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І^АЗАЛОСЬ бы, истина

*»■ чрезвычайно проста: го-

лос драматического актера

должен быть услышан зри-

телями, пришедшими на те-

атральное представление,

где бы исполнитель ни нахо-

дился: на подмостках или в

проходах зрительного зала,

в замкнутом пространстве

интерьера или на широком

просторе улиц и площа-

дей. У аудитории, присут-

ствующей на сцениче-

ском представлении, два спо-

соба восприятия — спек-

такль надо увидеть и ус-

лышать. Первое сближает

театр с изобразительным ис-

кусством, второе — с музы-

кой. Одно от другого неотде-

лимо.

Но в то же время пробле-

ма значительно сложнее.

Разные эпохи и творческие

направления предъявляли

собственные, отличные друг

от друга претензии к месту

и роли сценической речи в

общей системе театрального

произведения, к ее формам

и манерам.

В статье И. Руч «Слово и

действие», написанной с за-

интересованностью, знани-

ем предмета, содержится по

крайней мере два верных на-

блюдения. Автор справедли-

во обращает наше внимание

на то, что «характер актер-

ского исполнения сейчас во

многом зависит от режиссу-

ры», хотя исключений быва-

ет сколько угодно, вплоть до

самых парадоксальных.

Справедливо и то, что изо-

бразительная сторона и ре-

чевая фактура вступили в

современном театре во взаи-

" моотношения качественно

несколько иные, чем прежде.

Совершив своего рода

«стриптиз», обнажившись

почти до предела, сцениче-

ские подмостки стали мес-

том интереснейших экспери-

ментов в области установле-

ния новых контактов между

образной системой постано-

вочного решения и актером-

человеком,          являющимся

идейным и художественным

центром спектакля. Основа

современной сценографии —

в ее динамичности, активно-

совсем не отменяет потреб-

ности понять одновременно и

своеобразную речевую фак-

туру литературного произве-

дения, найти его сцениче-

ский эквивалент.

Н. Волянская всего лишь

зафиксировала одну из репе-

тиций О. Ефремова, на кото-

рой он, следуя весьма рас-

пространенной режиссерской

методологии, предложил ак-

терам отказаться на время

от текста, чтобы попробо-

вать на определенном этапе

выразить смысл той или

иной сцены исключительно

через физическое действие.

Можно ли выдавать этот

частный репетиционный при-

ем за всеобъемлющий твор-

ческий принцип?

И в каком бы полемиче-

ском запале ни сказал

Г. Товстоногов: «Как только

в театре начинают слушать

слова, современный театр

кончается», многочисленные

его постановки служат опро-

вержением этой крайности в

полемике. Они и слушаются,

и смотрятся, а часто преж-

де всего именно слушаются,

как, например, на спектак-

лях «Идиот», «Варвары»,

«Три сестры», «Ревизор».

Другое дело, что они, конеч-

но, не только слушаются!

Главный аргумент, к ко-

торому прибегает И. Руч, до-

казывая, что в современном

театре важнее всего дей-

ствие, немедленно обнаружи-

вает свою полную теорети-

ческую несостоятельность.

Автор статьи «Слово и дей-

Выдвинула специфиче-

ские задачи перед исполните-

лями драматургия Брехта и

близких ему по художествен-

ному направлению авто-

ров — тут потребовалось

умение сочетать сцениче-

скую речь с ораторским ис-

кусством, разговор с пением.

Да и современная психоло-

гическая ' драма ничуть не

взывает к примитивному го-

ворку, имитирующему по-

вседневную         разговорную

речь.

Поиски разнообразия, бо-

гатства форм и манер сце-

нической речи, зависящих от

тонкости и глубины постиже-

ния исполнителями идейного

содержания н художествен-

ных особенностей драма-

тургии, — одна из самых ак-

туальных задач, поставлен-

ных нынешним временем пе-

ред актерским творчеством.

Можно ли определить един-

ственное или хотя бы основ-

ное направление поисков?

Очень приблизительно, пото-

му что они затрагивают са-

мые различные психологиче-

ские, стилевые, эстетические

пласты. Но кое-что общее

все же следует отметить.

