
Среда, 10 сентября 1952 г., № 73 (1461)'. ' СОВЕТСКОЕ

Молодой актер и режиссура
о

Борис ГОРБАТОВ.
Артист Малого театра, лауреат 

Сталинской премии.
<>

дан внутренним самочувствием исполните­
ля! *

Но бывает и так, что режиссер, не желая 
кропотливо работать с актером, цает ему 
свободу настолько полную, что по сути 
дела предоставляет его самому себе. В этом 
случае режиссер прикрывается бытующим 
утверждением, что в театре должно быть 
строгое «разделение труда»: драматург пи­
шет, режиссер ставит, актер играет... От­
сюда и вреднейшая точка зрения, что спек, 
такль может быть готов «режиссерски», не 
будучи готовым «актерски». Нечего и 
говорить, что такое разделение общего дела 
драматурга, режиссера и актера неверно 
по существу и губительно для молодого ак­
тера. * * *

Думается мне, что тормозит воспитание 
актерской молодежи еще и нивелировка 
жанров в театре. Если актер сегодня игра­
ет водевиль, завтра — психологическую 
драму, послезавтра — пьесу-памфлет, 
еще через день — трагедию, то это как 
ничто лучше формирует и воспитывает его 
дарование, оберегает от штампов. У нас же 
сплошь и рядом нет в спектаклях жанро­
вой определенности. Повинны в этом не 
только драматурги. Подчас яркую по жан­
ру пьесу режиссура лишает стилистиче­
ского единства. Вспоминается постановка 
памфлета «Остров мира» в Театре сатиры. 
В этом спектакле одни актеры играли 
драму, другие — пользовались приемами 
водевиля; неудивительно, что на сцене 
театра так и не прозвучала в полную силу 
острая и гневная пьеса Евгения Петрова.

Приходится пожалеть, что так редко 
удается нашим актерам быть занятыми в 
водевиле. Этот жанр почти отсутствует в 
репертуар© театров; к сожалению, мало 
культивируется он и в учебнбй практике 
театральных школ. А ведь водевиль разви­
вает в актере темперамент, эмоциональную 
возбудимость, пластику, чувство ритма. От 
смеха к слезам и от слез к бурной радо­
сти —1 вот стихия водевиля. Вспомним, 
как ценил этот жанр, какое значение для 
развития актерской техники придавал 
ему К. С. Станиславский.

Чем замечательна, скажем, такая выда­
ющаяся актриса, как В. Н. Рыжова? Без­
условно, прежде всего своей исключитель­
ной эмоциональностью, предельной возбу­
димостью. Вот она плачет горькими слеза­
ми, мгновение — и уже вся сияет радо­
стью. Мне кажется, что мы, молодые акте­
ры, должны учиться и учиться этому у 
корифеев нашей сцены.

Здесь хочется обратить внимание на од­
но важное обстоятельство. Мне кажется, 
что многие из нас усвоили систему Стани­
славского несколько рационалистично. Вот 
перед актером лежит роль. Вся она превра­
щена в партитуру. Тут и логические уда­
рения расставлены, и задачи расписаны, и 
даже актерские «видения» предусмотре­
ны — галочками, крестиками, разноцвет­
ными пометками испещрена вся роль. Ра­
ционально роль усвоена. Но и только. Да­
лее актер вступает на путь логического 
выполнения своих ж® или режиссерских 
наметок, не умея подняться над ними, не 
понимая, что все это — лишь средство для 
эмоционального воплощения роли. Режис­
сура нередко тоже ограничивает свою зада­
чу именно логической разработкой роли, не 
развивая в актере образного мышления, не 
зажигая в нем вдохновения, не помогая 
почувствовать образ, увидеть за деталями 
живой человеческий характер.

* * *
Случается и так, что актер и режиссер 

плохо понимают друг друга на репетициях 
из-за того, что говорят как бы на разных 
языках. Режиссер объясняет образ,' стара­
ясь воздействовать на жизненные ассоциа­
ции актера. Но у режиссера жизненные 
представления одни, а у молодого актера 
— другие. Вот поучительный пример. А. Д. 
Дикий репетировал в Малом театре «Настю 
Колосову».

