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Они встретились в Москве 
год иазад на международном  
театральном ко н г  р  е с с е: 
«Здравствуй, как пожива- 

, ешь?*» Как б у д ю  не прошло почти сорок
, лет с момента их последней встречи.
. Ж ан-Луи Барро на этом конгрессе пред­
ставлял Францию. Юозас Мильтинис— Ли­
товскую ССР. В ЗО-х годах они вместе 
учились в Париже в Ателье у Шарля Дюл- 
лена, но Барро остался «последним пари­
ж анином», а Мильтинис всю жизнь потом 
провел в литовском городе Лаяевежисе, 
где создал театр, ставший знаменитым.

О французской школе Мильтиниса писа­
лось достаточно много, мы вспоминаем 
здесь о ней лишь в связи с конкретным  
спектаклем, показанным на проходивших в 
Москве гастролях П аневежисского театра 
«Вольпоне» Бена Джонсона —  спектакль в 
память о Дюллене. дань учителю: именно 
«Вольпоие» был одним из лучших спек­
таклей Дюллена в середине 20-х годов; 
именно его. Дюллена, вариант пьесы 
берет для своего спектакля Мильтинис и 
роль Дюллена — Вольпоне играет сам.

Таким спектаклем, как парадом-алле, 
надо открывать гастроли, потому что мы 
сразу видим, как много могут и умеют 
актеры. И речь идет не только о непри­
нужденности и раскованности исполните­
лей. О безупречной дикции. Безупре«” 
пластике, сопутствующей каждому персо­
наж у, как постоянный эпитет, то есть

речь идет ие только о техническом мас­
терстве, но и о том , что каждая роль в 
этом спектакле как бы заявка актера на 
право сыграть многие другие роли миро­
вого репертуара. Так , Вольпоие — Миль­
тинис —  это и Ш ейлок, и Арган из «Мни­
мого больного»; М оска, его слуга 
(В. Бартусявичюс),—  это и Скапен, и Тар­
тюф; ростовщик Корбачио (К . Виткус) —  
это и Гарпагон, и Плюшкин и т.,д. «Воль­
поне» — школа актерского Мастерства, 
школа серьезного и общедоступного те­
атра.

Однако Мильтинис не стал бы, навер­
ное, таким большим режиссером и челове­
ком, если бы был только учеником и по­
следователем, а не основателем и учите­
лем в то ж е время. В нынешнюю эпо­
ху смелых режиссеров, стремящихся 
вступить в борьбу и спор немедленно, ре­
жиссеров, имеющих дело чаще всего с го­
товыми. сформировавшимися актерами и 
зрителями, которых нуж но победить или 
убедить, Мильтинис работает, как селек­
ционер в своем саду, и, прежде чем соз­
дать спектакль, создает актеров. Извест­
но. что все актеры Мильтиниса — его уче­
ники, из них сформирована труппа Пане­
вежисского драматического театра.

В этой труппе нет эвеэД и солистов. 
Нет ту т  и статистов. Не зря в «Вольпо­
не», например, бессловесный выход 
И. Купшиса в роли слуги Корбачио ни 
для кого в зале не остался незамеченным.

Характерно та кж е , что в спектаклях 
Мильтиниса очень редки массовые сцены. 
А когда присутствие толпы все ж е необ­
ходимо, у Мильтиниса это ие толпа, в 
просто много людей, разных и значитель­
ных. Вспоминается удостоенный респуб­
ликанской премии спектакль «Поднятая 
целина», в массовых сценах которого 
судьба каждого  из участников обязатель­
но прочерчивалась в спектакле, как про­
черчены были на заднике борозды вспа­
ханной земли. И Давыдов приходил со сво­
ей правдой не ко всем сраву, а к каждому 
в отдельности, каждого  в отдельности 
убеждал. И самый спектакль игрался не в 
традиционном для этого произведения 
жанре эпопеи, а был спектаклем камер­
ным, хотя речь в нем шла о Человеке и 
Истории Тот ж е принцип расчленения 
«массовки» заметен и в показанной моск­
вичам «М арии» (пьеса А. Салынского) —  
в сценах собраний. Кроме того , Мильтинис 
использует в «Марии» прием, который как 
бы говорит нам, что не только любая
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общность людей распадается на личности, 
но и все эти будто отдельно от других 
существую щие люди объединены в некую  
общность. В данном случае их объединяет 
город, в котором они живут, маленький 
город, гд е , как в деревне, все друг про 
друга все знают. Вот отсюда и ремарки в 
зал— комментарии героев д руг про друга, 
прямое представление случившихся с ними 
событий зрителям.

