потрясен своим открытием. 
Остановившись за ее спиной, он долго смо­
трит на нее, затем в порыве гнева замахи­
вается на нее палкой, которую держит в 
руках, но, прервав удар, опускает руку, 
тяжело садится на лавку и склоняет го­
лову, словно раздумывая — что дальше 
делать, как жить? Потом поднимается, 
снова смотрит на Анну, хочет что-то спро­
сить, тянется к ней, но опять, подавив 
внутренний порыв, говорит ей какие-то 
ничего не значащие слова.

В этой паузе мы ясно читаем всю внут­
реннюю жизнь Миколы — его гнев и ра­
стерянность, его поиски выхода, его осо­
знание безнадежности создавшегося поло­
жения, ощущение бесплодности попыток 
воздействовать на Анну.

Или другая его пауза, в последнем акте. 
Он решительно поднимается с лавки, на­
правляется к Михаиле, словно хочет вы­
гнать его из хаты, но не решается, оста­
навливается; затем смотрит на Анну, под­
ходит к ней, берет ее за плечи, как будто 
желая защитить, заслонить ее от Михаилы. 
Кажется, что в нем постепенно растет соз­
нание необходимости спасти ее, защитить 
от пагубной страсти. Он постепенно наби­
рается решимости, затем, зачерпнув ков­
шом и выпив воды, чтобы унять свое вну­
треннее волнение, поборов свой страх и 
нерешительность, подходит к Михаиле и 
предлагает ему оставить их хату.

И здесь тоже Бучма точно прослеживает 
то, как зреет в Миколе протест, желание 
бороться за свою жизнь, защитить люби­
мую женщину. Это внутреннее движение 
Миколы и определяет потом развязку 
драмы.

Очень сильным свойством Бучмы яв­
ляется глубокая внутренняя ритмичность 
его игры.

«Ритмичность чувства есть ясная, логи­
ческая, четкая и определенная передача 
переживаемых ощущений»,—говорил Ста­

ниславский. Игра Бучмы всегда глубоко 
ритмична, артист ищет для каждого обра­
за, для каждого куска роли свой музы­
кальный ключ, свою ритмическую стихию. 
Ведь как ясен и определенен, например, 
единый ритм, в котором построена вся 
іюль Миколы Задорожного, — это ритм 
тяжелого, трудного движения, напряжен­
ного, безрадостного усилия, медлительность 
смертельно уставшего человека, каждое 
действие, каждое движение которого слов­
но пронизацо свинцовой, с трудом преодо­
леваемой усталостью. Ритм роли Миколы 
у Бучмы чем-то напоминает музыкальный 
образ небольшой фортепианной пьесы Му­
соргского «Быдло» —• ее тяжелые, медли­
тельные аккорды и словно затрудненное 
дыхание: II сквозь эту неторопливость, 
сквозь это свинцовое безразличие, сквозь 
эту тяжелую инерцию жизни вконец 
уставшего старого человека у Бучмы ясно 
звучит и пробивается щемящая сердце тема 
его любви, его человеческой нежности к 
Анне — так же, как на фоне грузных ба­
совых аккордов в пьесе Мусоргского зву­
чит заунывная, простая, похожая на на­
родную песню мелодия.

Важным элементом мастерства Бучмы 
является правда и точность «физического 
самочувствия» его героев. Вл. II. Немиро­
вич-Данченко придавал огромное -значение 
этой стороне искусства актера, считая ее 
великолепным средством для борьбы со 
штампами. Крепко найденное, глубокое и 
точное физическое самочувствие придает 
игре Бучмы особую жизненность. Вспом­
ните его первый выход в «Украденном 
счастье», гас так правдиво передано са­
мочувствие усталости, холода; тоски... Хо­
чется повторить слова Немировича-Дан­
ченко: «Я вижу перед собой живого че­
ловека в определенном данной минутой 
физическом самочувствии».

Немирович-Данченко говорил на репети­
ции одному актеру: «В каком физическом 
самочувствии вы пришли — лето, жара, 
холодно?.. Вы не принесли с собой «по­
годы», всем своим талом не принесли. А 
вы это наживите. Это тоже не так легко 
сразу найти. Найдите «холодно».

Бучма умеет находить это труднейшее 
в актерском творчестве физическое само­
чувствие; входя на сцену в «Украденном 
счастье», он приносит с собой, всем своим 
телом приносит «погоду», холод, вьюгу.

