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ПАМ1Ж СТЫХ1ННАСЦЮ 
I СВЯДОИАСЦЮ

Адзш з асноуных ^паказчыкау» сапрауднай мастацкасщ у 
эатры — эмацыянальная насычанасць выканання. Эмацыя- 
альнасць уласщвая уЫм в1дам мастацтва, але у тэатры ма- 
дца на увазе с ц э 1и ч н ы я  перажыванш акцёра, а не про- 
■а ягоныя пачуцщ. Сцэшчны^ перажыванш — гэта цэлы 
шплекс адчуванняу, думак, пачуццяу, яшя бесперапынна 
яняюцца разам з «жыццём роли, якую акцёр выконвае. Ста- 
слаусш называу праудз1вае рэалктычнае мастацтва акцёра 
(астацтвам перажывання»: «...кольш б вы H i i r p a A i ,  што б Hi 

варал1, заусёды, без усяляюх выключэнняу, вы павшны бу- 
.еце карыстацца уласным пачуццём»,1 — nicay ён. Акцёр i r -  

ie ролю, акцёр пераувасабляецца, але «матэрыял» для 
)ы — яго уласныя эмоцьй...
Ц! можа чалавек быць адначасова абыякавым i узруша- 
ш ? Разважлтым i разважаючым? Захопленым i непарушна 
акойным? LU можна патрабаваць ад чалавека, каб ён пера- 
арыуся у... двух? Раздво1уся?
Акцёры характарызуюць гэты своеасабл1вы пс1х1чны стан 
нав1та так: раздваенне. Выяуляецца супярэчнасць пам1ж 
ацыянальным станам акцёра i «эмацыянальным станам» 
эсанажа, якога акцёр увасабляе. Падобная супярэчнасць i 
зволйла аутару «Парадокса пра акцёра» Дэш Д з1дро сцвяр- 
;аць, што чым больш шчыра акцёр перажывае, тым горш 
irpae, а кал1 захошцца да самазабыцця, дык рызыкуе зра- 

да проста смешным. Знакам^тая французская актрыса Кле- 
1 (у гонар якой Дзщро нашсау свой «Парадокс») сапрау- 
заягмла некал1, што узнауляе i дэманструе на сцэне не па- 

wi, а сваё майстэрства, сваё «мастацтва», хоць i дадае: са- 
: «жахл1вае» для актрысы —  гэта неабходнасць пастаянна... 
'ажываць сумныя i трапчныя падзе1, бо «акцёр, як1 унутра- 
не перажывае ix, з’яуляецца не больш чым шкаляром, як1 
;тарае завучаны Урок»2.
1рацуючы на сцэне, акцёры так званага «тэатра прадстау- 
ня» паказваюць гледачу не сам творчы працэс, а толый яго 
i iK i.  Пасля таго як вобразу знойдзена адпаведнае мастац- 
увасабленне, ташя акцёры замацоуваюць яго у сваёй мус- 

ьнай памящ (больш устойл1вай, менш залежнай ад розных 
ывау звонку, чым памяць афектыуная) i л1чаць сваю твор- 
| працу скончанай. А можа, яны проста не маюць дастат- 
ага запасу эмацыянальнай энерги? Цалкам трацяць яе на 
пыцыях, а «прьш ву» на спектаклях больш не адчуваюць? 
учасным тэатры гэтаму ёсць шмат прыкладау, хоць мы i 
>ем мноства апавяданняу пра акцёрау шшага «тыпу»: яны 
голью здольныя дайсщ да поунага самазабыцця, але ме­
та у падобным стане irparaub асабл^ва хораша; не тольк1 
аць гледачоу, але i ^ражваюць ix да глыбш  душы. 
аводле вядомага рускага акцёра i педагога А. Ленскага, 
1грунтаванасць «Парадокса пра акцёра» у тым, што Дзщ- 
рымае трывалае валоданне сабою за няздольнасць глыбо- 
геражываць i не зауважае, што выдатныя акцёры вельы1 
:ыя i адначасова маюць моцную волю. «Абсалютная ад- 
асць пачуцця так сама, як i гратчная пачуццёвасць без 
дання сабою, робщь чалавека зуам непрыдатным для сцэ- 
&ле гратчная пачуццёвасць i поунае валоданне сабою ро- 

