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СТИНА СТРАСТЕЙ,
ПРАВДОПОДОБИЕ ЧУВСТВОВАНИЙ...
ДОКТОР АСТРОВ. «Дядя Ва-

ня». Что-то большое, светлое,

незабываемое осталось в мо-

ей памяти от Астрова —Станислав-

ского. Сила, воплощения актером

этого образа — в исключительно

верном раскрытии замысла Чехова.

Врач по профессии, Чехов любил

врачей. Характеры их с такой чело-

веческой теплотой обрисованы в рас-

сказах и пьесах писателя. У Стани-

славского образ' Астрова собирате-

ле!:. Актер рассказал нам о типиче-

ском, о том, что роднит врачей, —

это святое отношение к своей про-

фессии. Мы верим, что его Асгров,
не колеблясь, поедет в непогоду, в

студеные морозы, в осенние дожд-

ливые ночи за 30, 40 верст к боль-

ному, которому необходимо оказать

помощь. Причем сделает он эго без

всякой героической позы. Сделает

потому, что это его труд, его обя-

занность, профессиональный долг.

Дядя Ваня осознает, что его сгу-

била среда, что он мог бы сделать

больше в жизни. Астров Станислав-

ского — человек с широким круго-

зором, несущий большое, благород-
ное чувство любви, вырастает перед

нами как личность" самобытная, та-

лантливая, неповторимая. Этот свет-

лый, чистый сердцем человек не по-

нимает своего величия. Такое реше-

ние образа Станиславским славило

всех, кто незаметным трудом своим

приближал «небо в алмазах» —свет-

лое будущее человечества. ,

Одно из лучших воспоминаний о

виденном в j -еатре за всю мою

жизнь — сиена Астрова с Вафлеіі.
Роль Вафли с присущим ему обая-

нием и талантом играл Михаил

Чехов. Этот неповторимый по сла-

женности дуэт происходил под

аккомпанемент гитары. Повторяю-
щаяся нота плясовой мелодии, мед-

ленно звучащая «с подъездом» на

квинте, переходила в басовые плясо-

вые аккорды, и Станиславский —Аст-

ров поводил руками, как бы соби-

раясь пуститься в пляс. Чехов! ма-

ленький, с трогательно улыбающим-
ся худеньким личиком, был весь в

партнере, стремясь, как послушный
дирижерским движениям оркестр,

передать всю тонкость нюансов,

предлагаемых Астровым. В этой сце-

не встречались учитель с учеником.

Встречались! два редких таланта,

оказавших огромное влияние на

актеров и режиссеров моего поко-

ления, і

Много чеховских спектаклей ви-

дел я после, но никогда больше не

ощущал такого проникновенного,

верного раскрытия Чехова, как в

этой сцене и. далее в» всем 2-м ак-

те.- Здесь были эпоха, атмосфера,
большая жизненная правда. Здесь

представала жизнь людей того вре-

мени. Зритель, был убежден в до- •

стозерности всего происходящего

на сцене.

Драматический писатель Чеход,
раскрытый МХАТом в конце ХТХ

века, продолжал звучать и черѴз
четверть века — в 1924 году, когда

я смотрел «Дядю Ваню». Я убеж-
ден, что если <5ы мы смогли посмот-

реть двух замечательных актеров в

наши дни, их игра была бы столь

же убедительна, как и тогда.

Манера, стиль исполнения, вся

форма, найденная создателями Ху-
дожественного театра Станислав-

ским и Немировичем-Дянченко,

живы и сегодня. Тем, кто хочет во-

плотить Чехова на театре в наши

надо идти' по их стопам, уло-

самый дух раскрытия чехов-

их пьес. Спектакль же надо не

восстанавливать, а ставить заново,

учитывая индивидуальности акте-

ров.

