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мои
- . спектакль является большим принципиальным 

, і /'h в смысле хотя бы «единства» содержания 
и ф< л ■ то эту самую форму необходимо упорно
•искать обиваться в ней острой выразительности.

ТВОРЧЕСКИЕ ПОЗИЦИИ
; Театрал, ще искусство становится все более слож- 
!гонким и глубоким. Взаимоотношение содержа­
ния и формы — вот в чем проблема нашего театра.

В дискуссии о формализме и натурализме в искус-

Засл. арт.
стве вопрос о содержании и форме не пошел дальше 
вопроса их единства. А между тем, не всегда ведь 
'обязательно это пресловутое единство. Кант говорит: 

• форма есть ограничение». Что это значит? Форма 
разные лады ырсгообрззные пс.ао. „ ТЙЖГUTSSK?

---- ; решающее. Уменье отбросить лишнее — первый при- 
рус1 знак культурной работы.

Отличительным признаком, школой, методом на{ ’Нельзя обеднять понятие социалистического реа- 
шего театра должны быть глубокая правда чувств лаьма Нельзя сводить это понятие к единой рецеп- 
простота и искренность. Когда я вижу одаренного ТУГ'ой формуле. Социалистический реализм включает 
актера МХТ на сцене, мне радостно восприниматьь с бе м ногообразие форм. Каждая форма, наполнен-

Алексей Дикий

ряет это на зрителе. Эта система имеет своих вели
колепных представителей в прошлом, но наш 
ский, советский театр от нее давно отказался.

его чувство правды, простоты, ясности на всем 
тяжении его сценического поведения. Именно
качества и увлекают 
знков все же мало...

В искусстве ничто

зрителя. Но 
уже мало.
не приходит

историческая

одних этих

с луны. Во

про пая содержанием и выражающая это содержание, до- 
этдзедящая его до зрителя, есть социалистический реа- 

придіизм. Многое зависит при этом от силы художника, 
от е. с одаренности: ■ сколько поднимет художник,

преемственность
всем столько и унесет.

Останавливаясь на согласовании содержания и фор-

Я — мхатовец, один из 
представителей первого 
поколения после „стари­
ков*. Считая себя сыном 
МХТ, я отношусь гро- 
мадным уважением и лю­
бовью к этому театру. 
Никогда при выступле­
ниях об этом действи­
тельно прекрасном теаг- 
фе у меня не повернется 
язык сказать что-либо 
дурное. Но искусство 
есть искусство, и это 
выше уз родства, и оно 
диктует свои требова­

ния. Сейчас МХТ, в своем послереволюционном творче­
ском периоде, не может совершить больше того, к чему 
он был исторически призван. Ьго задача (я говорю о 
режиссуре, а не о педагогике) свелась к тому, чтобы 
разрозненные, сольные выступления талантов подчинить 
звучанию ансамбля, где все частности соединены и под­
чинены общему замыслу. Таковы позиции МХТ в вопро­
сах взаимоотношений режиссуры и актеров.

В педагогике за 38 лет своего развития Художе­
ственный театр выработал так называемую «систему». 
Если хотите, то, в конечном счете, нового в этой 
системе ничего нет. Нет тем более, что эта самая 
«система» каждым крупным творческим работником 
этого же театра трактуется по-своему и помножается 
на собственную индивидуальность. Каждый мхатовец, 
выросший в этой системе, представляет собой в 
конечном итоге выражение творческой индиви­
дуальности в некоей иной системе. Получается якобы 
целая коллекция отдельных систем наиболее выдаю­
щихся актеров МХТ. И, в конечном счете, совершен­
но неизвестно, чья система интереснее и плодотвор­
нее для работы: Москвина или ■ Таганова, Станислав­
ского или Леонидова. Но есть жжду ними, в их сис­
темах, и общее, грунтовое, фундаментное, то, что 
объединяет этот несомненно единственный в творче­
ской цельности коллектив. Это общее — школа, -теда- 
гогика, сценическое воспитание МХТ.

Я лично считаю обязательным, необходимым для 
каждого актера познание этой школы МХТ; первым 
условием к тому, чтобы актер имел право выйти на 
сцену. Общение с партнером, доверие к собственным 
чувствам, умение ими распоряжаться с такой же. сво­
бодой, с какой художник-живописец распоряжается 
красками, с какой настоящий музыкант владеет кла­
виатурой, — вот коренные и основные заветы школы 
МХТ, объединяющие всех его актеров при всем мно­
гообразии их индивидуальных приемов творчества и 
даже целых творческих систем. Без освоения этих

существует своя ___ г______ _ ___________
История театра развивается закономерно, и, изучая 4111 •'? 4 - сказать, что на сцене секунда во времени 
эту линию от крепостного театра до МХТ, пытаясі и 3e?ui к в пространстве должны быть строго учте- 
продолжить ее, невольно задаешь себе вопрос: Kaj'HW‘ ~ таком учете — ритм спектакля.
же будет дальше? По какому пути последует даль ѵ• ■ - кгьку-режиссеру не так легко найти пьесу,
нейшее развитие советского театра? :.тот драматургический материал, который может вол-