С потрясающей силой Бучма несет в 
своем искусстве то, что Немирович-Данчен­
ко называл «внутренним грузом», или «вто­
рым планом» образа. Он умеет за внешним

поведении! на сцене вскрыть то, чем жи­
вет человек в самой глубине своего сердца 
и сознания, показать скрытую, подспуд­
ную жизнь человека. А ведь это — самое 
драгоценное в актерском искусстве. II всег­
да «второй план» у Бучмы исходит от зер­
на пьесы. Возьмем роль Миколы Задорож­
ного. Зерно, тема пьесы — украденное 
счастье народа. Эта тема удивительно глу­
боко звучит во «втором плане» Бучмы. В 
какие-то моменты мы вдруг видим, что в 
этом обездоленном, дошедшем до состояния 
исполосованной ломовой лошади, человеке 
живет нежное, покорное чувство, по-юно­
шески чистая, застенчивая, робкая тоска и 
мольба о счастье. II в эти моменты, не­
смотря на то, что Микола—Бучма угрюм и 
неловок, несмотря на то, что согнулись его 
плечи, морщины изрезали его лицо и сва­
лялся войлок его волос, несмотря на всю 
неказистую внешность пожилого крестья­
нина, мы думаем о его юности, о -том вре­
мени, когда он был молодым парубком. 
Невеселая, должно быть, это была юность 
— нужда и работа убили все ее радости.

Соседка говорит в третьем акте, что она 
никогда не слышала, чтобы Микола пел 
песни. Некогда было ему петь, некогда ему 
было любить и радоваться, все убивали 
усталость, заботы и горе. Но юношеская 
страстная жажда любви, мечта о ласке, 
о счастье не ушла из его сердца; она жи­
вет в нем и томит его поздней безответной 
любовью к Анне. Когда он молча смотрит 
на нее, кажется, что в душе Миколы— 
Бучмы начинают звучать все неспетые 
песни его юности. II мешковатый, неуклю­
жий, измученный крестьянин вдруг осве­
щается светом какой-то глубокой поэтич­
ности, словно отблеском тех далеких бес­
сонных лунных ночей, в которые одпноко 
тосковал о счастье молодой батрак Задорож­
ный.

Откуда же в созданиях Бучмы это богат­
ство духовного содержания? И еще один 
вопрос: с чего начинает Бучма свой 
творческий процесс?

Артист начисто отвергает прием так на­
зываемого «белого листа», то есть предло­
жение действовать, помня только схему 
событий, еще почти ничего не зная об обра­
зе и его жизни. Ему ненавистен и обыч­
ный, ремесленный прием работы, когда 
актер в силу своих способностей и опреде­
ленных профессиональных навыков быстро 
схватывает поверхностное звучание, «тон» 
образа и на этом внешнем тоне начинает 
репетировать роль, играть чуть ли не с

первых репетиций. Бучма всегда начинает 
с громадного труда по изучению пьесы 
(именно пьесы, а не роли: он так и гово­
рит — я вначале совсем не читаю, не рас­
крываю тетради с ролью, я читаю пьесу), 
всего творчества автора, исторической 
эпохи, всего материала, который так или 
иначе может быть связан с изображенной 
в пьесе жизнью. Это огромная, кропотли­
вая, почти научная работа.

В основе этой работы лежит наблюдение 
жизни, ее глубокое и пристальное изуче­
ние, богатство огромного жизненного опы­
та, которым обладает Бучма, Жизнь — вот 
к чему в первую очередь прибегает Бучма 
в работе над ролью.

Все впечатления и наблюдения, которые 
дает ему жизнь, он использует в своем 
творчестве. Во время гастролей Театра 
имени Ив. Франко в Польше Бучма посетил 
бывший лагерь смерти — Освенцим.

«Я не знаю ничего страшнее этого жи­
вого музея человеческих страданий. Самое 
страшное в нем — это комнаты, где акку­
ратно сложены веши сожженных и рас­
стрелянных гитлеровскими убийцами лю­
дей. Вещей много, бесконечно много. За 
каждым предметом стоит загубленная чело­
веческая жизнь. II мне казалось, что среди 
этого страшного склада вещей я вижу изор­
ванный. пробитый пулями пиджак сына- 
Макара. Дубравы...

