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двери в сад — буря оккупировала 
элегантное жилище. Развеваются за­
навеси. гремит гром... На авансцене 
— лишившаяся чувств Марта. Паб­
ло. передвигаясь главным образом на 
колеиял, уговаривает ее не умирать. 
Иногда он бросается к дверям веран­
ды и о чем-то договаривается со сти­
хией.

Большинство в ы р а з и т е л ь н ы х  
средств, с помощью которых разыгры­
вается эта душераздирающая сцена.— 
из испытанного на определенной ча­
сти публики, но для большинства 
зрителей явно устаревшего «мелодра­
матического набора».

Жесты — руки, простертые к бу­
шующей стихни, в зрительный зал. 
«судорожно цепляющиеся» иновда за 
Марту, иногда за собственную голо­
ву.

Мимика — глаза: «дико вра­
щающиеся». взгляд: «ничего не видя­
щий», улыбка: «полубезумная».

Голос — звучит главным образом 
в двух красках: свистящий шепот 
(он так и называется «мелодрама­
тический») или крик, поддержанный 
не столько силой чувства, сколько си­
лой ударов «грома»...

Наконец (хотя никаких практиче­
ских мер для этого Пабло не прини­
мал) Марта, согласно указаниям ав­
тора, очнулась...

Одаренная актриса А. Лиедскални- 
ня дольше, чем тоже весьма одарен­
ный актер Я. Кубнлис, сопротивля­
лась безвкусным предложениям ре­
жиссера и пыталась придать наду­
манному характеру своей героини 
жизненную убедительность. Но в фи­
нале актриса «овладела» мелодрама­
тическим стилем пьесы и спектакля, 
и с помощью тех же канонизирован­
ных жанром средств принялась убеж­
дать нас, что будет жить (в чем, кста­
ти, мы и не сомневались — от стра­
даний такого масштаба не умирают).

После первого спектакля Государ­
ственного академического театра дра­
мы Латвийской ССР — пьесы Але­
хандро Касоны «Третье слово» я 
подумал'а, что дурной вкус — чистая 
случайность, беда только данного 
спектакля. Я ошиблась.

...Комната в дойе испанского поэта 
ГарОни Лорки. Лорка поет народную 
песню. Его слушают гости: великая 
актриса, художник и еще один зна­
менитый поэт. Актрису Лорка любит. 
Поэт и художник — его друзья.

Великая актриса позирует: кокет­
ливо поводит обнаженными плечами, 
обольстительно улыбается, чуть при­
касаясь к бокалѵ с вином, картинно 
задумывается... Нет, не нравится Мар­
гарите песня, она только делает вид, 
что ей нравится Маргарите нра­
вится нравиться. Нравиться Лорке, 
Альберти, Багариа и больше всего 
зрителям. «Нравиться всем» — так, 
пожалуй, можно определить «свепх- 
задачу» В. Лине в этой роли. Со­
здается впечатление, что актриса оза­
бочена только тем. чтобы выглядеть 
красивой. Но Лине незачем об этом 
беспокоиться: она действительно кра­
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чудовищно накрашена. На этом поч­
ти мертвом лице — кроваво-красные 
губы н грубо подмалеванные глаза. 
Когда Дженни разговаривает, улыба­
ется, глаза, кажется, не принимают в 
этом никакого участия... По вот про­
звучали первые слова баллады о царе 
Соломоне—-и глаза под воздействием ■ 
горьких брехтовекпх мыслей оживают. 
Они смягчаются страданием, загора­
ются гневом.. Последние звуки... зон­
та. Лицо Дженни тускнеет, ио все 
равно хочется смотреть в эти опять 
помертвевшие глаза, их трагическая 
пустота притягивает.

У Люси главным образом — дуэт­
ные сцены с Полли Ничем, и почти 
изысканный сатирический рисунок ро­
ли у . Лиелскалнини то и дело всту­
пает в противоречие с тем олимпий­
ским спокойствием, если не равно­
душием. которое наперекор материа­
лу роли сохраняет ее партнерша. Ни 
Брехт, ин Вейль не смогли вывести 
Д. КвелДе (и некоторых других ис­
полнителей) из этого состояния.