акцёра вялшм»,3 — nicay А. Ленею. 1ншым1 словам!, 
K i,  як i  Дзщро, не знайшоу тлумачэння гэтаму супярэ- 
ю. Тым не менш у тэарэтычных працах Ленскага маецца 
ni слушная щэя: трэба амал1заваць праблемы ецэшчнага 
жывання як праблемы здольнасцей акцёра. Ппх!чныя 
lieacui акцёрскай асобы — пачуццёвасць i валоданне са- 
— Ленею разглядае як умовы глыбокага, пераканальнага 
аванага ецэшчнага перажывання, як умовы акцёрскага 
:ху. Кал! мы гаворым пра месца эмоцый еярод пЫхаф1з1ч- 
функцый чалавека, дык абавязкова павшны звярнуць 
г_на ix узаемасувязь з чалавечым1 здольнасцямк Побач з 
«дуальным! n c ix i4 H b iM i  асабл!васцям1 акцёрау (асабл1ва 
I з грашчнай эмацыянальнай пачуццёвасцю, якая мае 
1Ы «полюс» —  празмерную энергетычную мабшзацыю) па- 

знаходзщца здольнасць валодаць сабою.

Акцёру трэба зведаць самога сябе, выпрацаваць умение 
прыслухоувацца да зауваг рэжысёрау, педагогау, калег, звесщ 
на шшто недахопы ceaix знешшх i унутраных даных. Толыо 
пры умове пастаяннага самаразвщця i самакантролю акцёр 
дасягне раунавап i rapMOHii уласных здольнасцей, уласных 
ал.

Паводзшы акцёра на сцэне — працэс складаны. 3  аднаго бо­
ку, яго «кантралююць» прапанаваныя абставшы «жыцця ро­
ли, мэты персанажа i лопка ягоных дзеянняу; з другога бо­
ку — уласныя нервы, эмоцьп, цела — увесь пахаф1з1чны апа- 
рат. Я кой будзе рэакцыя акцёра на тую щ шшую падзею 
п’есы? Гэта залежыць ад эмацыянальнай рэакцьи акцёрскай 
асобы. Нават самы нещкауны глядач, паназфаушы за пс1хаф1- 
З1чным адзшетвам акцёра-стваральшка i вобраза, як! ён ства- 
рае (акцёра-вобраза), можа зауважыць i  вызначыць спецы- 
ф1чныя асабл1васщ акцёрешх «праяу»: рэакцы1 на вядомае
акцёру як на «невядомае» вобразу, на ^моунасць, сщсласць 
сцэн!чнага часу, пэуную зададзенасць учынкау i г. д. Сцэшч- 
ныя перажыванн! узбуджаюць не рэальныя, а уяуныя абста- 
вшы, тыя, яия акцёру прапанава^ драматург. Чужое жыццё 
трэба увасобщь на сцэне, але ж забывацца на сябе таксама 
нельга! Вось такое супярэчанне i стварае непауторнасць ецэ­
шчнага вобраза. Сцэшчны вобраз быццам камбшуецца з «ха­
рактеру рол!» i характару акцёра.

Але ж чым ецэшчныя эмоцы! адрозн!ваюцца ад жыццёвых? 
У жыцщ мы адчуваем, так сказаць, першасна, пад уплывам 
натуральных i рэальных раздражняльшкау; на сцэне акцёр 
карыстаецца другасным! адчуванням!, гэта значыць тым!, што 
ужо некал! перажыу (а зараз быццам «дастау» ix са сваёй 
эмацыянальнай памяц!). Па моцы i пераканальнасщ гэтыя 
другасныя адчуванн! могуць Hi j? чым не саступ1ць першас- 
ным...

Але адкуль, напрыклад, у параунальна маладых (даклад- 
ней — еярэдняга узросту) акцёрау Беларускага тэатра !мя 
Я- Купалы Аляксандра Дзяшсава, Генадзя Давыдзьк!, Вале- 
рыя Ф1латава у спектакл1 па лесе А. Дударава «Радавыя» 
(рэжысёр Валерый Paeycxi) такое беспамылковае адчуванне 
прыкмет вайны? Такая сапрауднасць, арган1чнасць !нтанацый? 
Пэуна, у даным выпадку можна весщ гаворку пра парадокс 
сацыяльнай памящ. Яна дазваляе мастаку спазнаць, адчуць, 
«прыгадаць» нават тое, чаго не было у ягонай уласнай б1ягра- 
фи, увабраць увесь вопыт свайго грамадства, свайго народа 
не з K H ir  u i  к1наф1льмау, а з уласнай здольнасц!... спачуваць!

