
■Лишь тогда, в процессе споен непосредст­
венной практики студня могла бы стать 
подлинной творческой лабораторией по раз­
работке новых .методов советского сцениче­
ского искусства.

Этого не случилось.
С момента своего возникновения студия 

сознательно стремилась «  овладению ма­
стерством сценического реализма. Замеча­
тельные уроки Станиславского, не прекра­
щавшиеся до последних дней его жизни, 
деятельность большой группы педагогов- 
мхатовцев во главе с М. Кедровым пред­
определили постоянное творческое тяготение 
студии к реалистическим принципам школы 
МХАТ. Однако долгие годы студия рабо­
тала замкнуто, келейно, в отрыве от боль­
ших политических задач советского театра. 
В практике студни первых лет ощущался из­
лишек «священнодействия», стеснявший 
творческую инициативу студийцев. Они вос­
питывались на строгих классических образ­
цах {«Вишневый сад», «Плоды просвеще­
ния», «Ромео и Джульетта», «Гамлет», «Три 
сестры»), и дыхание современной жизни не 
проникало в их классы и аудитории. Они 
рассматривали готовящийся спектакль, как 
предлог для упражнения актерской техни­
ки, забывая о том, что одной из ведущих 
творческих заповедей Художественного те­
атра уже при его -возникновении было об­
ращение к лучшим произведениям совре­
менных авторов, к молодой и растущей дра­
матургии тех лет.

Нужно прямо сказать, что вопросы репер­
туара во -все годы существования студии, 
в том числе и тогда, когда она уже стала 
театром, -решались ее руководством неудов­
летворительно. Тщательно и со вкусом вы­
бирая классические пьесы, оно медленно, 
робко, с большими перерывами обращалось 
к произведениям современной темы, а те из 
них, что попадали в поле зрения театра, бы­
ли недостаточно глубоки по содержанию, в 
них отсутствовал боевой, публицистический 
темперамент. Ни акварельная драма В. Ка­
верина «Большие надежды», ни пьеса 
А. Успенского «Навстречу жизни», ни «На­
таша Москвина» С. Михалкова не оставили 
заметного следа в жизни студии. Бесспор­
ной ошибкой было включение в репертуар 
фальшивой, надуманной драмы В. -Некрасо­
ва «Опасный путь», не говоря уже о  плохой 
пьесе Б. Райтонова «Ровно в полночь». И 
даже такой значительный спектакль, как

«В тиши лесов» («На белом свете»), был 
осуществлен Драматическим театром имени 
Станиславского чуть ли не через -полтора 
года после того, как драма іП. Нилина уже 
обошла многие города периферии -и была 
сыграна Малым театром.

За десять лет профессиональной работы 
театра в его репертуаре не появилось ни 
одной пьесы действительно большого идей­
ного звучания, отмеченной признанием на­
рода. Театр прошел мимо драматургии 
Н. Погодина и К. Симонова, Н. Вирты и 
Л. Леонова, Вс. -Вишневского и А. Сурова, 
Б. Ромашова и А. Софронова. Забегая впе­
ред, нужно сказать также, что еще и се­
годня театр -решает вопросы репертуара 
с -недопустимой медлительностью, с часты­
ми компромиссами, что он до сих пор не 
создал вокруг себя коллектива талантли­
вых авторов.

Очень дурно отразилась в художествен­
ной практике актеров частая смена режис­
серов. После смерти Станиславского у ру­
ководства студией стал его ближайший уче­
ник М. Кедров. Но, перегруженный творче­
ской работой в МХАТ, он не уделял доста­
точного внимания неокрепшему молодому 
делу, часто месяцами яе  появляясь в сту­
дни, Постепенно студию покинули и д-ругне 
педагоги-мхатовцы, с -непростительной по­
спешностью охладевшие к этой последней 
любви Станиславского. В разное время в 
студии работали режиссеры различных 
школ н направлений, подчас очень далеких 
от традиций и принципов -МХАТ. -Они рас­
сматривали сцепу студии лишь как трамп­
лин для собственных экспериментальных 
упражнений, нанося ощутимый вред театру. 
Несколько раз студия стояла на пороге раз­
вала.

Все это отрицательно отражалось на дея­
тельности коллектива, приводило к таким 
нежелательным явлениям, как излишняя ка­
мерность, робость в -решении творческих 
вопросов, как на годы затянувшееся учени­
чество, как идейная ограниченность и бес­
страстие, характеризующие иные работы 
театра.

Но, пробивая себе дорогу сквозь многие 
трудности роста, в каждый спектакль сту­
дии все ж е входит живое творческое на­
чало, заложенное Станиславским, воспитан­
ное самой нашей действительностью, власт­
но вторгающейся в жизнь ищущего моло­
дого коллектива.