И когда мне опять привелось играть роль 
старого шахтера в пьесе Корнейчука, я 
уже не мог, да п не хотел отрешиться от 
тех мыслей п чувств, которые во мне про­
будил Освенцим».

Страсть Бучмы к познанию жизни, к 
изучению действительности поистине без­
гранична и вдохновенна.

Готовясь играть в кино роль рабочего, 
Бучма отправился на заводы для того, что­
бы хорошо изучить заводскую обстановку. 
«Помню, как внимательно отнеслись ко мне 
рабочие этих заводов, стремясь помочь 
«овладеть производством», — рассказывает 
Бучма. — Я старательно учился «варить 
сталь», присматривался к труду прокатчи­
ков, наблюдал за опытными производст­
венниками».

Конечно, не всегда есть необходимость 
«овладевать производством», но всегда не­
обходимо актеру самым пристальным обра­
зом наблюдать жизнь, людей и их труд.

Потрясающая правда Бучмы—Дубравы 
становится особенно ясной, когда узнаешь, 
что актер прекрасно знает и любит Дон­
басс, знает его историю, глубоко взволно­
ван его красотой, его великолепным ро­

стом, что, наконец, сам артист когда-то ра 
ботал в шахте.

«Герои Донбасса всегда стояли перед мои 
ми глазами, когда я вклюдался в работ 
над образами- советских людей, — ра-сска 
зывает Бучма. — Самая любимая моя ра 
бота, в театре — образ Макара Дубравы 
Когда я готовился играть его, десятки жи 
вых_ донецких патриотов вставали перед 
иной. Эта роль заставила меня еще пытли 
вее изучать героические дела наших шах

книги
упорно

терок, выискивать 
статьи об их труде, 
материал жизни».

Можно с полным

и газетны 
накапливая

правом сказать, чт
Бучма действительно как бы прожил с Ма 
каром всю его жизнь. Глядя на актера 
этой роли, видишь, что он до конца знае 
то, что воплощает на сцене. Многим наши 
актерам надо учиться у Бучмы этому стра 
стному, пытливому интересу и любви 
жизни, к человеческому труду, к людям.

Но вернемся к описанию творческог 
процесса Бучмы. В период изучения мате 
риалов «вокруг» пьесы и роли Бучма сов 
нем не репетирует в обычном смысле этот 
слова, он еще ничего от себя не требует, н- 
ищет и тем более не фиксирует никаког 
результата: он свободно импровизирует 
пробует отдельные действия, куски, зада 
ни, то есть, говоря словами Станиславского 
анализирует, изучает самого себя, Бучму 
в предлагаемых обстоятельствах роли, из 
бегая всякого преждевременного навили: 
над сворй творческой природой. Он прислу 
шивается к исканиям своих партнеров, і 
словам режиссера и т. и., и только тогда 
когда уже изучен огромный жизненный 
литературный, иконографический матери 
ал, только тогда, когда Бучме уже ясен- за­
мысел будущего спектакля, его основная 
идея, сквозное действие, когда ясен вопло­
щаемый образ и его место в спектакле, of 
начинает репетировать, действовать от лиц; 
образа. «А до этого я не имею права дейст­
вовать от имени.образа, говорить его сло­
вами — я же ничего о нем не знаю».

Отобрав из огромного материала все ну- 
жное ему для построения образа, он прихо­
дит к действию, вооруженный многими 
знаниями, представлениями, внутренними 
видениями, касающимися того мира, кото­
рым живет его герои. Он уже приготовил и 
вспахал ту почву, на которой потом рас­
цветет его «актерская фантазия, его способ­
ность к подлинной жизни на сцепе. II все 
найденные им в процессе репетиций и им­
провизаций действия рождаются от богат­

ства его знании, его жизненного опыта.
И уже только почти в самом конце ра­

боты он начинает пользоваться авторским 
текстом, как бы-следуя завету Станислав­
ского, записанному в книге Н. Горчакова: 
«Надо получить у самого себя, как у дей­
ствующего лица и как у мастера сцены, 
право открыть рот, сказать слово!».

Это умение до поры до времени сдержи­
вать в себе желание говорить текст озна­
чает не пренебрежение к тексту, к слову, 
а наоборот, величайшую бережность в под­
ходе к работе над словом, над словесным 
действием, которое как бы венчает работу 
над ролью, являясь наиболее выразитель­
ным проводником мысли спектакля и 
образа.

