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c X итогам сезона

) О театральности
Сезон 1930—1040 года закончился под 

усиленные разговоры о театральности.
Разговоры эти вспыхивали и  в течение 

всего сезона то по поводу одной, то по 
поводу другой постановки. Большой успех 
спектакля «Уриэль Акоста» в  Малом теа­
тре и. огромный уопѳх А. А. Остужева в 
гл ав о й  роли вызвал оообоѳ оживление в 
обсуждении проблем театральности. За 
скобку театральности был вынесен целый 
ряд спектаклей минувшего сезона, спек­
таклей, самых различных и равноценных 
во всех отношениях («Уриэль Акоста» в 
Малом театре, «Три сестры* в Художест-j 
венном театре, «Ревизор» в  театре им. Вах­
тангова, «Мария Стюарт» в театре Лен­
совета и др-д*В большинстве критических 
отзывов, вызванных этими и многими дру­
гими спектаклями, «театральность» вы­
ставлялась бдпим из главных, если не глав­
нейшим, достоинств этих спектаклей, и, 
Наоборот, отсутствие «театральности» ста­
вилось в укор некоторым другим спектак­
лям.

Все это вполне попятно. Что за актер, 
что - в»'-вж«Т5а«тогИте^Ж^-теитр ' без тси- 

■ тральности? Доказывать, что театр должен 
быть театрален, это такое же вряд ли 
нужное занятие, как доказывать, что му­
зыка должна быть музыкальна, а скульп­
тура — окульптурпа.

Очевидно, не о б  этой самоочевидной ис­
тине шла речь, когда в статьях и разгово­
рах беспрестанно мелькало слово «театраль­
ность». Очевидно, со словом «театраль- 
нс-оть» связывалось особое представление о 
сущности этой театральности. Бели свести 
® одно целое те признаки и  явления теа­
тральности, которые указывались по пово­
ду вышеназванных спектаклей, то получит, 
ся примерно такой инвентарь «театраль­
ности»: для трагедии и драмы —- сильные 
страсти, патетика чувств, повышеняость 
Переживаний; для комедии —■ яркость кра­
сок, эатейливость движения, пестрое бо­
гатство мизансцен, fortissimo смеха. Этот 
темп fortissimo, впрочем, указывается обы­
чно, как признак «театральности» и  для 
трагедии, о тою только разницей, что тра­
гедия должна исторгать fortissimo слез.

При частом указании на эти признаки 
театральности, при высокой оценке яэле-

8  В»ряд». Овсужмиил.

пий подобной театральности не было, ско­
лько знаю, попыток раз’яскить самое со­
держание понятия «театральность». Лишь 
чрезмерность в яркости красок, лишь из­
лишество л папряжмгиости чувств, в па­
тетике горести или радости назывались 
ложной театральностью или более силь­
ным словом — «театральщиной».' Но самая 
яркость красок, повышенпость чувств, са­
мая сила страстей, раскатистость омеха 
об’являлись неизменным признаком теа­
тральности.

Но вот мне припоминается судьба одной 
пьесы —- оудьба «Чайки» А. Й. Чехова.

Первое ее представление состоялось в 
1896 году в Александрийском театре. В 
спектакле были яапяты В. Н. Давыдов, 
К. А. Варламов, Р. Б. Аполлоисвий, Н. Ф. 
Сазонов, М, И. Писарев. Это все были 
большие мастера «театральности» — потря­
сающих горестей драмы и  столь же потря­
сающего смеха комедия, но результат их 
игры общеизвестен: пропал «Чайки». Пред­
чувствуя этот неуспех, Чехов пытался б о ­
роться и м е н н о  с «театральностью» этих 
мастеров.«Играют- они Много;;; ~игры ■ бы 
поменьше», —  говорил Чехов, а иной раз, 
прерывая актера, прямо просил: «ГлаВпое, 
голубчик, надо просто, без театральности».

