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Padomju teātrim, tāpat kā pārējiem sociālistiskās mākslas

veidiem, ir jākalpo tautai, izpildot savu goda pilno uzdevumu —

darbaļaužu audzināšanu komunisma garā.

Partija apbruņojusi mūsu mākslu ar sociālistiskā reālisma

metodi, kas ir vispilnīgākā daiļrades metode. Māksliniekam, kas

seko tai, ir iespējas savā darbā dziļi iemiesot dzīves patiesību.

PSKP CX lēmumi ideoloģiskajos jautājumos bargi kritizē

padomju ļaudīm svešas parādības pēckara laika mākslā un prasa

no kultūras frontes darbiniekiem dziļu atbildības sajūtu pret
valsti, sava darba milzīgās politiskās nozīmes izpratni. Sie vēs-

turiskie dokumenti vēl līdz šai dienai ir kā profesionālās, tā ari

pašdarbības mākslas nesatricināma programa.

Mūsu skatuvei — neatkarīgi no tā, vai mēs runājam par

galvaspilsētas teātri, vai vienkāršu paaugstinājumu, uz kura uz-

stājas kluba dramatiskais pulciņš, — jāpalīdz ar savas mākslas

līdzekļiem atrisināt padomju sabiedrības būtiskus dzīves un

cīņas jautājumus, tai patiesi jāatspoguļo mūsu cilvēku garīgās

bagātības; viņu dzīve un daiļrade, radot mūslaiku cilvēku cie-

nīgus tēlus, nesaudzīgi cīnoties ar visu, kā to labi teicis Gogolis,
«kas apkauno cilvēka daiļumu», ar visu, kas traucē mūsu virzību

uz priekšu.

Dziļi naidīga padomju mākslai tā saucamā «bezkonfliktu teo-

rija», kas, rupji izkropļojot marksistiski-leņinisko mācību par

sabiedrības attīstības likumiem, notušējot dzīves pretrunas un

konfliktus, ignorējot mūsu sabiedrībā jaunā, progresivā nepār-
traukto cīņu ar visu veco, savu laiku pārdzīvojušo, centās para-

lizēt reālistiskās mākslas kaujiniecisko spēku. Partija nosodīja
šo kaitniecisko «bēdu teoriju» un 'atkal jaunā padomju zemes

dzīves posmā norādīja padomju mākslai ceļu uz tālāku uzplau-
kumu.

Biedra Maļenkova referātā partijas 19. kongresā uzstādītas

augstas prasības mūsu rakstnieku un mākslinieku daiļradei, refe-

rātā teorētiski nopamatotas sociālistiskās estētikas pamatprob-
lēmas.
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Mūsu māksliniekiem, literātiem mākslas darbiniekiem, saka

b. Maļenkovs, savā radošajā darbā veidojot mākslas tēlus, ik

brīdi jāatceras, ka tipiskais ne tika* tas, ko mes visbiežāk sasto-

pam, bet gan tas, kas vissaasinātāk izsaka dotā_ sociāla speķa
būtību. Un tālāk viņš saka: «Tipiskais ir galvenā partejiskuma

izpausmes sfēra reālistiskajā mākslā. Tipiskuma problēma vien-

mēr ir politiska problēma». Biedra Maļenkova referāts māca mus,

ka progresiva ideja nevar būt tik pilnvērtīgi izteikta māksla, ja

tā nav realiistiskii iemiesota tipiskos, dotajai mākslai raksturīga-

jos mākslas tēlos. Tikai vispārināta, tipiska sava laikmeta cilvēka

tēla radīšana dod mums iespēju ar visu precizitāti un visa

pilnībā daiļdarbā izteikt dziji partejisku domu.

Biedra Maļenkova referātā izteiktās atziņas atbilst pašai reā-

listiskās mākslas būtībai.

«Man neeksistē ideja ānpus cilvēka» 1
, rakstīja M. Gork'ijs.