Режиссер, необыкновенно ярких, неожи­
данных «видений», он в то же время чер­
пал порой эти эмоциональные образы из 
давних воспоминаний, а не из сегодняшней 
жигани. Показывает, например, режиссер 
актрисе 0. Хорьковой сцену Фроси Любчен- 
ко с Игнатом Седовым. Получается ярко, 
остро, выразительно. Но представление ре­
жиссера об образе и представление молодой 
актрисы—совершенно разные. Для Хорько­
вой Фрося — современная девушка-колхоз­
ница, для Дикого — это деревенская де- 
вуппка, встретившая солдата, вернувшего­
ся, по крайней мере, с первой мировой 
войны.

Мы, молоды© актеры, ждем от режиссуры 
высокой требовательности, строгости к на­
шей работе. Но хочется, чтобы столь же 
строгим был режиссер и к себе самому.

* * *
Много споров вызывает вопрос об амп­

луа. Существует мнение, что актер может 
играть все роли. Но ведь есть, скажем, по­
эты-лирики, и есть эпические поэты, поэ­
ты-сатирики. Подобно этому есть и акте­
ры определенного стиля дарования, оп­
ределенного круга ролей. Речь должна ит- 
ти, ине кажется, не о том, чтобы уничто­
жить амплуа в театре (это, кстати, й не­
возможно!), а о том, чтобы молодой актор 
мог наиболее полно раскрыть и проявить 
свое дарование, найти себя. Если ак­
тер к каждой роли подходит, как к совер­
шенно новой, если он не спокоен, ибо не 
знает, «на что брать» роль, если не имеет 
универсального «ключа» к ней, а ищет 
новых путей для е© воплощения, то не бе­
да, что наиболее интересно и своеобразно 
он выступает только в характерных или 
только в героических ролях.

Вопросы воспитания творческой молоде­
жи не перестают волновать 'нашу теат­
ральную общественность; с новой силой 
волнуют они сегодня, когда каждый из нас 
захвачен великими перспективами будуще­
го, открывшимися взору в дни подготовки 
к XIX съезду партии. В наше время нельзя 
не думать о будущем, нельзя, следователь­
но, не думать о воспитании молодежи.

У нас в театральной практике проблему 
формирования и выдвижения молодых кад- 
ров часто сводят к вопросу о предостав­
лении ролей актерской молодежи. Мне ду­
мается, что это вопрос не главный и к то­
му же давно решенный самой жизнью. Те­
атр не может развиваться, не может нор­
мально работать без выдвижения новых 
кадров. Проблема воспитания актерской 
смены гораздо сложнее. Это именно проб­
лема воспитания, формирования творче­
ской личности актера, раскрытия и «обра­
ботки» его природного дарования.

Мне хотелось бы поделиться по этому по­
воду некоторыми мыслями и наблюдениям.
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Само собой разумеется, что студент, 
оканчивающий высшее театральное учеб­
ное заведение (например ГИТИС), не может 
выйти оттуда законченным мастером. Там 
он получает основы той сценической куль­
туры, полностью овладеть которой можно 
лишь в практической работе. Уже будучи 
профессиональным актером, он долго еще 
остается в театре учеником. И для него, 
мне думается, не должен . быть заметен 
этот переход с институтской на профессио­
нальную сцену. Режиссура театра как бы 
принимает эстафету из рук педагогов и 
продолжает кропотливую воспитательную 
работу со вчерашним студентом.

Казалось бы, это очевидно. Однако неко­
торые режиссеры смотрят на молодого ак­
тера как на законченного профессионала. 
И дело даже нс в том, что с этих пози­
ций они начинают недоумевать, видя не­
опытность актера (чему, мол, их там учи­
ли!), а в том, что эти режиссеры видят 
свою задачу лишь в постановке того или 
иного спектакля, не заботясь о формирова­
нии и росте новых актерских дарований.

Первое и элемеитафное условие успеха 
воспитательной работы с молодежью в 
театре состоит в том, что .молодой актер и 
режиссура должны найти общий професси­
ональный язык. Как правило, молодой ак­
тер выносит из института знание основ 
«системы» Станиславского. В «системе» он 
и обретает для себя ту веру, которую хочет 
пронести через всю свою творческую 
жизнь. Но как часто еще он сталкивается 
с тем, что творческий метод режиссера да­
лек от тех представлений, которые он, мо­
лодой артист, вынес из института. Конеч­
но, каждый режиссер должен работать сво­
им методом, но вера у всех должна быть 
единая!