Известно, что блестящая театраль­
ная форма «Трехгрошовой оперы» 
нужна была Брехту для того, чтобы 
как можно полнее, ярче, и доходчивее 
вскрыть социальное содержание пье­
сы. И драматург, разумеется, меньше 
всего заботился о том, чтобы испол­
нителям было легко: участие в этом 
спектакле требует не только граждан­
ского темперамента, но и блестящей 
актерской техники. Актеры, владею­
щие этой техникой, в таких спектак­
лях просто пьянеют от чувства еди­
нения с залом, когда не только стра­
стная публицистика зонгов, ио и каж­
дая острота, каждая шутка находят 
у зрителей живой отклик. Прелестное 
это состояние переживали, вероятно, 
участники итальянской комедии ма­
сок или вахтанговских спектаклей 
«Принцессы Турандот»... Но «Трех­
грошовую оперу» рижане играют бес­
страстно. неизящно, в каком-то затор­
моженном ритме... Фреймаие и Лиед- 
скалниня, только они двое, на мой 
взгляд, вполне соответствуют своим 
ролям. Дженни и Люси — несомнен­
ные актерские удачи... Не мало ли для 
пьесы, где почти каждая роль, как 
говорили в старину, бенефисная?!

Отсутствие глубокого, захватываю­
щего темперамента, поверхностность 
эмоций, какое-то «самодовольство 
чувств», если так можно сказать, 
свойственны не только отдельным 
актерам, но иногда и целым спектак­
лям. Нелегко это доказать на бума­
ге: если критик пишет, что глаза ак­
тера «были полны живой мысли и 
чувств», что спектакль «волнует и 
воспитывает», верят на слово. Толь­
ко отрицательные мнения, как прави­
ло, нуждаются в доказательствах, хо­
тя в обоих случаях наряду с объек­
тивными выводами непременно при- 
сутЬтвует личный вкус автора.

Но есть в этих спорах и «третий 
ингредиент» — зрители. Присмотри­
тесь во время некоторых спектаклей 
к их лицам, прислушайтесь к не имею­
щим никакого отношения к только 
что виденному на сцене, разговорам 
в фойе н у веіиалки, не спешите до­
мой, посмотрите, послушайте. — и вы, 
может быть, поймете: зрительское 
равнодушие — очень точное выраже­
ние равнодушия, царившего на сцене

Ш.
...Великая Отечественная война. 

Место действия — землянка на пере­
довой... Люди любят и теряют друг 
друга. Идут на верную гибель и по­
сылают на гибель дорогих и близких. 
Посылают именно потому, что любят 
Родину, женщину, сына...

Смерть бродит по соседству е ге­
роями. И в эти сложные обстоятель­
ства вплетается личная драма полков- 
пика Сумбриса (К. Ссбрис): его 
жена Янина (В. Лине) полюбила 
лейтенанта Ингалова (Г. Цнлинский). 
Любовь эта справедливая, как, впро­
чем, и всякая большая любовь, по от­
ношению к полковнику Сумбрису в 
данных обстоятельствах выглядит до­
вольно жестокой.

В этой пьесе А. Григулнса («Свою 
пулю не слышишь»), несомненно, есть 
материал для серьезной актерской ра- 

! боты. Но действие развивается слов­
но нехотя Как сухие листья, шеле­
стят обескровленные слова. Актеры 
двигаются «согласно установленным 
мизансценам»... Все это несколько на­
поминает монтировочную репетицию, 
когда исполнители как бы «примеря­
ются» к обстановке, в которой им 
предстоит действовать. Чувствуется 
какое-то странное неверие в возмож­
ность заинтересовать зрителей духов­
ной жизнью героя, существом его пе­
реживании. Может быть, это неверие 
и подсказало режиссеру такую, напри­
мер. мизансцену? В самый драмати­
ческий момент спектакля Сумбрис на- 

I холится в глубине сцены и несколько 
приподнят над зрительным залом. 
Когда, сраженный пулей, полковник 
падает на колени лицом к зрителям, 
именно лицо его, глаза мы и не мо­
жем рассмотреть. От последних се­
кунд «жизни человеческого духа» ге 
роя нас отвлекают еще и грохотом 
орудий, и всполохами артиллерийско­
го • огня.

Несмотря на чрезвычайно волную­
щие обстоятельства и ситуации, уча­
стникам спектакля «Свою пулю не 
слышишь» не удалось раскрыть пси­
хологию подвига, самоотверженной 
любви, мудрого отношения к жизни и 
смерти — всего, что хотел рассказать 
о наших вчерашних защитниках ав­
тор.