«Mums vissvarīgākais, visu — visu svarīgākais — dzīvs cil-

vēks»
... apgalvoja viens no Dailes teātra pamatlicējiem

V. J. Ņemirovičs — Dančenko. — «Nevis vienkārši dzīvs cilvēks,

bet gan tips, vesela parādība» 2:

Pasaules progresivās literatūras klasiskie tēli, ievērojamākie
izcilāko aktieru radītie tēli vienmēr dziļi- tipiski, vienmēr saistīti

ar cilvēka rakstura radīšanu, kas vienlaikus neatkārtojams savā

individualitātē un tai pat laikā ietver sevī vispārinātas īpašības
un īpatnības, kas izsaka tā sociālā spēka būtību, kura pārstāvji
ir viņi.

Biedra Maļenkova referāts, skarot tipiskuma problēmu, māca

mūs mākslas tēla radīšanas procesā ne tikai vispārināt tās rak-

stura iezīmes, kas visbiežāk atkārtojas dzīves īstenībā, bet saska-

tīt to, kas, varbūt, arī nav visvairāk izplatītais, ikdienas sasto-

pams, bet kas atbilst dotās sociāli
— vēsturiskās parādības

būtībai.
N. Ostrovska radītais Pāvila Korčagina tēls stāsta mums par

tāda cilvēka likteni, kuru ne jau tik bieži sastopam dzīvē visā

viņa dramatiskajā asumā un neparastumā, bet tieši šī komunista

cīņā, kas ar gribu dzīvot un savu daiļradi pārvar grūto slimību,

arī izteicas dvēseles spēks un nesalaužamā spītība, ticība, vīriš-

ķība un garīgais skaistums, kas tik tipiski padomju ļaudīm.
A. M. Gorkijs teica: «Radīt tādus «tipisku» ļaužu portretus

iespējams tikai tad, ja ir attīstītas novērošanas spējas, prasme

i ropbKHii M. O JiHTepaType. M., «CoBeTCKHH nHcaTe.ib», 1937 r.

CTp. 226.
1 HeMHpoBH ahie h ko B. H. CīaTbH. PenH. Eeceflbi. riHCbMa.

M.-JI., «Hckvcctbo» 1952, CTp. 252.
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atrast līdzību, redzēt atšķirību, tikai ar noteikumu mācīties, mā-

cīties, mācīties». Jā, mācoties, studējot dzīvi — atrodoties tās

dzīlēs, aktivi palīdzot mūsu lielajai celtniecībai. Mācīties katru

dienu, novērojot un studējot savus nākošos varoņus. Tikai savas

tautas dzīvē un cīņā, tikai reālās dzīves īstenības daudzveidībā

mākslinieks var atrast mākslas patiesību. Neievērojot šos no-

teikumus, viņam nebūs iespējams radīt sava laika cilvēka tēlu,
kas būtu cienīgs, lai to atdarinātu. Mācīties no Marksa-Engelsa-
-Ļeņina-Staļina ideju bagātību glabātuves, jo bez dzijas mark-

sisma-ļeņinisma teorijas apgūšanas nav iespējams izprast dzīvi,
tās virzības un attīstības likumsakarības. Un, beidzot, mācīties

meistarību, cenšoties pēc iespējas pilnīgāk un dzijāk apgūt māk-

slas specifiku
x

un techniku, jo nepārvaldot daijrades likumus,
mākslinieks nekad neatklās mākslā ideju, kas viņu sajūsminājusi
dzīvē.

Tieši tā mācīties aicina mūs partija. Un šis aicinājums izsaka

mūsu lielā laikmeta — pakāpeniskas pārejas uz komunismu laik-

meta prasības.
Dramatiskā teātra kolektivajā mākslā, kam pamatā ir drama-

tiskā literatūra, galvenais autora idejas pārraidītājs, vissvarīgā-
kais izrādes idejiskās ieceres paudējs ir aktieris, kas uz skatuves

rada dzīvu un patiesu cilvēka raksturu, kura cīņai tad arī seko

skatītāju zāle.

Jo pilnīgāka aktiera prasme radīt uz skatuves tipiskus rak-

sturus, jo pārliecinošāk lugas ideja nonāks līdz skatītājam, jo
vairāk jauna, «saprātīgāka, laba, mūžīga» aiznesīs viņš no teātra

dzīvē, jo labāk un pilnīgāk mūsu teātris kalpos savam augsta-

jam aicinājumam.