Сущ ествуют и более глубокие связи, 
более принципиальная преемственность 
м ежду «Поднятой целиной» и «Марией».

Когда Давыдов —  Банионис, мягкий и 
неустроенный, как бы принесший с собой 
серый цвет заводских окраин, входил в 
гармоничный, цветастый, прочно сложен­
ный мир, чуждая ему среда все время 
стремилась вытолкнуть это инородное те­
ло, сопротивляясь ему всеми своими крас­
ками. Давыдов преодолевал это сопротив­
ление тихо, без раздражения, не силой,

но любовью. И помогали ему не только
мужчины, товарищи и единомышленники, 
но в не меньшей степени— женщины, лю­
бящие и любимые.

Юные женщины в театре Мильтиниса —  
женщины, ступающие на цыпочках, за­
думчивые и музыкальные, без тени кокет­
ства и задора, носительницы чистоты и 
бескорыстия. Они оставляют свой легкий 
след почти в каждом спектакле. В «Под­
нятой целине» Варя (Г . Урбонавичюте), 
полюбив Давыдова, закрепляет оконча­
тельно его человеческую и социальную 
победу. В «Карусели» (пьеса В. Милюна- 
са, режиссер — В. Бледис) Аста (Е . Ма- 
тулайте) дарит любимому больше чем 
любовь —  отречение от своей любви ради 
вещей, которые в тот момент кажутся  
герою важнее,—  удобства, устроенное™ , 
карьеры. В «М арии» Одинцова (Д . Видуги- 
рите) как бы принимает эстафету из рук 
Давыдова времен «Поднятой целины», бе­
рет на себя его  функции. Ее метод —  
доброта, терпение, человечность. Оив уме­

ет не противопоставить, но примирить ин­
тересы общегосударственные с интереса­
ми отдельно взятого индивида, увидеть в 
этом индивиде как раз частицу общегосу­
дарственного.

Банионис играет Добротина, не от­
нимая у него ни преданности делу, ни 
его правоты, ни обаяния; но только его  
герой научился демагогии, отгородился 
от людей железом турбии (не зря в спек­
такле его кабинет помещен внутрь турби­
ны ), он изощрился в науке управлять, 
но забыл о вещах изначальных и простых, 
забыл о том, что «мы душ у человеческую  
строим».

Эта забота о спасении души человека, 
борьба за душ у, за духовное —  во всех 
спектаклях Мильтиниса. Только за д у­
ховно полезным, нравственным искусст­
вом признает режиссер право на сущ ест­
вование. Из его  спектаклей зритель не­
пременно должен извлечь нравственный

урок, и, как на уроке, из всей сложности  
и многообразия идей, мыслей, взаимоот­
ношений М ильтжис выводит наглядную и 
простую формулу. В «Плясках смерти» 
Стриндбврга Аліса рассыпает букет, пода­
ренный Эдгару, и расставляет цветы по от­
дельным вазам — отдельно белые, отдель­
но красные, отдельно зеленые листья. 
Так и Мильтинис в сплетении обстоя­
тельств, в нагромождении противополож­
ных страстей, в соединении несоединимо­
го  настойчиво стремится отделить, от­
фильтровать ненависть от доброты, неж ­
ность от эгоизма, благородство от преда­
тельства. Гордиев узел взаимоотношений 
трех героев — Эдгара (Д . Банионис), его  
жены Алисы (Д  М еленайте, и его г п -  
Курта (Б. Бабкаускас) друг с дрѵгом и 
каждого из них с самим собой, кажется, 
рассечь невозможно— не зря этот символи 
ческий узел, сплетенный из цепей, навис 
над их головами в первой части спектакля. 
И в самом деле, для Эдгара и Алисы все 
безнадежно: механизм их ненависти так 
сильно заржавел, что надежды разобрать 
его и обезвредить нет, но его можно про­
демонстрировать как некий тяжелый кли­
нический случай И не потому ли юная 
Юдита, дочь Эдгара (Р. К айрите). пре­
одолевает истерию своего отношения к 
Аллану, сыну Курта (й . Гарляускас), пре­
одолевает ложъ, запутанность своего от­
ношения к миру, что этот трагический  
пример у нее перед глазами? Не потому 
ли Мильтинис решает судьбу молодых ге ­
роев как судьбу иную, как ожидание сча­
стья и надежду на него? И не потому 
ли сцена объяснения Юдиты и Аллэна —  
светлая сцена, омытая солнцем и дождем, 
дает зрительному залу отдых от. мучи­
тельного напряжения, которого требуют 
предыдущие сцены, разряжает беспокой­
ство и тоску, вводит из ада в чистилище?