Прошло два года, и в  другом театре, 
где играли не мастера театральности, а 
бывшие любители и молодежь со школь­
ной скамьи, та ж е пьеса имела огромный 
успех. В чем тайна втого уопеха в мо­
лодом театре и неуспеха в другом, несрав­
ненно более богатом, артистическими сила­
ми? Конечно, в том, что старый театр Пы­
тался дать жизнь «Чайке» теми испытан­
ными средствами обычной «театрально­
сти», которые были очень хороши для 
Островского, но вовсе пе годились для 
Чехова, а молодой театр, наоборот, нашел 
новые средства театральности, как раз со­
ответствовавшие драме Чехова. Действен­
ной для зрителя, т. е. истинно театраль­
ной, пьеса Чехова стала не тогда, когда в  
ней раздавались сочный смех Варламова, 
ярко характерная комедийная речь Давы­
дова, повышенные монологи Аполлонского, 
а тогда, когда звучное forte сменилось 
andante и  piano Станиславского, сменилось 
углубленным ритмом лирической драмы, 
«подводным течением» чувств, драматизмом 
ііолч ааня-(знаменитые «паузы») ~ -  всем

тем, для чего понадобилось' новое слово в 
тогдашнем театральном словаре: настрое­
ние.

Событие это было огромно по значению: 
оказалось, па примере двух «Чаек», погиб­
шей и вольно летящей дбееле, что для 
каждой пьесы, для ^каждого автора суще­
ствует своя театральность, явления, сред­
ства, методы и приемы которой не имеют 
ничего общего о тою театральностью, кото­
рая. свойственна другой пьесе, другому ав­
тору. Оказалось, что «театральность» Че­
хова'требует не красок Репина с их соч­
ной, открытой яркостью, а, наоборот, тре­
бует красок Левитана с их приглушенной 
звучностью.

В чем заключалась театральность того 
«Ревизора», в котором Щепкин играл Го-

Водничего, Пров Садовский — Осипа, а 
Іумский —- Хлестакова? В. затейливости 

сценического движения? В. пестром богат­
стве мизансцеп? Конечно, пет. Театраль­
ность была в глубоком постижении Щеп­
киным и  ото сотоварищами 'существа го­
голевского смеха, в сатирическом звуча­
нии реалистических образов, в их необы­
чайной политической емкости. Успех ко­
медии, сила ее театральности измерялись 
силой этого сатирического удара. В нем к 
заключена подлипшая театральнооть «Реви­
зора». ■, ■ *

В .‘ И. Ленин любил пользоваться обра­
зами «Ревизора» «ах отличным оружием в 
борьбе с политической реакцией всех от­
тенков. Гоголевские персонажи являлись 
для Ленина емкими сатирическими образа­
ми, с помощью которых он изобличал кру­
тое держимордовотво дворянских реакци­
онных кругов или пошлое хлестаковство 
либералов"). Тот, кто захочет поставить 
«Ревизора» о присущей ему театрально­
стью, тот поставит «Ревизора» так, что Го­
голь прозвучит с живой сатирической на­
сыщенностью, с такой жизненной силой 
образов, что из хитрого гоголевского про­
лазы Земляники выглянут какие-то знако­
мые нам Земляники, давно переменившие 
фамилию, но еще подхалимствующие и 
клеветничѳетвующие где-то недалеко от 
нас.

Спектакль «Ревизора» подлинно, по-гого­
левски, по-щепкински театрален будет тог­
да, когда в гогщіевских образах почувст­
вуется такая большая сатирическая полно­
та, от которой не поздоровится доживаю­
щим свой век Земляникам и Вобчинским, 
как не поздоровилось в свое время от В. И.

• )  СЫ. к п игу  М. В. И еч кв в о й , «Гоголь у 
Л евин а» . И зд . А кадем и я  н ау к  СССР. 
м .- д ,  ім«. :

Ленина Хлестаковым, записавшимся в  ка­
детскую партию, и Держимордам в  камер­
герском мундире.