Patiesīgas, iedarbīgas idejas iemiesošanas pamatprincipus
reālistiskos skatuves mākslas tēlos aktieris atrod ievērojamā
teātra mākslas reformatora X- S. Staņislavska radītajā mācībā

par skatuvisko daijradi. Tāpat arī tai vērtīgajā ieguldījumā, kuru

devis šai nozarei viņa tuvākais cīņas biedrs Dailes teātra dibi-

nāšanā — V. J. Ņemirovičs — Dančenko.

Bez nopietnas, rūpīgas K. S. Staņislavska daijrades manto-

juma studēšanas nav šodien domājams darbs ne profesionālajā,

ne pašdarbības teātra mākslā. K. S. Staņislavskis savos atklā-

jumos vispārinājis visu to vērtīgāko, kas bija progresivā krievu

teātra pieredzē un ar novatorisku drosmi attīstījis šīs progre-

sivās tradicijas saskanīgā, padomju mākslinieka — patriota

jauna pasaules uzskata cauraustā, mūslaiku mācībā par aktiera

mākslu.

Ar liela lepnuma un gandarījuma jūtām mēs redzam, kā no
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gada gadā mūsu augošā dramatiskā pašdarbība, arvien vairāk

un vairāk savā darbā ievērojot Staņislavska mācību, jau šodien

spēj godam veikt sarežģītus daiļrades uzdevumus. Lai pārlie-
cinātos par to, pietiek atcerēties Gogoļa «Revidenta» izrādi

Ļeņingradas Zdanova v. n. universitātes studentu izpildījumā,
kas tika atzīmēta pēdējā Viskrievijas skatē, mūsu republikas
LRAP kultūras nama dramatiskā kolektiva iestudēto Čechova

«Tēvoci Vaņu», Ražošanas kooperācijas Padomes kluba drama-

tiskā kolektiva Ostrovska lugas «Belugina precības» izrādi (abi
kolektivi Rīgas pilsētas dramatisko kolektivu skatē šogad ieguva

pirmo vietu). Skatot šīs lugas, varēja bez jebkādām nolaidēm

runāt par šo nemirstīgo lugu tēlu patiesu un spilgtu iemiesošanu

uz skatuves. Nav nejaušība, ka viens no minētās «Revidenta»
izrādes dalībniekiem — students L Gorbačovs pēc gada tēloja

grūto Hļestakova lomu kinofilmā «Revidents», gūstot ievēroja-

mākajiem mūsu zemes aktieriem līdzīgus panākumus. Pareizs

darbs pie tēla pašdarbības kolektivā nodrošināja viņam panā-
kumus. Bet, diemžēl, tā tas vēl ne visos mākslinieciskās pašdar-
bības kolektivos.

Šī raksta mērķis sniegt praktisku palīdzību dramatisko kolek-

tivu vadītājiem un dalībniekiem. Šeit nav analizēts režisora darbs

pie lugas un izrādes kopumā, nav apskatīti visi idejiski — māk-

slinieciskās audzināšanas jautājumi dramatiskajā kolektivā, šeit

aplūkots tikai jautājums, kas ir darbība uz skatuves un kā ar

darbības palīdzību režisors kopā ar aktieri nonāk pie mākslinie-

ciskā tēla radīšanas.

Šos jautājumus apskatot, izmantota mūsu teātru aktieru, kas

savā darbā vadījušies pēc Staņislavska radošajiem principiem,
dzīvā pieredze.



KAS TĀ TĀDA

DARBĪBA

UZ SKATUVES?
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Kādreiz ir ta:

Notiek izrāde ļoti sliktu aktieru izpildījumā. Varbūt, arī

aktieri ne tik vainīgi, bet gan režisors novedis viņus līdz tik

nožēlojamam stāvoklim, tomēr tā vai citādi, uz skatuves notiek

kaut kāda garlaicīga, nevienam nevajadzīga ķēpa. Un, kā vien-

mēr tādos gadījumos, skatītāju ieklepošanās nomāc neskaidro
murmināšanu uz skatuves.