Спектакл! «ваеннай тэмы» у беларуск!х тэатрах набл!жаюц- 
ца да правды. Кожны час дыктуе сваю меру прауды, але ад 
вайны мы аддаляемся усёдЭрльш i больш. Таму наш час дык­
туе fee больш сумленных^Пнепрыхарошаных аднос1н да яе. 
Фальс1ф1кацыя прауды з’яуляецца там, дзе на сцэне «гуляюць» 
у пачуцщ, дзе звычайную i нават беспадста^ную усхвалява- 
насць падаюць як тэмперамент альбо натхненне. Менав1та та- 
KiMi успрымаюцца^^кцёрсмя работы у спектакл! «Гэтыя незра- 
зумелыя старыя людзЬ Маладзёжнага тэатра БССР. Рэжысёр 
!мкнецца, намагаецца нешта сказаць пра чалавечыя драмы, а 
глядач бачыць, як ён гэтыя драмы... майструе, вынаходзщь, 
прыстасо^вае да ецэны... Няёмка глядзельнай зале, кал1 пра 
подзв!г акцёры апавядаюць з такой дэманстратыунай мужнас- 
цю. Да «усплёскау» акцёрсюх эмоцый (Ганны Лаух!ной — 
Вольг!, Алены Хрысщч — Любы) глядач застаецца абыякавым, 
бо ix эмоцьй — сам фальш, у ix няма правды жыцця. Актрысы 
«падаграваюць» сябе псеудаэмацыянальнасцю, жывуць завуча- 
ным1 пачуццям1. Назва падобнаму акцсрскаму выкананню — 
шжывы пафас i ктэрыка. На жаль, такое выкананне у Мала- 
дзёжным тэатры БССР — масавая загана.

Затое у спектакл! «Знак бяды» паводле В. Быкава у Рус- 
KiM тэатры БССР 1мя М. Горкага (рэжысёр Валерый Маслюк) 
акцёрская здольнасць спачуваць «сусветнай бядзе» праяв!лася 
шчыра i у вельм! ц!кавым абл!ччы. Сцепан!да (актрыса Воль­
та Клебажшч) у фшале бачыць здзек! фашыстау i маучыць. 
Амаль н!воднага гуку! Яна тольм чыркае запалкай, асвятляе
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на хвш ну свой твар, i гледачу робщца зразумелым яе мау- 
чанне: «Яна сваё усё зраб1ла, як1х-небудзь надзей на парату- 
нак не засталося»4. Глядзельная зала усведамляе меру яе 
маукл1вых пакут. Пакута — таксама дзеянне, тольш звернутае 
быццам бы «унутр» асобы. Яно прыводзщь Сцепашду у рос- 
пач i даводзщь да усвядомленага змагання з ворагам. Мы, 
гледачы, разумеем таксама, як чуйна адгукнууся Ваалю Бы- 
каву Валерый Маслюк: праз самыя натуральный учыню i _дзе- 
янш ён, можна сказаць, адкрывае i у гледачах, i у акцёрах 
нечаканыя глыбш  i... новыя магчымасщ, у тым лжу — спачу- 
вадь!

У жыцщ эмоцьн далкам захл1стваюць чалавека. На сцэне 
акдёр Kipye ceaiMi эмоцыям1 i дзеянням1, «успрымае» партнё­
ра, трымае форму рол1 i адчувае глядзельную залу. «Справа 
у тым, што пачуцщ, яшя мы перажываем у рэальным жыцщ, 
загрувашчаны выпадковым!, пабочным1 падрабязнасцямь часта 
яны не маюць адносш да сутнасщ таго, што перажываецца. 
Але пауторныя (афектыуныя) пачуцщ, яюм1 карыстаедца ар- 
тыст на сцэне, ачышчаны ад лшняга»,5 — тлумачыу Сташ- 
слаусю.