Взять хотя бы такой вопрос, как тер­
минология. Вопрос, казалось бы, частный, 
однако, как мн® кажется, очень показа­
тельный. Советская театральная культуре 
знает понятия, выработанные К.. С. Ста­
ниславским и В. И. Немировичем- 
Данченко, ■— такие, как «сверхзадача», 
«сквозное действие», «второй план» и т. д. 
При всей условности некоторых из этих 
терминов они тем не менее довольно точ­
но выражают принципы творческой рабо­
ты над ролью и спектаклем.

А между тем нередко можно встретиться 
с упрощенным пониманием некоторых ос­
новных определений, например, с зани­
женным, вульгаризаторским пониманием 
слова «сверхзадача», которое путают со 
«сквозным действием», что в итоге при­
водит к снижению идейной целеустремлен­
ности всего спектакля.

Часто еще в репетиционном зале можно 
услышать жаргонные словечки, невнятные 
указания... Что означает, например, слово 
«краковяк», употребляемое одним извест­
ным режиссером? Это значит, в переводе 
на язык «системы», что актер топчется 
на месте и потерял действенную задачу... 
Что означает нечленораздельное «тырли- 
пырли», которое предлагает вделать акте­
ру другой видный режиссер? Это значит, 
что после какого-то серьезного, тщательно 
разработанного режиссером куска следует 
нечто маловажное, промежуточное, и ак­
тер волен играть по своему усмотрению...

Думается, что от уровня нашей режис­
суры и зависит в первую очередь воспита­
ние актерской смены. Чем серьезнее, науч­
нее (не будем бояться этого слова) и, на­
конец, бережнее к актеру будет режиссура 
в том иди ином театре., тем больших успе­
хов добьется молодежь.

* * *
О бережности хочется оказать особо. Как 

несправедлив бывает к актеру (а, в конеч­
ном счете, и к себе) режиссер, когда, ис­
ходя 'Из своего собственного «видения» об­
раза, он диктует то или иное готовое реше- 
Ние, вместо того чтобы найти его в со­
вместной, пусть даже мучительной, работе. 
Иа репетициях «Дороги свободы» в Малом 
Театре молодому актеру 10. Колычеву, иг­
рающему роль Марка, не далась сразу та 
задача, которую предложил ему режиссер 
Б. Равенских. Режиссер почувствовал, что 
с актером придется повозиться, и предпочел 
более легкий путь. Он стал «показывать» 
внешний рисунок образа, мизансцены, 
вместо того чтобы добиваться логического, 
внутренне оправданного поведения актера 
в роли. «Два шага назад... три шага впе­
ред... падение...» — диктовал режиссер 
молодому одаренному актору. В результате 
Колычев так и не обрел нужного самочув­
ствия. так и не смог ничего своего вложить 
в роль.

Режиссер вполне правомерно стремился 
к графичности спектакля, к точному внеш­
нему рисунку каждого образа. Но ведь ри­
сунок только тогда ценен, когда он оправ-

По часто У режиссуры создается непо­
колебимое мнение (и мнение преждевре­
менное!) о том, что «может» и чего «не 
может» молодой актер.

Когда режиссура смело, не боясь даже 
известного творческого риска, подходит к 
распределению ролей, то это в большинстве 
случаев приносит положительные резуль­
таты. Сошлюсь на пример той ж® Ольги 
'Хорьковой. В Малом театре всегда призна­
вали 'за ней большое дарование. Вместе с 
тем, одно время, на мой взгляд, Хорькова 
начала повторяться. Наивность и нспосред- 
ственпость грозили превратиться в штамп. 
Такие роли, как Полина в «Доходном месте», 
Марья Антоновна в «Ревизоре», (уже мало 
отличались друг от друга. Думается, ниже 
своих возможностей сыграла Хорькова и в 
«Пасте Колосовой». И когда ее назначили 
на роль Катерины в «Грозе», которую со­
бирался ставить Малый театр, то некото­
рые отнеслись к этому с сомнением: спра­
вится ли Хорькова с этой ролью, в ее ли 
это возможностях? Но тем временем ре­
жиссура поручила Хорьковой роль Рэчел в 
«Дороге свободы», и молодая актриса ве­
ликолепно сыграла эту глубоко драмати­
ческую и психологическую роль, раскрыв 
новые, ранее не известные стороны своего 
дарования. Раскрытие этих новых качеств, 
несомненно, явится для актрисы подступом 
к роли Катерины.

Смелость режиссуры оправдала себя. 
* * *

Но воспитание актерской молодежи — 
это дело не только режиссуры. В немень- 
шей, а может быть и в большей степени 
это -— дело самих молодых актеров, дело 
каждого из нас.