На дискуссии, поднятой ЦО «Правда» и потом раз » . * ■ го возможностями нового театрального ка- 
вернувшейся уже в отдельных театрах, я выступа, чества — іектакля социалистического содержания, 
так же искренно и убежденно, как выступаю и сей{ выраженного в интересной форме, 
час перед вами, заявляя, что мне не от чего «отме .. ____ ____________„
жевываться». Объяснимся: если бы я допустил откаі’ \ (ПН’Ч’И п^прптѵяп п худ'ожвикУ’РежкссеРУ ПРИ 
от своих творческих позиций, мне ничего другого н 4,.Д' р р плана- Только содержа-
оставалось бы, как бросить работу в театре и занять!/' 0 вель есть и дРУгие призна-
гя чрм-нибѵль лпѵгим Но я знаю я веою что моі ' то’ тв°Рчески не меньше интересует худож- УД ДРУ . ’ Р ’ ника в материале пьесы, а именно* сценическое ое-позиции в искусстве исторически оправданы. В03М0ЖН0С^аТ0Й художественной фор-

Остановимся на вопросе об этих позициях. Это су&^у иди той комбинации форм, в которых художник 
щественно важно и для меня и для вас коллективЖредП(-1лггает выразить содержание намечаемой
с которым мне придется работать. Это нужно ДЛфьесь!. к.; к только ставишь перед собой этот малень- 
того, чтобы мы ясно могли понять друг друга щ вощ >с — выбор репертуара осложняется. По- 
умели строить большое и настоящее советское искусЦВЛяются неожиданные трудности, но именно они-то, 

гсмотря ча всю мучительность их в творческом про­
се- сценического раскрытия пьесы, приносят и 

вон гаде сти.

ство.
Я был близок с Вахтанговым. Мы много спорили 

спектаклях, которые он хотел ставить. Мы бывал 
вместе в поездках. Вообще, мы с ним—однокап 
ники. Вахтангов быстро созревал творчески. В трг 
дцать пять лет он уж был зрелым мастером. В настоя
щее время я старше его годами и все же чувству!
себя еще учеником и учеником.

главных основ мастерства 
актера.

Другой сценической школы 
таю все другие сценические 
и менее содержательными по

немыслимо творчество

я не знаю. Вернее, счи- 
школы менее богатыми 
своим принципиальным

установкам и утверждаемым ими законам сцениче­
ского воспитания, ведущим к творческому росту 
актера.

Существует, например, «система» внешнего изобра- 
зительства. Актер репетирует перед зеркалом, запо- 
.минает найденную им мимику, жесты, пробует на

1 Сокращенная и обработанная стенограмма высту­
пления на общем собрании труппы БДТ им. Горького.
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Худо ж н 
оизвед.
ь, для

:. Видимо, я худо»’*' аимо 
ник позднего цветения и поздней зрелости. 

Рассматривая работы Вахтангова, я не вижу ник;
автор, но 

овесной
ких оснований к тому, чтобы мы отодвигались й 
старые позиции МХТ и таким образом пытались б 
отодвинуть историю нашего театра назад. Да это 
вообще невозможно. Движение искусства может быт 
только вперед. Будучи по воспитанию мхатовцем,

:ка-режиссера поглощает основная мысль 
гия. Необходимо доискаться, точно опреде- 
чего данное произведение написано. Необ- 

інять также не только то, что хотел сказать 
и то, каким творческим почерком, какой 
вязью написано произведение, каким твор-

цеским .мпераментом и ритмами. Необходимо слы- 
ть в произведении особенности смыслового и 
ми тес ого порядка. Необходимо увидеть, в какой 

ере отд льные роли, положения, те или иные фразы 
ещают и выражают главную идею произведения, 

ходимо понять, как оттенить образы его и, на- 
в какой форме показать все это зрителю.

енно необходимо и уже давно пора органи-
должен сказать, что я преклоняюсь перед своим!
родителями — перед МХТ; но с ними быть вмест(
работать —не смог бы. Там я наверное бы творческ специальный научно-исследовательский ' теат-
уснул. Вообще это немыслимо. Для „„пЛи ральный институт, который помогал бы улавливать и
МХТ-неисчерпаемый, бесконечный запас творч.^ 8Орческое своеобразие каждого драматурга 
ских предпосылок, сырого материала в смысле воз к и
можностей в поисках новых форм. Не следует, одна 
ко, отсюда делать вывода, что я болен болезнь, 
формализма и формолюбия. Отнюдь нет. Но для мі

>емя і лования такого института тем более назре- 
. ч с ,-а советском театре сценические решения 
-ес сам іх различных драматургов, ничего общегоформализма и формолюоия им ~ ,е им?к) 1ИХ друг с другом> в практике театров на.