К чести театра нужно сказать, что в не­
престанной борьбе нового с отжившим, столь 
характерной для его развития, п р ям а  и 
идейность все чаще торжествуют победу; 
это особенно ощутимо в спектаклях, в соз­
дании которых принимал участие М, Кед­
ров, и сейчас, п пин прихода в театр в ка­
честве гласного режиссера большого ху­
дожника мхатовской школы -- М. Яншина, 
когда в творческой жизни театра наметил­
ся явственный перелом в сторону политиче­
ской зрелости и реалистической глубины.

Когда мы рассматриваем с высоких пози­
ций творческой требовательности Станислав­
ского сегодняшнюю деителыю сгь театра, 
спектакли его репертуара, перед нами рель­
ефно Просгун-іюі СД.-ЧІЫ ТОЙ ВНУТрСННСЙ 
противоречивое™, которая н до последнего 
времени сковывает порою передовые стрем­
ления участников молодого начинания.

Наиболее чуждым индивидуальности те­
атра явился спектакль «Отцы и дети» (ре­
жиссер В. Д уш и, инсценировка Л. Муравь­
евой), воскрешающий [некоторые забытые 
приемы «театра представления». іВ этом 
спектакле поколение «отцов» разоблачает­
ся подчеркнуто, -поспешно, крайне упро­
щенно, что решительно разрывает самую 
ткань реалистического ромама Тургенева, 
тонкость его художественного письма. Так, 
театр поторопился в первых же явлениях 
спектакля причислить Аркадия (А. Рого­
вин) к стану «отцов», обратив его в пошло­
ватого, плоского молодого человека с про­
бором. Так, -в облике Анны Сергеевны Один­
цовой Т. Гурко оттеняет лишь качества 
хищницы, холодной женщины, добивающей­
ся льстящей ее самолюбию победы над муж­
чиной. Впрямую карикатурен в спектакле 
Павел Кирсанов (С. Марьянов); актер слов­
но спешит сказать о своем герое «виновен», 
не давая зрителю в самом ходе спектакля 
притти к сознанию неизбежной обреченно­
сти уходящего в прошлое мира «отцов».

Это поверхностно обличительное направ­
ление спектакля особенно ощущается в ре­
жиссерском решении второй картины (сце­
на бала). Деревянная, негнущаяся фигура 
Калязина (Л. Елагин), два пальца, небреж­
но протянутые им подобострастно склонив­
шемуся чиновнику, почтительный свист го­
стей («Ваше с-с-с...»), застывшие на линях 
улыбки, угодливый смех — все эти старые, 
мертвые маски давно уже сданы нашим ис­
кусством в архив.

Но в идейном звучании спектакля «Отцы 
я дети», несмотря на многие пороки режис­
серской работы, слышится иногда и само­
стоятельный, крепнущий голос молодого те­
атра, сумевшего противопоставить уходя­
щему дворянскому миру мужественную фи­
гуру Базарова. В полном соответствии с 
исторической правдой и в плодотворном 
споре с самим Тургеневым Г. Колчлцкий ли­
шает образ разночинца Базарова черт ни­
гилистической экстравагантности, нарочито­
го опрощения. Главными, определяюіпнмя 
чертами Базарова — Колчнцкого оказыва­
ются качества нового поколения русских ре­
волюционеров: Белинского, Добролюбова, 
Чернышевского. Эти качества проявляются 
г. его характере по-разному: и в страстной 
жажде большого дела, и о глубокой любви 
к народу, и в  постоянной тревоге за судьбы 
родной земли, и в творческом отношении к 
труду, и в нравственном и физическом здо­
ровье.

Смерть Базарова не предстает в спектак­
ле как акт отчаяния. Базаров Колчнцкого 
не пасует перед трудностями, он страстно 
любит жизнь, хотя и сознает, что еще оди­
нок в своем сражении за свободу, за про­
свещение, за раскрепощение русского на­
рода.

Удача Колчнцкого в главной роли уже 
сама по себе не дает нам права попросту 
зачеркнуть спектакль «Отцы и дети», как 
это пытались сделать некоторые критики.

Серьезные сомнения внушает- спектакль 
«Глубокие корни» {режиссер ,Б. Флягин). 
Со свойственной ему медлительностью, Те­
атр имени Станиславского обратился к дра­
ме Гоу и Д ’Юсео в тот период, когда она 
была уже сыграна в других театрах стра­
ны. В этих условиях постановка «Глубоких 
корней» имела смысл лишь в плане нового, 
более глубокого прочтения пьесы, более 
острого разоблачения нравов современной 
Америки. Но случилось как раз обратное. 
Режиссер оказался в плену ограниченной 
философии пьесы, в которой жестокая вра­
жда белых и черных предстает в общем, 
как вечная, расовая, непреодолимая. Театр 
не сумел обнажить классовые, реакцион­
ные корни расистской политики американ­
ских империалистов, не сумел передать на­
растающей бури протеста в забитых, уни- 
жеиньн: душах черных (Белла — Е. Соко­
лова, Гойей — А. Даенденко, Бретт — 
Н. Дупак). И не случайно режиссер застав-
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