Акцёр выхоувае у сабе глыбокую веру у сапрауднасць уся- 
го, што адбываецца на сцэне. Ен фжсуе свае жыццёвыя ура- 
жанш, «назапашвае» эмоцьп i перажыванш. Эмацыянальная 
памяць, дзе адб1ваецца увесь вялш  вопыт акцёра, выпрацоу- 
вае у iM пахалапчную прашкл1васць— дзеля спазнання унут- 
ранага i вонкавага свету чалавека. Творчы матэрыял акцёр 
«здабывае» штодня. Разам з гэтым разв1вае чуласць i узбу- 
джальнасць эмацыянальнай памяць Яна «...бывае няуважл1вай 
да дакументау i фактау, але затое вобразы яна зберагае з 
рупл1васцю калекцыянера. Вобразы цэлых дзесящгоддзяу, воб­
разы асобных дзён i гадзш нашага жыцця, вобразы адчуван- 
няу, вобразы падзей i людзей. Яна зашсала ix у цудоуных 
падрабязнасцях: з колерам, пахам, гукам. ...Памяць можа па- 
мьшцца у фактах, але яна школ! не манщь. Яна дакладна 
зашсала вашы адчуванш, i прыдумаць лепш за яе вы наурад 
щ здолееце»0. Так трапна выказауся аднойчы народны артыст 
СССР Сяргей Абразцоу.

Студэнты (а у большасщ сваёй — i прафесШныя акцёры), 
яш я няшмат вывучаюдь сваю прыроду i не займаюцца ncixa- 
ф1з1чным трэншгам, не усведамляюць, што дзеля пераканаль- 
Hacui паводзш акцёра на сцэне трэба... абмяжоуваць актыу- 
насць яго нервова-пах1чнага апарата. Акцёр павшен дзейш- 
чаць у вызначаных межах, значыць, для кожнай задачы па­
вшей медь вызначаны вровень актыунасцк Але ж спецыфжа 
акцёрскай творчасщ якраз у тым, каб пастаянна ...парушаць 
мяжу вызначанага узроуню, трапляючы у эмацыянальны стан 
свайго персанажа! I вось пры гэтым «парушэнш» кожны 
xi6 , самы маленью фальш у пачуццях, пададзеныя «буйным 
планам», робяцца нясцерпнымк Напрыклад... Ш то ж, прыклад, 
на жаль, знайсщ няцяжка: у Русюм тэатры БССР 1мя Гор- 
кага у спектакл1 «На дне> па п’есе М. Горкага (рэжысёр Ар- 
кадзь Кац) актрыса Галша Доля у рол1 Насты, што назы- 
ваецца, « ip e e  кулюу» сваёй ncixiKi. Ствараедца адчуванне, што 
свой стан павышанай эмацыянальнай нагрузю актрыса кан- 
тралюе з цяжкасцю, правакуе празмернае эмацыянальнае на- 
пружанне, якое можа i дэзарган!заваць яе станов1шча, i пару- 
шыць дзеянн! ва умовах «публ1чнай адз1ноты». Хоць, дарэчы, 
вядомы пахолаг А. Гройсман сцвярджае, што «,..пЫх1чная 
напружанасць i творчасць —  дзве рэчы сумяшчальныя»7. Больш 
таго! Стан выключнай ncixi4Hafl напружанасщ зрэдку нават 
стымулюе творчы працэс. Можа, мы сутыкнул1ся якраз з па- 
добным выпадкам?..

Аднак празмерныя перажыванш могуць выклжаць ташя 
разбуральныя 3pyxi у чалавечым арган1зме, што яго «унутра- 
ная ра^навага» парушыцца надоуга. Пры гэтым чалавек змя- 
няецца не тольш звонку. Эмоцьп «правакуюць» цэлы комплекс 
б1ях1м1чных змяненняу! У сэрцы, у крыв1, у мышцах... 1накш 
кажучы, падобнае самавыяуленне акцёра мусщь ператварыцца 
у акт некантралюемага i неэстэтычнага агалення жыццёвых 
таямшц... n cix iK a  кожнага здаровага чалавека, як акцёра, так 
i гледача, актыуна супрац1уляецца такому «тэатру». Менав1та 
таму рэжысёр-педагог не павшен заставацца абыякавым да 
самаадчування акцёра ui студэнта перад выхадам на сцэшч- 
ную пляцоуку. Задача рэжысёра-педагога —  суаднесщ тэмпе- 
рамент акцёра з ceaiMi рэжысёрсюм! намерам! (менав^а 
тэмперамент, паводле Гшакрата, у вял1кай ступен! характа- 
рызуе эмацыянальную рэактыунасць чалавека). Рэжысёр па­
вшен паклапацщца пра своечасовае пераключэнне увап i 
творчай вол! акцёра з ягонага уласнага на «тэатральны» во­
пыт. Гэта стрымае акцёра ад моднага «самавыя^лення», ад 
дробязнага корпання у caMiM сабе i насмля над сам1м сабою; 
гэта верне яго прафесшнае майстэрства да сапрауднай кры- 
н!цы натхнення— да наз!рання жыцця.