Например, в существе и

корнях того творческого по-

рыва, который бросил на-

встречу друг другу музыку и

драматический театр новей-

шего времени, положив нача-

ло ряду показательных про-

цессов и явлений. Прошло

уже целое столетие и даже

несколько больше с тех пор,

как музыка и драма почувст-

полезно, и не менее по-

лезно подумать о развитии

имеющихся традиции. Жела-

тельны также известные но-

вации в обучении будущих

актеров. Предмет, которым

они занимаются, называется

«техника речи». Но ведь

далеко не все в сценической

речи принадлежит технике!

Станиславский настаивал,

чтобы его ученики умели

чувствовать буквы, слоги,

«ощущать их душу». Доста-

точно ли учат именно это-

му?

Чем ответственнее стано-

вятся идеологические зада-

чи, стоящие перед советским

театром, тем в большей сте-

пени повышается и требова-

тельность, предъявляемая

нами к сценической речи.

Неразборчивый шепот, бес-

толковое бормотание — од-

на из тенденций в современ-

ном актерском искусстве,

вызывающая тревогу, пото-

му что она весьма модна и

достаточно распространена.

Настолько модна, что нахо-

дятся охотники подве-

сти под нее- ту или иную

теоретическую базу. Но

имеются и другие тенденции,

вызывающие чувство неудов-

летворенности у зрителей.

Читателя «Советской куль-

туры» Е. Абрашкевич раз-

дражает, например, в совре-

менных спектаклях нагро-

мождение всякого рода шу-

мовых эффектов. Бывает,

что без смысла шумят и са-

ми актеры, чаще всего, ког-

да им в руки дается микро-
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НЕ КРИК И НЕ ШЕПОТ
сти. А это доказывает право-

мерность еще одного сужде-

ния И. Руч, утверждающей,

что театр сегодня — это

прежде всего театр дейст-

вия.

Однако никак нельзя со-

гласиться с И. Руч в том,

как она понимает действие в

театре, отделяя действие от

слова, противопоставляя сло-

во делу, о чем наглядно сви-

детельствует уже заглавие

ее статьи. В сущности,

И. Руч вступает в противо-

речие с одним из основных

законов реалистического те-

атра, наиболее точно сфор-

мулированным К. С. Станис-

лавским. Согласно этому за-

кону в драматическом теат-

ре действие и слово неотде-

лимы друг от друга, потому

что слово само по себе

уже действие. Станислав-

ский всегда, во все периоды

своей творческой жизни при-

давал исключительно боль-

шое значение «словесному

действию» на сцене, не от-

рывал его ни от физическо-

го, ни от психологического,

ощущая их в безусловном

единстве. Этот закон дейст-

вует и сегодня.  .

Думаю, что цитатами из

высказываний известных со-

ветских режиссеров И. Руч і

пользуется произвольно, не-

верно истолковывая их твор-

ческие позиции. Ни в теоре-

тических работах, ни в худо-

жественной практике Г. Тов-

стоногова, О. Ефремова,

Ю. Любимова нет утвержде-

ния примата действия, дела

над словом, нет и отторже-

ния одного от другого.

Ю. Любимов совершенно

прав, высказав мысль, дав-

но и хорошо всем известную

о том, что театр — искусст-

во «не для слепых». Но его

увлечение возможностью

«найти к пьесе не только

смысловой, но и чисто теат-

ральный,   зрительный   ход»

ствие» проводит прямую ана-

логию между искусством те-

атра и жизнью и делает вы-

вод, что на сцене, как и в

действительности, должно

судить «о характере челове-

ка не по словам его, а по де-

лам». К тому же, поскольку

сценическое действие (ис-

ключая словесное действие)

все более и более достигает

максимально точного вос-

произведения         жизненной

правды, художественная

речь будто и вообще стано-

вится противопоказанной на

театральных подмостках. Но

разве можно сводить худо-

жественно совершенную сце-

ническую речь только к де-

кламационное™ , приподня-

той театральности, пафосу?