Хочу рассказать историю моего товари­
ща по ГИТИС Николая Богатырева, ныне 
актера Московского театра юного зрителя. 
Богатырев неплохо играет в Мтюзе роли 
ремесленников, суворовцев, школьников. 
И в прессе я читал похвальные отзывы об 
его игре. В ролях этого же плана снимался 
он и в кино. Может быть, читатели помнят 
его по фильмам «Зоя», «Красный гал­
стук». Казалось бы, все благополучно. А 
вместе с тем, перед нами довольно распро­
страненный случай, когда актор пошел по 
пути наименьшего сопротивления.

Л помню Богатырева в годы учебы в 
ГИТИС. Он принадлежал к числу самых 
одаренных студентов. Роли, которые он 
играл в учебных спектаклях, были совсем 
иного плана. Это роли глубоко психоло­
гические, в них Богатырев—не побоюсь 
сказать—поднимался до высокого (драма­
тизма. Никогда не забуду, как утирал слезы 
ныне покойный М. М. Тарханов, когда 
смотрел на своего ученика Богатырева в 
роли Чебутыкина в «Трех сестрах».

Но вот Богатырев окончил ГИТИС и по­
пал в профессиональный театр. Он вскоре 
ушел из Таганрогского театра имени Чехо­
ва, йуда был направлен весь его курс, пе­
ребывал в Московском театре сатиры, в Те­
атре имени Моссовета, в Горьковском дра­
матическом театре, снимался в кило и, в 
конце концов, оказался в Театре юного зри. 
теля, где стал играть роли, совпадающие с 
его внешними, «типажными» данными, 
не требующие от него особой затраты сил.

Кто в этом виноват? Режиссура, которая 
не распознала молодого актера? Меньше 
всего! Виноват сам актер, который легко­
мысленно перекочевывал из театра в театр, 
но ставя себе больших задач, не заботясь 
о будущем.

Была у Богатырева мечта •— сыграть 
царя Фодора. И вот представился случай 
показать эту роль режиссуре одного из 
московских театров. Хотел Богатырев пой­
ти попробовать свои силы, но не пошел. 
Вероятно, он просто не подготовил как сле­
дует роль, нехватило воли, трудолюбия, 
смелости. А жаль!

Я верю, что актерская судьба Николая 
Богатырева еще сложится ярко и интерес­
но. В нашем советском Театре не должно 
быть акторов-неудачников. И нужно всегда 
помнить, что основная вина за неверно 
сложившуюся творческую жйзпь в подав­
ляющем большинстве случаев ложится на 
самого актера.

* * *
В заключение несколько слов о теат­

ральной критике. Ей должно принадлежать 
одно из ведущих мест в воспитании новых 
актерских поколений. Мне думается, что 
критик должен уделять наибольшее вни­
мание в своей рецензии тем молодым ар­
тистам, которые впервые показали в спек­
такле свою работу. А сплошь и рядом бы­
вает так, что именно дебютантам рецен­
зент почти не уделяет внимания, даже ес­
ли они выступают в ведущих ролях. Теат­
ровед не имеет права ограничиться конста- 
тацией" того, хорошо или плохо сыграл 
молодой актер, он должен объяснить ему, 
в чем смысл, где истоки его удачи или 
неудачи. Критик должен всегда помнить о 
перспективе развития молодого актера.

Позволю себе сослаться на пример из 
собственной практики. В спектакле Теат­
ра сатиры «День отдыха» я сыграл роль 
Галушкина и впервые был отмечен прес­
сой. Но могли ли мне, тогда только начи­
нающему актеру, хоть как-нибудь помочь 
те беглые замечания, которые были сдела­
ны рецензентами? «Радуют своей игрой 
Е. Кара-Дмитриева и Горбатов», — писал 
Г. Рыклин в газете «Труд». Роль «трак­
тована в реалистическом плане», — ука­
зал в «Вечерней Москве» критик В. Мле­
чин. Вот и все. Что же можно было выне­
сти . из этих рецензий?

У нас созданы все условия для форми­
рования, роста и выдвижения творческой 
молодежи, Большие надежды возлагает на 
нас страна. Судьба молодого художника—- 
это не его частное дело и даже не только 
дело того коллектива, в котором он работа­
ет. Речь идет о будущем советского теат­
ра, и тут ответственен каждый из нас — 
будь он актер, режиссер или Критик.