Дарэчы, думю прафесара Андрэя Ганчарова, аднаго з вяду- 
чых тэатральных педагогау кра1ны, не пярэчаць думкам nci- 
холагау, кал! ён п1ша у ceaix «Рэжысёрск!х сшытках> пра iH- 
фантыльнасць студэнтау, будучых акцёрау, пра ix боязь даць 
макЫмальна уласны адказ на уяуную падзею: «У  гады сту- 
дэнцтва Л. М. Леашдау прымушау нас раб1ць эцюд з Л1фтам. 
Мы уяулял! сябе у калодзежы л!фта, як1 быццам падау на 
нас зверху. У момант смяротнай небяспею эмоцы1 узшкал1 на 
мяжы магчымага. Цяпер жа будучых артыстау прымушаюць 
лав1ць матылькоу i  мух Ц1 да1ць умоуную карову, а леанщау- 
cKi эцюд можа некаму падацца блюзнерствам у адносшах да 
«сучаснай штэлектуальнай» манеры выканання. Артыста не 
прывучаюць да грашчных, глабальных перажыванняу —  жаху, 
адчаю, трыумфавання. Яму увесь час гавораць пра натураль- 
насць i  стрыманасць...»8.

Прав1льнае мастацкае выхаванне i навучанне прывучаюць 
чалавека валодаць i шраваць сабою нават у моманты найвя- 
л!кшага эмацыянальнага захаплення, падпарадкоуваць сваю 
стыхшнасць свядомасщ, эмоцы1 —  iA3i... У сапраудным мас- 
тацтве стыхшнасць i свядомасць зносяцца адна з адной як у 
знакам1тым маналогу Фауста:

I гэтыя спрадвечныя прыл1вы 
Нашэсцяи1 зн!шчальн1цк1м1 хваль 
Зняплоджваюць палетак урадл1вы 
I зноУ вяртаюцца У марскую даль.
Не утаймаваная шк1м стых!я 
Без сэнсу моц сваю марнуе,
Бязмэтна над абшарам1 пануе.
I вось мой творчы pyx. HKi я 
Збярог, праз церн! 1дучы,
Заве мяне—утаймаваць, перамагчы *.
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CrapoHKi ricTopbii мастацтва

ТАЦЦЯНА ЗАРЭМБА

Ц1 КАМЕДЫЯ «КАМЕДЫЯ», альбо 
3 РАДАВОДНАЙ НАЦЫЯНАЛЬНАГА ХАРАКТАРУ

Да 200-годдзя «Камеды1» Каятана Марашэускага

У rieropbii усходнеславянскага тэатра этапная i вельм1 свое- 
асабл!вая з’ява —  школьны тэатр. На Беларуа ён вядомы з 
XVI ст. Узшк пад уплывам заходнееурапейскага тэатра пры 
духоуных навучальных установах, таму i быу названы школь­
ным. Напачатку дасягалася практычная мэта: дзеля лепшага 
авалодання навучэнцам1 лащнскай мовай. На ёй шсалкя i

разыгрывался школьныя драмы. Сюжэты был! рэл!пйнага зме- 
сту i дыдактычнай сюраванасщ. 3 часам, аднак, адбыва;?ся 
працэс дэмакратызацьп. Творы спрабавал1 шсаць на мовах на- 
вакольнага асяроддзя, а тэматыку — набл!зщь да жыццёвых 
праблем.

Прагрэс!уныя тэндэнцы! спрыял! назапашванню беларусюм
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