И что же остается тогда за

собственно сценическим дей-

ствием, если из него начис-

то исключить действие, осу-

ществляемое словом? Неуже-

ли есть сегодня наивные чу-

даки, полагающие, что ак-

терская речь в театре может

стать когда-нибудь абсолют-

но адекватной повседневной,

бытовой речи? Значит, со

сцены придется, например,

изгнать совсем Шекспира,

Шиллера и с ними многих

других лучших из лучших

среди мировых классиков! А

как играть «Оптимистиче-

скую трагедию» Вишневско-

го или сатирические коме-

дии Маяковского?

На мой взгляд, художест-

венные достоинства совре-

менной сценической речи

должны стать даже выше и

разнообразнее, чем они ког-

да-либо были. Опыты созда-

ния поэтического театра — а

они довольно многочислен-

ны — требуют выработки

новых законов сценической

речи для актеров. На крике,

сколь бы он ни был темпера-

ментен, тут, как подтвержда-

ют примеры, далеко не уй-

дешь.

вовали друг к другу особен-

но острый интерес. Не пер-

вый в истории мирового те-

атра, но с той же убежден-

ностью, что и его предшест-

венники,           Станиславский

утверждал в двадцатые годы

нашего века, что «будущее

искусство, несомненно, пой-

дет по пути синтеза музыки

и драмы, синтеза звука и

слова».

А с ним полностью соли-

даризировался создатель ин-

теллектуальных пьес, пере-

насыщенных острыми идей-

ными диспутами и простран-

ными политическими моно-

логами, англичанин Бернард

Шоу. Говоря: «Если вы изу-

чите оперы и симфонии, вы

обнаружите тем самым и

ключ к моему способу твор-

чества», он имел в виду

не только написанные им

пьесы, но и театр, который

должен был на материале

этих пьес .существовать.

Менее всего музыкаль-

ность современной сцениче-

ской речи можно свести к

напевности. И попытками

стилизации любого рода тут

ровно ничего не добьешься.

Театр может научиться у му-

зыки очень многому: зако-

нам композиции, безукориз-

ненному чувству ритма, точ-

ному и виртуозному владе-

нию искусством контраста.

Но, разумеется, каждый

урок у музыки должен быть

очень конкретен, должен все-

цело зависеть і от драматур-

гического материала, к кото-

рому обращается театр.

По-моему, очень ценно и

своевременно предложение

Б. Бабочкина о созыве спе-

циального совещания в рам-

ках ли Всероссийского теат-

рального общества или Ми-

нистерства культуры СССР.

У русской актерской школы

славные традиции в области

сценической речи, вспом-

нить н изучить их было бы

фон в спектаклях, близких

жанру мюзикла. Тогда они

орут текст с той силой чисто

физического напряжения, ко-

торое должно подчас заме-

нить и недостаток певческо-

го голоса, и отсутствие под-

линного артистического тем-

перамента. Постановка мю-

зиклов в драматических те-

атрах осуществляется сегод-

ня повсеместно. Суетливое

метание, а то и откровен-

ный наигрыш из арсенала те-

атра далекого прошлого не

могут помочь овладеть тай-

нами нового жанра. Актерам

и режиссуре надлежит в

связи с этим решить ряд но-

вых творческих проблем,

касающихся как пластики,

так и речи. Пора задуматься

и над утрачиваемым искус-

ством произнесения класси-

ческого трагического и коми-

ческого монолога. Одним

словом, как справедливо пи-

шут в газету многие чита-

тели, «необходимо вернуть

былую славу сценической

речи!» И вернуть мало —

надо бы и умножить!

На сцене нужны не крик

и не шепот, а речь, передаю-

щая всю сложность идейно-

го и эмоционального содер-

жания образа, все оттенки

мыслей и чувств человека в

тех индивидуальных, непов-

торимых манерах, которые

присущи людям в жизни.

Художественная, блистатель-

ная и отточенная по форме,

даже в своем возможном и

законченном, но отнюдь не

универсальном стремлении

к естественности и просто-

те — таков, наверное, же-

ланный образец современ-

ной сценической речи в дра-

матическом театре, речи,

устраивающей и актеров, и

зрителей.

,А. ОБРАЗЦОВА,
доктор


