
: V Андрей 
ГОНЧАРОВ,

I народный артист РСФСР, 
! главный режиссер
; Московского академического 
; театра имени Маяковского
■ ХДавно, много десятков лет 
; назад А. Гернен писал: «Ес- 
■ ли в партере нету мыслей, 
; которые вы собираетесь вы- 
• разить своим спектаклем, ес- 
; ли нету их в зрительном за- 
! ле, то сколько бы вы ни ста- 
i рались, ничего из этого не 
; произойдет, надо опрокинуть 
■ чашу соответственного тому, 
;что существует и живет в во­
просах и требованиях зри- 
; тельного зала».

Поразительно верное опре­
деление самой сути искусст­
ва театра! Каждый из нас 
стремится в меру своих сил 

; наполнить эту «чашу соот­
ветствия», чтобы обрести 

^контакты с залом, чтобы 
; отыскать образный эквива- 
■ лент проблем, являющихся 
I предметом раздумий совре- 
■ менного человека.’*

Глубину этих мыслей по- 
■ стигаешь не только умом, но 
;и сердцем сегодня/в канун 
■ знаменательного события — 
; XXV съезда КПСС, когда 
• раздумываешь о важнейших 
! проблемах времени, нашего 
■ движения из вчера в завтра.

Какое бы произведение мы 
; ни ставили — пьесу, только 
что написанную или класси­
ческую, отечественную или 
зарубежную,— тема спектак­
ля обязательно должна быть 
I современной, то есть близкой 
; тем, кто сидит в зале. Жизнь 
театра, масштаб его деятель­
ности определяются тем, во 
имя чего он открыл сегодня 
занавес, что сказал зрителю 
как гражданин, как человек,, 
как художник.

Поиск современной темы 
для разговора со зритель­
ным залом Н. Охлопков опре­
делял как необходимость, как 
потребность испить живую 
влагу, ибо без этого пересы­
хают губы и деревенеет язык.

В сегодняшней работе наш 
театр исходит из этого глав­
ного требования, вне которо­
го искусство попросту не­
мыслимо. С удовлетворение;/ 
я вспоминаю свои встречи с 
В. Горбатовым, А. Корней­
чуком, А. Арбузовым, А. Са­
лынским, В. Шукшиным 
В. Быковым... Во время спек-’ 
таклей по пьесам этих авто­
ров в зале возникал какой-то 
особый настрой, какой-то не­
обычайный эмоциональный 
накал.

Лишь недавно я получил'
научное обоснование его 
происхождения. >В этом мне 
помогла цстреча с известным 
нашим психологом профессо­
ром П. Симоновым. «Я вна­
чале думал,— говорил он,— 
что, чем полнее, богаче тон­
кими оттенками внешнее вы­
ражение того или другого 
чувства, тем большей зара­
зительностью оно будет об­
ладать. Оказалось, что такой 
корреляци' 'как правило, во­
обще не" ' шающее значе­
ние имСё? совершенно опре­
деленный фактор. Реакция 
зрителя, его сопереживание 
зависят прежде всего и глав­
ным образом от того, в какой 
мере он разделяет или не 
разделяет поводы, по кото­
рым актер огорчается, ра­
дуется, приходит в отчаяние, 
ярость и так далее. Прежде 
всего человек реагирует на 
повод. Если я не могу разде­
лить повод, по которому вы 
.плачете, то как бы вы ни 
плакали, как бы искренни ни 
были ваши слезы, я с вами 
вместе не заплачу». Вот чи­
сто научное подтверждение 
важности современной акту­
альной, близкой зрителям те­
мы сценического произведе­
ния. Никакая психотехника 
Или биомеханика не спасет 
спектакль, в котором зрите­
ли не могут почувствовать 
мысли героев, разделить, а

значит, и воспринять их эмо­
циональное состояние.

В конечном итоге интерес 
к спектаклю определяется 
плотностью новой художест­
венной информации на еди­
ницу времени, проведенного 
зрителем в зале. Для меня в 
этой формуле основное, глав­
ное — это понятия «новая» и 
«художественная». Вторич­
ная информация никому не 
интересна, нехудожественная 
может быть получена где 
угодно — в газете, по радио, 
на лекции, только не в про­
изведении искусства, х

J г Искусство всегда тенден- 
Гциозно, искусство не может 

быть беспартийным, бесстра­
стным. Простая фиксация 
явлений жизни никому не 
нужна. О чем мы хотим го­
ворить с залом, за что дерет­
ся театр, что утверждают его 
спектакли и что отрицают —• 
в этом выражена партий­
ность художника.