Возможно, премьеру охотно пос^ 
щают: о дорогом и еще сравнительно 
педавнем идет здесь речь, и это не 
первый случай, когда «память серд­
ца» зрителей спасает спектакль. Но 
художники и критики должны уметь 
отличать воздействие фактов от воз­
действия искусства, которое в данном 
случае весьма незначительно. И вряд 
ли этот спектакль — пример патети­
ческой режиссуры, как полагают не­
которые; это скорее пример того, как 
постановщик, увидев, что спектакль 
не получается, попытался создать ви­
димость героической патетики с по­
мощью музыки, света и «пиротехни­
ки». Но ничто в театре не может воз­
местить то, чего не сделали актеры.

В Академическом театре драмы 
Латвийской ССР есть великолепные 
артисты: Я Осис (когда в очень пло­
хом спектакле «Иду на грозу» появ­
ляется он в небольшой роли Южина, 
на сиене становится светлее, словно 
до этого тускло горели свечи, а те­
перь загорелась яркая-преяркая лам­
па). О. Леяскалне. Э. Эзериня, А. 
Клинте — это блистательное трио в 
спектакле «Твое доброе имя» просто 
невозможно забыть (к этой пьесе 
Гуннара Приеде я надеюсь вернуться 
о статье о последних произведениях 
драматурга). А. Виденнек, Э. Радзи- 
ня, Кубнлис, молодые А. Лиедскал- 
ниня, ІО Ляскалн и совсем еще мо­
лодой М. Вердннь (нет нужды сей­
час всех перечислять, да и не всех я 
видела) — все эти актеры очень та­
лантливы. Почему же общее впечат­
ление о стиле, манере актерской иг­
ры, об общем уровне исполнительско­
го мастерства (особенно по сравне­
нию с прошлыми моими впечатле­
ниями) далеко не радостное? Утеря­
но,, мне кажется („ не только в Ака­
демическом театре драмы, ио и в не­

сива. Однако для Маргариты ТСсиргу 
этого мало. Она большой худож­
ник, подруга легендарного поэта- 
антифашиста. Хотелось бы почувство­
вать и обаяние ума, и обаяние та­
ланта Маргариты, которую неодно­
кратно называют великой.

Эпизод, который попыталась я опи­
сать, не принадлежит к числу «узло­
вых» сиен спектакля, а роль Марга­
риты по отношению к теме и сюже­
ту — не главная. О ней же я вспом­
нила потому, что Лине, одна из та­
лантливейших актрис среднего поко­
ления, могла бы найти в себе твор­
ческие силы перебороть очевидные 
недостатки драматургии...

Предвижу возражения: если «Тре­
тье слово», по утверждению самого 
автора статьи,—одно из слабых сочи­
нений Касоны, а пьеса известного ла­
тышского писателя Ж. Гривы «Пре­
ступление в Гранаде» тоже несовер­
шенна, следовательно, уже в самой 
драматургии заложены предпосылки, 
оправдывающие в какой-то степени 
недостатки будущих спектаклей. 
Стоило ли, скажут мне, на основа­
нии именно этих спектаклей судить 
о художественном вкусе исполните­
лей?

...Через тюлевый занавес видно, как 
вспыхнул и рванулся к ногам Жанны 
огонь. Минута — позорный столб, ко­
стер и Жанну — все заволокло чер­
ными клубами дыма... Превозмогая 
отчаяние и гнев. Раймон (Куби.шс) 
клянется, что Жанна Д’Арк будет 
жить, пока будет жива Франция. По­
том, схватившись за голову, покачи­
ваясь из стороны в сторону, дрожа­
щим голосом, «со слезой», произно­
сит: «Ах, Жанна, Жанна!». Поза, са­
мая тональность этого вопля звучат 
как фальшивая нота и с высот исто­
рической трагедии низвергают нас в 
болотие мещанской драмы.

Это отнюдь не единственный в спек­
такле «Жанна Д ’Арк» пример того, 
как актеры грешат против требований 
художественного вкуса. Стремление 
заставить зрителей «заглотнуть сле­
зу» или вздохнуть — не всегда по 
самому достойному поводу и не всег­
да с помощью самых подходящих дЛя 
этого средств — нетрудно заметить у 
многих исполнителей. Но в «Жанне 
Д ’Арк» эти недостатки уж никак 
нельзя оправдать недостатками дра­
матургии: пьеса Андрея УпитЗ не дает 
для этого никаких оснований.