ня содержание, выраженное вне опред , гая . к. і.ыщ ближены, что на афише можно с успехом 
монической и единственно^ возможной А д । по,:яени , фамилию того или другого автора и от 
данного содержания новой Ф°РМ“- искѵ JlT0?0 НІ1 ,его не изменится. Отсутствие своеобразия в
ством прошлого столетия. Пусть прекрасным у ценическом решении пьесы сближает на сцене са-прошлого столетия. решении пьесы сближает на сцене са-

но все же не нашим, не с -• . .....мый";разнокалиберный драматургический материал,
йивёллируёт его, лишает его творческих признаков: 
Тренев ’ ложно на сцене подменить Файко, Вишнев­
ского,— илль-Белоцерковским и т. д. Подобная ни-

СТВОМ, Ьм — ------------- ■ — —
бесформенные спектакли среднего качества можнс 
конечно, и в наше время, и даже достаточно легко - 
с малой затратой времени и энергии, но делат 
это никому не следует. Сейчас так работать уж 
нельзя, да и не нужно.

веллировка — показатель большой слабости нашей 
режиссерской техники в смысле умения выражать 
творческую индивидуальность драматургов в новом, 
всегда но.щм, сценическом качестве.

Даже две .лесы одного и того же автора должны, 
по существу, при глубоком подходе к каждому про­
изведению, решаться по-разному. Момент верного и 
проникновенного сценического решения пьесы — к 
отсюда принципиального единства спектакля—являет­
ся едва ли не самым ценным (я это хочу подчерк­
нуть), в данное время — ведущим началом для созда­
ния нового театра и большого советского искусства. 
При окончательном утверждении социализма, в бу­
дущем коммунистическом обществе, через самый 
близкий период времени наступит расцвет в нем и 
творческой индивидуальности. Каждый художник 
приобретет реальную возможность быть отдельной, 
особой единицей в органической связи с обществом. 
Мы должны готовиться к этому времени и уже сей­
час пытаться выражать каждого художника как часть 
огромного целого в нашем искусстве. Я говорю не 
об индивидуализме, а об индивидуальности.

Ведь что происходит сейчас? Театры, ориентирую­
щиеся на Мейерхольда (я имею в виду его последо­
вателей), приобретают уродливый эпигонский харак­
тер. Камерный театр умудрился побить рекорд твор­
ческой беспринципности в своем покушении сочетать 
в одном спектакле Шекспира, Бернарда Шоу и Пуш­
кина («Египетские ночи»).

А. Я. Таиров объяснял на дискуссии опыт слияния 
этих авторов в одном спектакле своим желанием рас­
ширить содержание. Интересно знать, в каком же из 
этих трех драматургов ему оказалось тесно?

Вот другой характерный пример: «Аристократы» 
Погодина в Реалистическом театре. Спектакль осуще­
ствлен приемами вахтанговской «Турандот» для выра­
жения содержания новой советской действительности: 
жизни и событий на Беломорстрое. Разве сцениче­
ские приемы «Турандот» — это те приемы и та сце­
ническая форма, которые выражают данное содер­
жание? Конечно, нет. И вот поэтому, несмотря на то, 
что публика хорошо принимает «Аристократов» в 
Реалистическом театре и театральная обществен­
ность дает ему высокую оценку, осмеливаюсь думать, 
что здесь налицо несоответствие между формой и 
содержанием. Чем дальше по ходу действия идет 
развитие этого спектакля, тем это очевиднее. Конец 
спектакля — наглядное подтверждение 'порочности ре­
шения всего материала.

Теперь возьмем «Аристократов» Большого драмати­
ческого театра. Как ни люблю я острое погодинское 
слово, все же, как следовало бы его выразить на сцене, 
я не знаю. Ясно одно: не так, как в БДТ, и не так. 
как в Реалистическом театре. Погодин, мне кажется,— 
драматург-очеркист. Может быть, в плане театрали­
зованного очерка, стенной газеты — спектакль полу­
чил бы большую театральную выразительность и 
большее звучание.

Очень легко пренебречь сценической формой. Но 
вряд ли после этого советский театр будет плодо­
творно расти и двигаться вперед.

Советский театр должен продолжать свое развитие 
по путям, намеченным Вахтанговым: в исканиях сце­
нической формы, соответствующей драматургиче­
скому содержанию.

Существует еще определение: «форма, вытекающая 
из содержания». Поверив в это определение, следуя 
ему слепо, любую комедию приходися решать ярки­
ми, пестрыми, развеселыми красками, быстрым тем­
пом и т. д. Позволяю себе изменить подобное опре­
деление и предложить иное—акцентировать: «фор­
ма, выражающая содержание».

Возьмем пример из жизни: когда разгоралась наша 
творческая дискуссия о формализме, мне пришлось 
лечить зубы. Прихожу в зубоврачебный кабинет
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