Одна из самых больших опасностей, все­
гда грозящих режиссерам, это подмена те­
атральности, свойственной данной пьесе и 
драматургу, театральностью, им совершен­
но чуждой.

Можно привести , десятки спектаклей 
Островского, где режиссеры усиленно забо­
тились обо всем, чего требует вышо при­
веденный инвентарь «театральности», — 
о. сильных страстях, о высоких чувствах, 
о богатстве движений, о громогласна хо­
хота, о яркости красок, — и где н е  поду­
мали позаботиться лишь об одпом: о язы­
ке спектакля, о речи действующих лиц. А 
между тем основное, в  чем проявляется 
действительная театральнооть Островского, 
это — его язык, необычайный по силе вы­
разительности, по внешнему блеску, по 
внутренней правде. Мне вспоминаются та­
кие спектакли Малого театра, как «Лес», 
«Волки и овцы», «Таланты и поклонники», 
шедшие о участием М. Н. Ермоловой, 0. 0. 
и  М. П. Садовских, К. Н. Рыбакова и дру­
гих. В них не было, кажется, ничего из 
инвентаря театральности, — ни эффектен 
постановки, ии сложных мизаноцеи, ни 
комической затѳйливоотк, — ио в полноту 
силы, красоты и народности звучал в  них 
могучий язык Островского, передавая прав-

. ду, чувств (а в ней уже была и их высо­
та), и Островский звучал со сцены вовсю 
мощь театральности, свойственной только 
ему одному.

Вспомипаю еще два опектакля Малого 
театра — две шиллеровских трагедии — 
«Орлеанскую деву» и «Марию Стюарт» в 
исполнении М. Н. Ермоловой. Ермолова бы- 
ла воплоЩепие трагедии, но героический 
пафос опа умела ооединить с простотой 

«внешнего выражения, трагический под’ем у 
нее соединялся о простотой. Защищая ис­
кусство Шиллера против упреков в том, 
что оно «приподнято», Ермолова писала: 
«Да, оно приподнято от земли, но не на 
ходулях, а на крыльях поэзии». Ермоло­
ва гениально поняла, что истинная теат­
ральность Шиллера — в этих «крыльях 
поэзии», "Н лоээии подчиняла опа все то, 
что обычно'обособляют в отдельные добро­
детели трагика; возвышенность речи, пла­
стику движения, силу отрасти и г. д  
«Крылья поэзии» охраняли. Ермолову ото 

.воѳго,,что отягчило бы высоту и вольность 
шнллеровской мечты и мысли.
'  Слагая в одно целое все эти воспомина­
ния и размышления, я  прихожу в одному 
выводу.

Театральность — это живая действен­
ность, присущая данной пьесе, данному

но найденная действенность' знаменитой 
комедия. Семья Оргопа переживает настоя­
щую драму вторжения властолюбивого ли­
цемера, а сам Оргоп столь же искренно 
переживав! лже-лдилляю нахождения «пра­
ведного человека»; из сочетания этой дра­
мы и идиллии возникает комедия лже- 
праведности, лжо-святооти, звучащая гнев- 
пой сатирой по адресу святош и лице* 
меров всех маетой и воех времен,

В «Тартюфе» МХАТ нет той театраль­
ности, которая граничит с нарочитой раз­
влекательностью комическими положения­
ми и сверхкомическиия трюками. В «Тар­
тюфе» Станиславского пет «острой формы 
оценичеокой интерпретации». В нем есть 
нечто несравненно более важное: в нем 
рсть свежесть жизненного дыхания, в  нем: 
еоть' правда сатирического гнева. Это и 
есть та театральность, та подлинная дей­
ственность Мольера, из-за которой «Тар­
тюф» столько раз подвергался гонению й 
запрещению.