Глубокое знание жизненного материала, 
масштаб и глубина его работы над ролью 
позволяют Бучме стать рядом с режиссе­
ром в деле создания спектакля. Актер ста­
новится полноправным строителем спек­
такля наряду с авто-ром и режиссером.

Вместе с тем чрезвычайно важно, что 
творчество Бучмы раскрывается ^всегда в 
ансамбле спектакля, в созвучии с другими 
исполнителями. В том и состоит величие и 
сила советского театра, что в нем искусст­
во каждого большого актера расцветает в 
атмосфере коллективного творчества и в 
глубине общения этого актера с окружаю­
щим его коллективом раскрывается вся 
сила и яркость его индивидуальности.

О плодотворном влиянии Бучмы на ра­
боту его партнеров рассказывает народная 
артистка СССР Н. М. Ужвий,

«...Сколько чувств, психологических 
нюансов вызвал в моей Анн-е Микола — 
Бучма. Больше в-сего помогли мне глаза 
Миколы—то полные покорной любви, то 
скорбные.„то укоряющие и молящие. В чет­
вертом действии, когда Микола спрашивает 
Анну — неужели она его не любит, не лю­
била и не сможет любить. Анна три раза 
отвечает «ни». Первое «ни» она говорит, не 
глядя на Миколу, твердо и уверенно. Вто­
рое, страшное для него «ни» еп уже труд­
но сказать — она встретила его глаза, но 
все же говорит это «ни», говорит как толь­
ко может мягко, так. будто просит проще­
ния за то, что не может его любить. II тре­
тье «ни» она говорит, отводя от Миколы 
взгляд, как и он от нее, ибо Анна не может 
вынести его страдания, хотя у самой идет 
борьба за свою любовь и счастье. Только 
потому появились эти три интонации, три 
психологических оттенка в коротком слове 
«ни», что на меня смотрели глаза Мико­
лы—Бучмы».

Интересно отметить, что Бучма сейчас 
играет очень немного ролей, что он весьма 
взыскателен и осторожен в их выборе. Он 
не стал играть Шевчен-ко в стихотворной 
драме С. Голованивского, отказался от роли 
шиллеровского Дон-Карлоса, наконец, сов­
сем недавно — от роли ВетроЕого в «Ка­
линовой роще»... Он берется только за те 
роли, в которых сможет почувствовать се­
бя до конца правдивым и свободным. Это 
не узость диапазона-,—нет, это мудрая и 
строгая взыскательность к себе, сознание 
ответственности, результат глубокого изу­
чения своей органической творческой при­
роды. И опять вспоминается Станислав­
ский: «человек, который знает эти органи­
ческие законы... не пойдет на вывих, по­
тому что знает природу. Он скажет: «Я это­
го делать те могу», точно так же, как пе­
вица скажет вам: «Я не могу взять эту но­
ту, потому что это не свойственно моему 
голосовому аппарату...».

Самоограничение Бучмы является выра­
жением высокой силы и свободы его искус­
ства, основанного на глубоком познании 
законов творческой природы актера.

Как у всякого большого актера, у Бучмы 
есть своя излюбленная тема, волнующая 
его как человека, гражданина и художника. 
Эта тема проходит через все многообрази 
его ролей.

Великий Щепкин в одной старой пьесе 
проникновенно говорил о скромных и чест­
ных тружениках:

Честь и слава их трудам.
Слава каждой капле пота...
Честь мозолистым рукам...
Да спорится их работа!
И кажется, что Бучма всем своим твор­

чеством провозглашает «славу каждой кап­
ле пота», мозолистым рукам трудовых лю­
дей.

Особого вдохновения достигает актер 
тогда, когда играет советского трудового 
человека, активного строителя комму­
низма.

По сути дела, в каждой своей роли Буч­
ма говорит о народе, о его судьбе. Эта внут­
ренняя тема, объединяющая образы Бучмы, 
придает его творчеству удивительную цель­
ность, огромный масштаб. Он выходит на 
сцену, чтобы говорить о самом дорогом, со­
кровенном и волнующем, — вот почему в 
искусстве Бучмы с такой полнотой раскры­
вается его большое сердце советского граж­
данина и художника.

Б. ЛЬВОВ-АНОХИН.