Но если мы хотим активно 
участвовать в процессе фор­
мирования сознания поколе­
ния, утверждать лучшие ка­
чества человека, страстного 
борца за коммунистические 
идеалы. то должны вла­
деть современным сцени­
ческим языком.

Понятие «современный
театр» включает в себя мно­
жество смысловых оттенков: 
это и подлинно современный, 
и модный сегодня, и пер­
спективный, и манерный. По­
нятия путаются, подменяют 
друг друга. Для того чтобы 
не заблудиться в лабиринте 
сегодняшнего театра, нужны 
верный компас, ясное пони­
мание направления развития 
нашего искусства, умение оп­
ределить прогрессивность тех 
или иных тенденций. Это не 
под силу одному человеку. 
Это наша общая задача, за­
дача не только практиков, но 
и теоретиков театра, кото-

ВЧЕРА В ЗА В ТРА
рые, кстати говоря, пока что 
весьма неохотно работают 
над ее решением.

Для себя я ищу этот ком­
пас в том главном и единст­
венном, что отличает театр,— 
в его способности осуще­
ствлять непосредственные 
контакты человека с челове­
ком. Театр постоянно ищет 
формы сближения сцены и 
зала, ищет возможности раз­
говора со зрителем с глазу 
на глаз. И вести этот раз­
говор способен только один 
из множества людей, создаю­
щих спектакль,—это артист. 
Все мы лишь его незримые 
помощники и советчики. По­
этому вопросы актерского 
творчества волнуют меня се­
годня больше всего. С ними 
связана такая, например, 
важнейшая проблема, как 
проблема положительного ге­
роя. Я представляю себе, что 
современный герой должен 
воплощать в себе все луч­
шее, что создано человечест­
вом. Он способен пожертво­
вать личным, своими блага­
ми ради великой цели, вели­
кой идеи — таков наш герой. 
И пусть не каждый зритель 
обладает подобными качест­
вами, абсолютно все любят 
человека именно таким. Реа­
лизовать на сцене эту мою 
мечту способен только совре­
менный артист.^

Я постоянно подчеркиваю 
«современный», ибо могу за­
свидетельствовать, что толь­
ко за время моей работы в 
театре претерпели значитель­
ные изменения принципы ак­
терского творчества, и то, 
что вчера было ново, ярко и 
интересно, сегодня подчас 
здорово попахивает нафта­
лином.

Я вспоминаю о школе 
К. С. Станиславского и пре­
жде всего думаю, о ее движе­
нии, о различных «системах 

игры», порожденных его си­
стемой.

В конце 20-х годов под од­
ной крышей с МХАТом, 
только с другого входа, на 
Малой сцене, новое поколе­
ние артистов — Хмелев, До­
бронравов, Степанова, Ан- 
дровская, Яншин — играло 
уже несколько иначе, чем 
старшее поколение. Я не гово­
рю о четырех отпочковавших­
ся студиях Художественного 
театра — сколь несхожи все 
эти дети одних родителей! А 
Театр имени М. Н. Ермоло­
вой, он ведь начинался как 
5-я студия МХАТа. Но его 
руководитель — мой учитель 
А. Лобанов, человек порази­
тельного таланта,— откры­
вает новую грань исполни­
тельских возможностей акте­
ра и за счет более подробно­
го существования на сцене 
жизни человеческого духа 
обогащает «систему» учите­
ля, предвосхищает многое в 
современной школе актер­
ского мастерства. И, нако­
нец, сегодняшний театр «Со­
временник», который цели­
ком вышел из академии Ху­
дожественного театра, игра­
ет иначе, чем его учителя, 
хотя исповедуют ту же шко­
лу и систему.

Все эти творческие поиски 
способов образного осмысле­
ния жизни в сценическом ис­
кусстве предполагают прежде 
всего размышления о чело­
веке, адресованные человеку 
в зрительном зале и пере­
дающиеся ему через челове­
ка — артиста на сцене.
X Годы поисков привели к 
тому, что сегодня сложился 
новый тип современного ар­
тиста, артиста думающего, 
артиста, способного пере­
дать непрерывность процесса 
существования на сцене.