Bet piepeši, tai mirklī, kad tu jau esi saposies aizbēgt no

teātra, skatītāju zālē kaut kas vienā mirklī mainās. Klepus
apklust. lestājas dziļš, sasprindzināts klusums. Paiet dažas mi-

nūtes, un ļaužu acis atmaigst, sejas atstaro smaidos. Vēl mirklis

— un zāle trīc aplausos. Kas gan noticis? Uz skatuves, pa kuru

kustējās aktieri — automāti, vienaldzīgi ■ deklarēdami autora

tekstu, uznācis dzīvs cilvēks! Viņš pat vēl neko sevišķu nav izda-

rījis. Viņš vienkārši ienāca istabā, uzmanīgi apskatījās, nopu-

rināja, teiksim, no lietus slapjo cepuri un klusu apsveicinājās
ar klātesošajiem. Un mēs uzreiz noticējām, ka uz skatuves viņš
ieradies no ielas, bet nevis no aizkulisēm un ka viņam patiešām

svarīga lieta, kas liek tik nelāgā laikā nākt pie šiem ļaudīm.
Uz skatuves ieradās dzīve, uz skatuves parādījās cilvēcīgs

vārds un darbība un teātris uzreiz atguva savu jēgu, savu no-

zīmi.

Dzīvs cilvēks uz skatuves — tikai caur viņu teātrī var būt

patiesi iemiesota mākslas darba ideja. Cilvēks^ — visā savas so-

ciālās dzīves bagātībā un sarežģītībā. Cilvēks — cīņā un dar-

bībā, viņa pagātne, tagadne un nākotne; vtiņa domas un ilgi
lolotās vēlēšanās; viņa centieni un viņa rīcība, viņa kaislības un

paradumi, viņa dažādās lietas, viņa liktenis. Citos mākslas vei-

dos tas rodas, iemiesots skulptūrā, audeklā, literārā tēlā. Uz

skatuves to rada dzīvs cilvēks — aktieris.

«Ko nozīmē dzīvs cilvēks? — lasām mēs V. I. Ņemiroviča-

Dančenko rakstu un sarunu grāmatā. Tas nozīmē — kad es

redzu, ka viņš dzer, es ticu, ka viņš kaut ko patiešām izdzēra.

Kad viņš klusē — saprotu, kāpēc viņš klusē; kad viņš runā, es

ticu, ka viņš zina, ko viņš runā; kad viņš smejas, es ticu, ka

viņam patiešām gribas smieties, kad viņš raud, es ticu, ka viņš
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patiešāim satraukts līdz asarām
...

kad viņš saka, ka šodien liels

karstums, es redzu, ka karsti arī viņam, vai kad auksts, es

redzu, ka auksts arī viņam ...
tad arī visi viņa pārdzīvojumi

man šķiet īsti, nevis nospēlēti, nevis tādi, aiz kuriem redzama

aktiera māksla». 1

Tieši «cilvēka gara dzīves» radīšanā un šīs dzīves atveido-

šanā mākslinieciskā formā uz skatuves saskatīja teātra mākslas

•galveno mērķi X- S. Staņislavskis. Viņš uzskatīja, ka tikai tāds

aktieris var būt lielu iideju propagandists, kas nevis «spēlē», nevis

«tēlo», bet kurš patiesi dzīvo uz skatuves.

Mācēt katrreiz, pat simtajā izrādē, lit kā pirmo reizi sadzirdēt

tev labi pazīstamos vārdus un ieraudzīt no jauna partneru pazīs-
tamās sejas; mācēt katrreiz kā pirmoreiz dzīvi reaģēt uz visiem

jau tev labi pazīstamajiem faktiem un notikumiem lugā, mācēt

pie katras jaunas atkārtošanās ar visu sirdi un improvizācijas
tiešumu atdoties varoņu dzīvei — tāds grūts un reizē pievilcīgs
uzdevums tiek uzdots aktierim, kas grib iemiesot dzīves īstenību

uz skatuves.

