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Не только некрасовская мать-страдалица сы­
грана Галиной. В ее исполнении очень под­
черкнуто то, что Мария Александровна ста­
ла таким ж е центром кружка лучших людей 
города, каким был ее муж. Галина передает 
не только страх и скорбь за своих детей, но 
и радость за них, за их благородный путь. 
Быстро, со счастливой улыбкой, входит 
Ульянова в предпоследней картине — ей 
разрешили ехать с Владимиром в ссылку, ті 
она счастлива. Эта радость — последняя 
краска, которая запоминается зрителю в за­
мечательном образе, созданном Галиной.

Образы спектакля убеждают, что режис­
сура сосредоточила все свое внимачие на 
работе с  актерами. Однако, при верном ре­
шении спектакля в целом, режиссуре и ак­
терам не удалось добиться верного и глу­
бокого воплощения каждого образа. Оши­
бочная трактовка некоторых моментов в раз- 
і.итии сценической жизни образов снижает 
общее звучание спектакля.

Огромная ответственность легла на сту­
дента IV курса Минского театрального ин­
ститута Г. Галкина, исполнителя роли Воло­
ди Ульянова в «Семье». Галкин не стремнт-

той воплотить в своем исполнении ин­
формирования гения революции. Поэтому 

последняя картина спектакля является у 
Галкина лишь эффектным эпилогом, а не ор­
ганическим завершением всей линии его ро­
ли — она недостаточно подготовлена преды­
дущими картинами.

Не совсем верно решен в «Семье» я  образ 
Анны Ильиничны Ульяновой. Мягкость, жен­
ственность, обаяние юности — основные 
краски, которыми наделяет молодая актри­
са Л. Чижевская свою героиню в первом 
акте. Но актрису уводит в сторону от верно­
го пути выделение темы бесполезного му­
ченичества, подчеркнутой во всей режиссер­
ской трактовке образа. Основа сцены в тюрь­
ме у  Чижевской — горе ее героини, узнав­
шей о смерти брата. Чижевская вскрякивает, 
падает на пол, глухо всхлипывает, положив 
голову на грязную табуретку, под равнодуш­
ными взглядами тюремщиков. За этой сценой 
отчаяния совершенно пропадают слова Анны 
Ильиничны, которые должны быть ключом 
к данной сцене и ко всей роли: «Володе ска­
жи, что я... мыслями теперь с ним...».

Недостаточно убедительно показаны в 
спектакле люди, противостоящие нарастаю­
щим силам революции. Лагерь реакции не 
оказался в спектакле тем сильнейшим и 
опаснейшим противником борцов за свободу, 
каким он был в действительности. В пьесе 
И. Попова реакция показана как бы по вос­
ходящей линии — от симбирского «охраните­
ля устоев» учителя Горского до царского са­
новника Дурново. В спектакле Минского те­
атра получилось наоборот — именно Горский 
(заел. арт. БССР П. Иванов), сухой, осторож­
ный, очень самоуверенный, является более 

Боязнь чисто внешних эффектов, хсроше-(. реальным и страшным противником револю­

ционеров, чем петербургские жандармы.

ся к достижению непременного портретной 
сходства — и режиссеру и актеру гораздо 
важнее донести ум, благородство, чуткость 
героя. «Уж он умеет слушать», — говорят] 
в пьесе о Володе Ульянове. Это умение слу 
шать партнера на сцене помогает Галкину] 
мягко и в то же время очень напряжение! 
провести сцену на острове, спор с Александ 
ром.

стремление отойти от театрального, холод-I 
ного «героического пафоса», отличающее ра­
боту Санникова над спектаклем «Семья», 
определили и подход Галкина к своей ответ- 
стэениой роли.

Однако получилось так, что Володя 
Ульянов у Галкина больше собирает, копят 
впечатления, чем дает что-то другим. Актер 
недостаточно показывает будущее своего ге­
роя, остроту его мысли, формирование гения 
революции. В образе Володи Ульянова, соз-| 
данном Галкиным, радует простота и благо­
родство исполнения, мы видим и знаем пре­
красные нравственные качества юного Во­
лоди Ульянова, по верим на слово в то, что 
это будущий Левин. Актер не сумел со всей

Постановку «Цитадели славы» роднит со 
спектаклем «Семья» .правильный первона­
чальный подход режиссера к решению исто­
рической темы. И в «Семье» и в «Цитаде­
ли славы» история существует для режиссе­
ра. как нечто насущно важное и близкое для 
людей 1951 года.

«Цитадель славы» рассказывает о первых 
днях Великой Отечественной войны, о  герои­
ческом гарнизоне брестской крепости, кото­
рый под ураганным огнем противника, не 
имея ни пищи, ни воды, отрезанный от сво­
их, три недели защищал крепость, пока по­
следние ее защитники не взорвали себя вме­
сте с окружавшими их гитлеровцами.

Пьеса, названная автором «героической 
драмой», в программе Театра имени Янки 
Купалы называется просто пьесой. В нача­
ле спектакля кажется, что театр «переме­
нил» определение жанра спектакля не пото­
му, что «пьеса» — название менее «ответ­
ственное», а потому, что в самом определе­
нии «героическая драма» существует как 
бы «заявка» на внешне монументальный 
спектакль. Основу ж е спектакля Театра 
имени Янки Купалы, судя по первым его 
картинам, составляет не внешнее изображе­
ние героизма советских воинов, а внутрен­
нее раскрытие их характеров, показ психо­
логии обыкновенных людей, совершающих 
небывалые подвиги.

Но чем дальше к финалу, тем болыц: 
склоняется режиссер к решению постановки 
в условном жанре «героической драмы». Все 
чаще герои застывают в эффектно-условных 
позах. Последняя картина —- с  неожиданным 
возвращением переодетого в немецкую фор­
му лейтенанта Наганова, с чтением «Девуш­
ки и смерти» в качестве предсмертного моно­
лога героини —  в достаточной степени по­
верхностна и условна в  пьесе. Режиссер и 
художник усугубляют эту условную пыш­
ность конца спектакля. На руинах группиру­
ются «смертники». Лучи прожектора выхва­
тывают из темноты белую рубашку Алексея 
Наганова, красное знамя развевается на фо­
не восходящей зари, Колесников произносит 
последний монолог. Эта живописная картина 
контрастирует с простым и глубоким нача­
лом спектакля, переводит образы героев в 
условный план эффектной «батальной дра­
мы».

Борьба между жизненным и абстрактно- 
театральным подходом к пьесе пронизывает 
весь спектакль. Декорации заел, деятеля ис­
кусств БССР И. Ушакова, в начале предель­
но простые и скромные, не мешающие акте­
рам, не отвлекающие зрителей, в последних 
картинах утрачивают эту простоту. Худож­
ник и режиссер начинают «обыгрывать руи­
ны», увлекаются чисто внешним показом их 
живолисностн. Сцена «на передовой» дан.’, 
на фоне разрушенного собора, в развалинах 
которого засели советские воины. Внимание 
зрителя привлекают не фигуры бойцоз, а 
мраморная гробница, искалеченные статуи 
святых, задник, на котором изображены 
остатки фресок. Все это остается пышной 
декорацией, не помогающей, а мешающей 
актерам.
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