Вся школа К. С. Стани­
славского зиждется на непо­
вторимости личности арти­

ста, его человеческого «я».
Когда в изображаемом на 

сцене образе не присутству­
ет, не видно этого человече­
ского «я» артиста, работа ка­
жется мне неполноценной;. 
Внешняя характерноств, нЗ^ 
стырно, назойливо демонст­
рируемая залу, уже давно 
стала атрибутом вчерашнего 
театра. И не просто ленью, а 
велением времени объясняет­
ся меньшее, чем прежде, 
применение грима, наклеек, 
гуммоза. Я вспоминаю С. Ми- 
хоэлса, который еще в три­
дцатые годы сорвал с себя 
бороду в короле Лире, чтобы 
мысли Лира были доступнее 
и ближе зрительному залу. 
Непрерывный процесс мыс­
ли, который породил такие 
понятия, как «внутренний 
монолог», «зоны молчания», 
необходим для постижения 
внутреннего мира человека. 
И мне, режиссеру, надо най­
ти способ вызвать в актере, 
а затем постоянно контроли­
ровать этот процесс осмысле­
ния явлений жизни — движе­
ние мысли, которое стано­
вится главной формой дейст­
вия и основным выразитель­
ным средством современного 
театра.
* Два определения стали 
для меня основными в репе­
тиционной работе — это «со­
вместить» и «присвоить». 
Совместить собственные 
мысли артиста с мыслями и 
качествами его героя. По­
мочь артисту присвоить себе 
предлагаемые обстоятельства 
произведения, мир, в кото­
ром живет действующее ли­
цо. Уже из одного этого по­
нятно, насколько важен мас­
штаб человеческой личности 
артиста, богатство его внут­
реннего мира, способность к 
непосредственному восприя­
тию, иными словами — спо­
собность к сотворчеству.

Невольно вспоминаю сло­

ва Вс. Мейерхольда, кото­
рый на вопрос, «какой чело­
век годится в актеры?», от­
вечал: «Необходимым свой­
ством актера является спо­
собность к рефлекторной воз­
будимости. Человек, лишен­
ный этой способности, акте­
ром быть не может». И даль­
ше: «Возбудимость есть спо­
собность воспроизводить в 
чувствованиях, в движениях 
и в слове полученное извне 
задание». Написано в 1919 
году, но я и сегодня считаю, 
что возбудимость — это оп­
ределяющее качество актера. 
Правда, многое зависит от 
того, какая актерская инди­
видуальность обладает этой 
способностью к возбужде­
нию. Если это многогранный 
человек, богатый внутренне, 
способный увлечь зал созву­
чием мыслей и чувств,— 
тогда это современный актер.

Но как часто бывает, что 
копия выдается за оригинал. 
Всякая прогрессивная тен­
денция обычно порождает 
свою подмену, имитацию. Так 
направление перерождается 
в моду.

Еще в 20-е годы К. С. Ста­
ниславский жаловался, что 
театр переживаний подме­
няется демонстрацией пере­
живаний, изображением чув­
ства, сентиментальностью. 
Сегодня тоже появилось до­
статочно актеров, владею­
щих атрибутами современной 
манеры игры. И тех, преж­
них, и этих, нынешних, отли­
чает- одно: внутренняя пусто­
та. Вместо подлинной затра­
ты личности гражданина, че­
ловека и художника по пово­
ду тем и мыслей произведе­
ния они пускают в ход по­
рой очень тонко отработан­
ные внешние приемы. Так 
живой процесс раскрытия 
внутреннего мира человека 
подменяется изображением 
этого процесса, v 

х Я часто видел таких акте­
ров. У них целесообразность 
и продуктивность мышечно­
го напряжения подменяется 
«свободой», граничащей с 
физической разболтанностью 
и пластической неряшли­
востью. Зона молчания ста­
новится «дыркой» молчания, 
которая нёдвижет, а тормо­
зит действие. И, наконец, 
эта «новая» стилистика по­
рождает скверную манеру 
«шептального» реализма, 
когда из театра уходит вкус 
к слову, умение произносить 
слово, когда голос, красивый 
и звучный, мешает, оказы­
вается ненужным.

Появляются ложная мно­
гозначительность и так на­
зываемая «интеллектуаль­
ность», которые выхолащи­
вают мысль, гасят эмоции, 
мешают страстному соуча­
стию артиста. А без этого, 
без способности, как прекрас­
но сказал М. Ульянов, «пу­
стить себя в разнос», невоз­
можно работать в современ­
ном театре.

Да, конечно, главное в ак­
терском искусстве — процесс 
перевоплощения. Но, мне ка­
жется, сегодня это понятие 
несколько видоизменилось, 
обогатилось, если хотите. 
Сегодня значительно инте­
реснее, а часто даже важнее 
присвоить себе мысли персо­
нажа, его раздумья о време­
ни, о мире, о людях. Чтобы 
вести на таком уровне раз­
говор со зрительным залом, 
нужно ощущать себя его 
частью, жить его интереса­
ми, его проблемами. Это ка­
сается каждого из участни­
ков сложного процесса созда­
ния спектакля. Вот почему 
такое большое, я бы сказал, 
определяющее значение в 
сегодняшнем театре приобре­
тают личность художника, 
чистота его мировоззрения, 
ясность в понимании путей 
развития не только своего ис­
кусства, но и общества в це­
лом. у