Станиславский в докторе Лстрове

проникновенно рассказал нам о че-

ловеке со всеми его достоинствами

и недостатками. И человека этого

мы полюбили и трепетно храним

память о нем как о реальном, жи-

вом. Станиславский — режиссер и

* актер — подсказал нам путь углуб-
ленного реализма, ритмы, мелодию,

паузы, присущие пьесам Чехова.. Мы

приносим благодарность великому

мастеру, учителю за' человечность и

высокое, " благородное театральное

искусство, которое властно застав-

ляло дѵмать о жизни, о человеке о

Рубен СИМОНОВ,
народный артист СССР

самом себе. Мы уходили со спек-

такля просветленными, неся в серд-

цах добрые чувства.

Мои «университеты» пополнились

и новыми знаниями: образами, соз-

данными Станиславским. Один —

решенный в психологически-реали-

стическом плане — доктор Шток-

ман, сыгранный в том же человеч-

ном, взволнованном ключе, что и

Астров. Другой — в ярко-гротеско-

вом — Крутицкий «На всякого муд-

реца довольно простоты». Я не

смею писать подробно об этііх двух

ролях, так как видел их в концерт-

ном исполнении в отрывках. Но я

еще раз делаю для себя важные

выводь): Станиславскому как акте-

ру были близки роли, созданные

методом переживания и предстяв,-

ления.

НАКОНЕЦ последовала .встре-

ча, где я познакомился с тео-

ретическим обоснованием си-

стемы Станиславского. Казалось бы,

с этого и надо было начинать остре-

чи с-. Константином Сергеевичем...
Но, на мое счастье, они пришли пос-

ле, практических занятий над ма-

стерством актера в 1920 году в сту-

дии «Габима» и после .виденных

мною на сцене образов, созданных

великим актером. Практические
знания подтверждались теорией.

Летом 1937 года мне посчастливи-

лось оказаться в подмосковном са-

натории «Барвиха» одновременно с

Марией Петровной Лилиной и Кон-

стантином Сергеевичем Станислав-

ским. В ту пору там отдыхали

А. Яблочкина, В. Массалитинова и

Е. Корчагина-Александровская, из-

вестный хирург А. Очкин. Констан-

тин Сергеевич заканчивал и готовил

к опубликованию книгу «Работа

актера над собой».

В течение месяца почти ежеднев-

но мьі слушали главы из этой книги.

Замечательно было то, что аудито-

рия состояла из актепов самых

различных направлений: Яблочки-

на, Массалитинова — Мллый театр,

Корчагина-Александровская — быв-

ший Александрийский. Ленинград-
ский театр имени А. С. Пушкина, и

в моем лице — Вахтанговский те-

атр. Почти на всех встречах при-

сутствовал профессор Очкин. Мы

прослушали главы «Сценическое

искусство и сценическое ремесло»,

«Действие». «Воображение» и по-

дошли к разделу «Сценическое вни-

мание». Константин Сергеевич про-

читал:

«Внимание и объекты, как вы

знаете, должны быть в искусстве

чрезвычайно стойки. Нам не нѵжно

поверху скользящее внимание. Твор-

чество требует полной сосредоточен-

ности всего организма — целиком».

И тут произошел эпизод знамена-

тельный, о котором необходимо рас-

сказать.

Прослушав все. что предлагает

Станиславский. наша добрейшая

Александра Александровна Яблоч-

кина заявила: «Я вспоминаю время,

когда мне пришлось играть Дезде-

мону с Томазо Сальвини. В послед-

нем акте Сяльвини— Отелло начинал

душить меня, бросая на ложе, на-

ходящееся за пологом, и задергивал

его так, что мй были не видны зри-

тельному залу. Я кричала о помо-

щи, а в это время Сальвини пел мне

веселые песенки, рассказывал смеш-

ные истории... потом раздергивал

полог. В разрезе занавеса появля-

лось его искаженное ужасом черное

лицо, и весь зрительный зал мед-

ленно, словно загипнотизированный,

вставал».

Согласитесь, что пример противо-

речил только что прочитанной главе

из системы. Я с интересом ждал,

как разрешит эту дилемму Констан-

тин Сергеевич. Сделав небольшую

паузу и постучав пальцами по сто-

лу, произнеся свое любимое междо-

метие «хм-хм». Станиславский от-

ветствовал: «Что же, значит, темпе-

рамент хороший был».