Lai aktieris cik prasmīgi viltoja dzīvi, cik veikli atdarināja
un iztēloja to, lai kādu dikcijas un plastikas meistarību, un spē-
les detaļu pilnību viņš parādīja šai lizrādē, — Staņislavskis ne-

kad neatzina aktieri, ja viņa mākslā nebija galvenā — patiesī-
bas. Aukstu, kaut arī meistarisku dzīves attēlošanu viņš atzina

par izskaužamu, nepieņemamu.
Ar t. s. «iztēles teātra» aktieriem Staņislavskim nebija pa

ceļam. Kas no tā, ja daži no viņiem godīgi un dažreiz pat dziļi

pārdzīvoja savas lomas mājās? Mājā, darbā viņi atjāvās atdo-

ties tēla dzīvajām jūtām, bet uz skatuves skatītājam auksti de-

monstrēja tikai rezultātus, tikai formu, tikai šo dzīvo jūtu ap-
valku, īsta oriģināla dzīve tēlā katrā izrādē, katrā tās ainā,

Staņislavskim bija nepārkāpjams teātra likums.

Vēl ar lielāku sašutumu Staņislavskis izturējās pret aktie-

riem, kas dzīvo dzīvi uz skatuves gribēja aizstāt ar pārbaudīto
amatnieku stampu pavisam nesarežģīto asortimentu.

Štamps — tie ir reiz uz visiem laikiem radīti ārēji paņē-
mieni jebkuru jūtu, jebkura teļa, jebkuras darbības izteikšanai,

paņēmieni, kas pazaudējuši jebkuru iekšķīgo saturu. Kādreiz,
kādam aktierim tie kalpoja kā dzīves patiesības svaiga izteik-

sme, pēc tam tos nokopējuši atdarinātāji un bezgala atkārtoti,
tie sākti pielietot «skatuviskā amata teātrī».

* HeMHpoBHq-JX ahhe h ko B. H. CīaTbH. Penn. Beceabi. liHCbMa,

M.-JI., «Hckvcctbo», 1952, CTp. 191
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«Štamps — tas ir tas, kas vienmēr pie rokas, tas ir pirmais,
pie kā var ķerties aktieris, kas nevēlas radoši strādāt.»

«... štamps lipīgs, uzbāzīgs, — brīdināja savus skolniekus
Staņislavskis. Tas ieēdas aktierī kā rūsa. Štamps aizpilda jeb-
kuru tukšo, ar dzīvām jūtām neaizpildīto vietu lomā un stingri
nostiprinās tur. Vēl vairāk, tas bieži vien aizsteidzas priekšā
jūtām un aizsprosto tām ceļu: tāpēc aktierim nākas modri sevi

sargāt no uzmācīgā štampa pakalpojumiem.» 1

Mums arī pašdarbības kolektivos nākas novērot, kā ļaudis,
kas nekad nav spēlējuši uz skatuves pirmajos savos skatuviska-

jos mēģinājumos, uzreiz, paši to nemaz neiedomājoties, sāk pie-
lietot štampu — bola acis, tēlojot «izmisumu», skaļi raud, «spē-

lējot drāmu», saldi smaida, runājot par mīlestību vai ari dru-

džaini plēš krekla apkakli, rādot, ka mirst.

Cik modram jābūt režisoram, strādājot ar iesācējiem izpildī-
tājiem, kuriem nav pieredzes un skolas, kuriem visādā ziņā
blakus īstiem skatuviskajiem pārdzīvojumiem, parādīsies arī

štamps.
Kur gan slēpjas patiesi un droši ceļi pie patiesības uz skatu-

ves? Kā gan piespiest cilvēku dzīvot uz skatuves normāli pēc
dzīves organiskajiem Likumiem, kad jau pats viņa ierašanās fakts

daudzo skatītāju acu priekšā grauj dabīgas uzvešanās normas.

Visvienkāršākās kustības, kuras mēs izpildām dzīvē bez apdo-
māšanās kā pierastas un nepieciešamas, šeit šķiet nepārvarami

grūtas. Vienkārši paiet pa skatuvi, kad atvērts priekškars un

uz tevi, spilgti apgaismotu prožektoriem, vērsta visa zāles uzma-

nība, — jau notikums! Kā gan tādos apstākļos atdot lomas dl-

vēka garīgo dzīvi? No kuras puses pie tās ķerties? Uz ko atbal-

stīties? Kur gan tas galvenais, izšķirošais ķēdes loceklis, pie
kura pieķeroties, iespējams atšķetināt visu oilvēka sarežģīto dzīvi

uz skatuves? Taču «sveša dvēsele — tumsa». Katrs nepazīstams
cilvēks — mīkla; kā gan to uzminēt?