«Т еатр,—  говорит Мильтинис,—  необхо­
дим человеку, чтобы осознать свою 
жизнь, самого себя. Поскольку человек 
ив только создатель, но и свое собствен­
ное творение, театр помогает ему ро­
диться. Рождение человека —  праздник, 
но ему сопутствуют страдания». Таким об­
разом. концепция театра, которой придер­
живается Мильтаніе, основана на уб еж д е­
нии, что в театре постигается истина, 
которую людям не всегда удается постичь 
и высказать в их повседневном сущ ест­
вовании. Эта истіна является человеку 
через героев спеіпвклей и через ситуации. 
В театре Мильтиніса это ситуации траги­
ческие, а герои чаце всего — люди, «вы­
павшие» из свое! среды, из прежних 
норм поведения, м покоя.

Как и полагается героям трагедии, герои 
спектаклей Мильтиниса гибнут, но, подоб­
но тому как в несколько последних ми­
нут, предшествующих смерти, человек 
мысленно успевает просмотреть всю свою 
жизнь, так за 2— 3 часа сценической ж из­
ни зрители постигают то, для чего и це­
лой жизни бывает мало, и успевают про­
зреть, пережить крушение, отрезвление, 
раскаяние, тысячу раз принять навязан­
ную ситуацию и тысячу раз против нее 
восстать.

Д аж е в такой бытовой мелодраме, как 
«Карусель», Паневежисский театр говорит 
языком высоких понятий, потому что то, 
к чему мы в повседневности нередко, 
увы, привыкаем, никогда ие перестает 
поражать театр. Есе нравственная пози­
ция позволяет назвать всю эту постыдную  
жизненную суету словом, которое другие 
стесняются употреблять в этом контексте, 
—  предательство. И потому режиссер 
прав, когда *  сцена отречения Феликсаса 
(П . Степонавичюс и А. Па,лавичю с) от 
Асты вызывает прямую ассоциацию с 
«Лебединым озером» —  с моментом, ког­
да принц выбирает Черного лебедя —  
Одиллию, поправ клятву, данную Одетте. 
И если бы в момент предательского по­
целуя Феликсаса грянул гром, как в ба­
лете. в этом была бы наивность, ио не 
было бы фальши.

Мильтинису и режиссерам —  его уче­
никам чуждо то, что теперь называют 
«талантом постановщика» —  какие бы то 
ни было постановочные эффекты, размах, 
стремление завоевать зал приступом. Ис­
тина в этом театре облечена в одежды  
глухие и строгие и говорит всегда сдер­
жанно, с достоинством, какой бы пламень 
в себе ни таила. Смысл, время, ритм —  
все внутри актера, на ник —  вся интел­
лектуальная нагрузка, на их плечи взва­
ливает Мильтинис ие только крест чужой  
судьбы, судьбы героев, но и его , Мильти­
ниса, груз раздумий и жизненного опызй.

Простота сценического языка Паневе­
жисского театра мож ет показаться арха­
ичной, старомодной —  мы привыкли к со­
временным режиссерским изыскам. Одна­
ко это та старомодность, что не подвла­
стна моде. Та простота, исполненная иск­
ренности и смысла, что доходит до серд­
ца зрителей во все времена.

И. М ЯГКО ВА .

НА С Н И М К Е : перед началом спектаклей 
в Москве.
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