Ответ Станиславского был логи-

чен. У каждого актера — своя пси-

хотехника, свое умение включать и

вызывать в себе необходимые чув-

ства. Если актеру с обычным даро-

ванием необходимо сосредоточить-

ся, не отвлекаться от действия, то

гениальному трагическому дарова-

нию Сальвини достаточна была до-

ля секунды, чтобы вызвать нужное

предельно сильное чувство ужаса,

охватившее обезумевшего от горя

человека. Корда-то в процессе ре-

петиций Сальвини пережил это чув-

ство и в дальнейшем на спектаклях

легко обретал необходимое состоя-

ние.

Станиславский, как никто, знал

все тончайшие нюансы сценического

самочувствия актера. Его знания

базировались на изучении и анали-

зе творчества великих актеров и

своего собственного самочувствия

на сцене.

Здесь мне хотелось бы высказать-

ся о вопросе принципиальном, бес-

конечно волнующем меня, имеющем

решающее значение для верного по-

нимания системы. Понимания, кото-

рое сделало бы ее в сегодняшние

дни инструментом для дальнейшего

совершенствования методов воспи-

тания актеров. Мне уже пришлось

выдержать борьбу со старательны-

ми «защитниками» теории «пережи-

вания» в чистом виде, без- учета

всей системы как целостного соору-

жения, состоящего из двух гармо-

нически соединенных воедино зда-

ний: «Переживания» и «Воплоще-

ния». Я не боюсь сказать и более

определенно: «переживания» и

«представления». Обратимся к вы-

сказываниям самого К. С. Стани-

славского в главе «Сценическое ис-

кусство и сценическое ремесло»:

«Цель нашего искусства не толь-

ко создание «жизни человеческого

духа» роли, но также и внешняя

передача ее в художественной фор-
ме... Поэтому актер должен не

только .внутренне переживать роль,

но и внешне воплощать пережитое».

Разве в примере с Сальвини, при-

веденном Александрой Александ-

ровной, мы не угадываем это по-

могающее трагической сцене «внеш-

нее воплощение .пережитого». Разве

глаза, мимика, ракурс головы г су-

дорожно сжимающие полог руки

не сыграли в этой ответственней-

шей сцене решающую роль. Конеч-

но, да! На этой же странице книги

Станиславского через несколько

строк мы читаем слова, окончатель-

но разбивающие позиции сторонни-

ков «чистого переживания»: «Вот

почему артист нашего толка дол-

жен гораздо больше, чем в других

направлениях искусства, позабо-

титься не только о внутреннем аппа-

рате, создающем процесс пережива-

ния, но и о внешнем, телесном ап<

парате, верно передающем резуль-

таты творческой работы чувства — |
его внешнюю форму воплощения». |

Как прав был Константин Серге-
евич, когда на занятиях в студии

«Габима», работая над Шекспиром,
начал с воспитания актерского ап-

парата! Без воспитанного речевого

аппарата невозможно произнести

рокочущие строки шекспировского

текста. Без вытренированного сцени-

ческого движения — жеста невоз-

можно воплощение характеров лю-

дей эпохи Возрождения, обладав-

ших иными жестами, осанкой, вы-

разительностью лица. Откройте кни-

гу Веласкеса, посмотрите его пор-

треты. Как торжественно стоят еги

герои в выразительных мизансце-

нах, как развернуты фигуры, сколь

выразительны и содержательны их

лица, глаза, как расположены их

руки! При воплощении- подобного

характера героев на сиене одними

переживаниями такого совеошенст-

ва выразительности не добьешься.

I Нужно изучать эпоху и уметь

творчески воссоздавать ее на сцене.-

Так мы подходим к вопросу о пред-

варительной подготовке актерского

аппарата. Дело не в репетициях пе-

ред зеркалом, а в умении воссоз-

дать необходимый характер внеш-

него выражения своего героя. Ког-

да после длительных занятий будет
найдена форма, всякое внутрен-

нее переживание будет органически

наполнять эту форму.