На сцене может, конечно, греметь 
гром, а героиня — лежать без чувств. 
Конечно, и незаурядной женщине мо­
жет быть свойственно желание нра­
виться, а междометия и восклицания 
не запрещены законами реалистиче­
ского театра. Но только точнейший 
отбор выразительных • средств, отбор, 
обязательно контролируемый и 
мыслью, и чувством, строгое соответ­
ствие между тем, что играют и как 
играют, строжайшее соответствие то­
го, что актер показывает, тому, что 
он чувствует, может уберечь его от 
тех или иных проявлений дурного 
вкуса.' Правила эти, к сожалению, на­
рушаются академическими актерами 
не только в упомянутых мною слу­
чаях.

которых других коллективах страны, 
где довелось мне побывать), утеряно 
в какой-то степени чувство личной 
ответственности за роль (качество^ 
для актера совершенно обязательное). 
Слишком уж надеются иногда на 
режисёера. художника, музыкальное 
оформление (может быть, это пришло 
от практики кино, где актер в боль­
шой степени зависит от замысла по­
становщика и искусства оператора). 
Но страсти Отелло не имеют права 
становиться менее потрясающими от­
того. что он убивает Дездемону не 
под роскошным балдахином, а, ска­
жем. просто на авансцене. И не обя­
зан ли актер, играющий Гамлета, да­
же в том случае, если на сиене и 
не появится силуэт убитого короля, 
все-таки увидеть призрак?

Нет. я не против использования са­
мых современных и эффектных офор­
мительских и постановочных средств, 
но пусть об этом главным образом 
думают режиссеры и художники. Жаіі- 
на Д’Арк должна быть готова к под? 

і вигу, если режиссер даже и не найдет 
'для ее монолога эффектной мизансце- 
іны. если потухнут все софиты и пере­
станут звучать все усилители. Поэти­
ческое прощание Гарсии Лорки с 
людьми должно быть трагическим н 
оптимистичным в одно и то же вре­
мя и в том случае, если на заднике 
не загорится похожее на кровь за­
рево.

Актер все должен брать на себя. И 
когда он. живая душа театра, отдает 
себя всего, только тогда и режиссер­
ская мысль, и декорации, и музыка, 
н свет — все, чем располагает совре­
менное театральное искусство, сли­
вается в сценическое действо, кото­
рое называется спектаклем.

А ктерское мастерство, ска­
жут мне,—не цель, а средство. 
Недостатки мастерства ' — не 

причина, а следствие. И говорить об 
!актерах того или другого коллектива, 
можно лишь органично связывая во­
просы мастерства с вопросами репер­
туара и режиссуры.

Однако даже в театре с неблаго­
получной афишей всегда найдутся 
пьесы, которые дают актерам воз­
можность проявить свое дарование и 
умение. Не секрет, что актеры неред­
ко «спасают» и плохую драматургию 
(это не значит, конечно, что надо 
принимать к постановке плохие пье­
сы).

Признавая огромную роль режис­
суры в творческой жизни коллекти­
ва, признавая, что именно режиссер 

'определяет его идейно-творческие по­
зиции и художественное своеобразие, 
я все-таки не вижу актеров только 
послушным инструментом в руках по­
становщика.

В каждый театр в какой-нибудь 
счастливый день неизвестный еще ми­
ру Шекспир может принести хорошую 
пьесу. На постановку этой пьесы 
(если вдруг по каким-либо причинам 
не найдется в коллективе своего по­
становщика) можно пригласить уже 
известных Эпп Кайду. Л. Варпахов- 
ского или А. Эфроса... Но нельзя (вот 
ѵж этого сделать действительно ни­
как нельзя) пригласить коллектив ис­
полнителей. Спектакли надо делать 
с темн, кто есть. И проблема актер­
ского мастерства поэтому остается 
одной из важнейших театральных 
проблем. Именно об этом главным 
образом представилось мне необхо­
димым поговорить после спектаклей, 
которые довелось увидеть в Академи­
ческом театре драмы.

Н. РУМЯНЦЕВА, 
спец. корр. «Советской куль­
туры».

РИГА-МОСКВА.