«Jūsu ota attēlo manas sejas redzamās līnijas, — kādreiz

teica A. V. Suvorovs gleznotājam, kas viņu gleznoja, — bet iek-

šējais cilvēks manī apslēpts».
Visu savu dzīvi Staņislavskis no dažādām pusēm izmēģinā-

jās uzminēt «iekšējā cilvēka» mīklu, kamēr beidzot atrada

skaidru, vienkāršu un patiesu atbildi. Bija laiks, kad Staņislav-
skis mēģināja uzminēt šo mīklu, cenšoties uzreiz pašā darba

sākumā apgūt varoņa raksturu. Likās, ja izdosies uzreiz uztvert

iCTaHHCJiaBCKHH K. C. PačoTa aicrepa naji co6ofi, q. 1. M.-JI.

«HcKvccTßa», 1948, CTp. 50—51.
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darbojošās personas dzīves raksturīgās līnijas un īpatnības, —

«mīkla» būs uzminēta.

Bet «uztvert» raksturu dažreiz izdevās, bet dažreiz ne.

Vēl vairāk. Bieži tas noveda aktieri pie tā, ka viņš sāka tēlot

«spēlēt» raksturu, un tad ilgotais «iekšējais cilvēks» pavisam

pazuda no viņa izpildījuma. Nē, šis ceļš bija nedrošs. Tad Sta-

ņislavskis griezās pie jūtām. Dzīvs cilvēks uz skatuves — tas ir

cilvēks, kas karsti jūt. Vai nevar uzreiz tieši un valdonīgi pavēlēt
cilvēka jūtām?

Drīz izrādījās, ka tas nebūt nav tik vienkārši. Šķiet, lūk, va- J
kar tu tā jūti, tā jūti šo ainu, bet šodien tā tev auksta un neīsta.

Jūtas — liels viltnieks, tām neko nenozīmē piekrāpt aktieri. Un

tad viņš sāk tēlot «uzspēlēt» kaisles un emocijas, kuru nav, cen-

šoties rupjiem, ārējiem jūtu iezīmējumiem aiizvietot cilvēka dzī-

vos pārdzīvojumus uz skatuves.

Tātad, uz jūtām nevar paļauties, vēl jo vairāk, nevar likt tās

savas mākslas pamatā.

Tagad jau grūti sastapt režisoru, kurš censtos «pierunāt» un

«apvārdot» aktiera kaprizās jūtas: — Mīliet! Raudiet! Priecājie-
ties! Šausminieties! Šie bezjēdzīgie, vecmodīgie un kaitīgie iz-

saucieni gandrīz bez pēdām izzuduši no mēģinājumu vārdnīcas.

Nepieciešams, lai tie iznīktu pavisam. Vajag, lai aktieris kļūtu

pilnvērtīgs un gudrs savu jūtu, savas dabas saimnieks, lai arī

tas, kas, šķiet, visgrūtāk pakļaujams gribaii — iedvesme būtu

savaldāma un vadāma ar apzinīgajiem un precīzajiem aktiera

iekšējās technikas paņēmieniem.

Rūpīgi studējot krievu teātra vērtīgo pieredzi un savos mek-

lējumos attīstot Puškina un Gogoļa, Ščepkina un Ostrovska,

Beļinska un Gorkija domas par mākslu, analizējot savu paša
aktiera praksi un visu Dailes teātra daiļrades kolektivo procesu,
beidzot, alkatīgi ielūkojoties apkārtnē, izprotot padomju dzīves

īstenību un sociālisma idejas, — X- S. Staņislavskis radīja
aktiera apzinīgās psichotechnikas saskanīgo sistēmu, tās pamatā
liekot savu lielo atklājumu — teātra materiālistisko iedarbīgo
dabu. Un tā, ne atsevišķās aktiera uztvertās rakstura līnijas un

īpatnības, ne kaprizās un viegli aizbaidāmās jūtas, bet gan cil-

vēka darbība, izturēšanās ir tas izšķirošais ķēdes loceklis, pie
kura ķeroties vienīgi iespējams parādīt visu sarežģīto cilvēka

dzīvi uz skatuves.