Путем Станиславского шли к, театраль­
ности и Н. П. Хмелев и М. 0. Кнебель, 
когда ставили, комедию Шекспира «Как 
вам это поиравится» в театре им, Ермо­
ловой. Они. не требовали от актеров ни­
какой «театральности» по инвентарю, по­
ложенному для комедий; они требовали 
верной мысли, правды переживания, ра­
зумности действия на сцене, вытекающих 
из существа пьесы, обусловленных ее жи­
вой действенностью, а в результате вер­
но и полно найденной действенности труд­
ная комедия Шекспира расцветилась ^ м о ­
лодом театре подлинными цветами теат­
ральности: каждый стих Шекспира зазве-1 
пел юным весельем. ,;.' ’’ ‘

История русского театра и опыт совет-' 
сцого театра показывают с  очевидностью? 
истинная театральиооть свойственна толь­
ко искусству внутренней правды, выража­
ющей себя во внешней красоте, неразлуч­
ной о. простотою.

Еще в начале революции Станиславский 
заметил: «Если оудить по посещаемости 
театров, пролетарский эритель стремится 
туда, где можно посмеяться и . поплакать 
подлинными олезаыи, идущими изнутри. 
Ему нужна не изощренная форма, а жизнь’- 
человеческого духа, выраженная в проотой 
и  понятной, незамысловатой, но сильной 
и убедительной форме».

В этих простых словах полно и точив 
выражено, в чем состоит истинная теат­
ральность.

С. ДУРЫЛИН

драматургу. Задача режиссера и  актера 
найти эту действенность'. Нет никаких об­
щих признаков и приемов единой «теат­
ральности»: «театральность» Чехова всегда 
будет заключаться но в том, в чем «теат­
ральность» Гольдони, а «театральность» 
Островского всегда будет противоположна 
«театральности* не Только Мольера, но и 
Гоголя. Чехов считался драматургом без 
«театральности» до тех пор, пока Худо­
жественный театр нс открыл, что дейст­
венность Чехова состоит совсем не в  том, 
в чем действенность Островского, и потому 
требует совсем иных средств театрально­
сти; Чехов стал «театрален», как только 
были обнаружены сцопичсские законы 
действенности, присущей его драматургии.

Истинная театральность — это воздух, 
без которого не может существовать театр; 
такая театральность возникает товда, ког­
да режиссером и актерами со всей полно­
той и правдой раокрыта живая действен­
ность пьесы — все богатство ее психологи­
ческого, жизненного, общественного содер­
жания. Мнимая театральность, наоборот, 
чрезвычайно опасна и вредна; оаа насиль­
ственно впосит в данную пьеоу элементы 
чужой и чуждой действенности и  тем са­
мим убивает подлинное содержание и  да­
же смысл данной пьесы: Гоголь, звуча­
щий как Гольдони, уже не Гоголь.

К. С, Станиславский давно уже предуп­
реждал об опасностях такой театрализа­
ции: «За отсутствием артиста, могущего 
говорить о больших чувотвах хотя бы в 
старых классических произведениях, за 
неимением прочных оонов, позволяющих 
передавать иа сцепе жизнь человеческого 
духа и углубляющих творческую техни­
ку артиста, пабросились... па то, что бо­
лее доступно ілазу и  уху, т. е. на внеш­
нюю сторону нашего дела, — на тело, пла­
стику, движения, голос, декламацию ак­
тера, о помощью которых старались соз­
дать острую форму сценической интерпре­
тации».
• Исходя из'иных, противоположных прин­
ципов театральности, Станиславский заду­
мал тот замечательный спектакль «Тар­
тюф», который доведен до конца его уче­
никами. Станиславский. и его продолжате­
л и  отвергли в этом мольеровском спек­
такле условный шаблон мнимой «молье- 
ровской театральности»: fortissimo движе­
ния, превращение лиц в маски, огрубление 
характеров до обычных персонажей come­
dia dell’arte  и т. д. Театральность «Тар­
тюфа» Отанимавского и его соработников 
несомненна: о ней не может быть спора, 
но она глубоко своеобразна,

Эта. театральность—н.е что иное, как  эер-і