Cilvēka dzīve sastāv no nepārtrauktu darbību rindas, kas tiek

virzītas, lai izpildītu lielus un sīkus uzdevumus. Ar darbības pa-
līdzību mēs varam nokļūt gan domā, kas to izsaukusi; gan ap-
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slēpta vēlēšana, gan jūtās (jo tas pašas ierodas darbības pro-
cesa), un, beidzot raksturā.

Patiešām, kas visspilgtāk un precizāk raksturo cilvēku?
Viņa rīcība, viņa mērķi, viņa darbi. Tikai tas, ko dara cilvēks,
palīdz mums dzīvē izpētīt viņa īsto būtību. Atgadās, ka pirmo-
reiz satiecies ar cilvēku un viņš apbur tevi ar savu erudiciju,
daiļrunību, uzskatu plašumu. Bet iepazīstoties ar viņu tuvāk

redzi: te viņš uzstājās pret sabiedrībai derīgo pasākumu, tāpēc
ka tas nebija viņam izdevīgs, tur sava personīgā miera labad

bailīgi izvairījās no tiešās un godīgās sarunas vai auksti attei-

cās palīdzēt biedram, kas atradās nelaimē.

Lai aiz kādiem krāšņiem un pareiziem vārdiem viņš tagad
slēptos, vēlēdamies radīt progresiva padomju cilvēka iespaidu,
mūs vairs nepievils. «Mīkla» uzminēta. Mums skaidras viņa
idejas, visa viņa nepievilcīgā mietpilsoņa būtība. Viņa uzvešanās

mums atmaskoja viņa būtību.

Gilvēks un viņa raksturs — vispirms ideja, kurai viņš kalpo,
un no šīs idejas izrietošā viņa uzvedības līnija dzīvē, kas ir viņa
ikdienas rīcību mērķis.

V. I. Ļeņins mācīja «par Jaudīm spriest ne pēc tā spīdošā
mundiera, kuru viņi paši sev uzģērbuši, ne pēc tā efektīgā vārda,

kuru viņi paši sev piešķīruši, bet pēc tā, kā viņi rīkojas un ko

viņi patiešām propagandē.» 1

No pašiem pirmajiem soliem uz skatuves aktierim nepiecie-
šams ieaudzināt sevī ciešu uzmanību pret laužu uzvešanos, rī-

cību, darbībām, izstrādājot prasmi pareizi spriest par ļaudīm —

ne pēc viņu «mundieriem», bet pēc viņu patiesajiem darbiem.

Ko dara mans varonis uz skatuves, lai sasniegtu savu

mērķi? — lūk, jautājums, uz kuru jāatbild vispirms. Skaidri

zināt, kas jādara ik sekundi uz skatuves, kādam nolūkam tas

jādara un jādara tas īsti, patiesi, — tāds ir viens no galvenajiem
aktiera mākslas pamatiem.

Protams, ja aktieris veiks visas šīs darbības, nesakopojot tās

ap vienu ideju, kura sastāda viņa lomas jēgu, viņš atradīsies loti
tālu no teātra mākslas īstā mērķa: bet, no otras puses, ja viņš
šo ideju nespēs iemiesot konkrētās darbībās, viņš tāpat negūs
panākumus.

«Ja teātrim atņem darbību, teātra nebūs», — nemitīgi atkār-

toja Staņislavskis saviem skolniekiem. Uz skatuves jādarbojas.
Darbība, aktivitāte — lūk, uz ko dibinās dramatiskā māksla,
aktiera māksla. Pats vārds «drāma», — teica Staņislavskis —

1 JI c h h h B. H. Mto AeJiaTb? Coi., t. 5, CTp. 327.
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sengrieķu valodā apzīmē «darbību». Latiņu valodā tam atbilst

vārds «actio», tas pats vārds, kura sakne «act» — pārnākusi

arī mūsu valodā: aktivitāte, aktieris. Tātad, drāma uz skatuves

ir mūsu acu priekšā notiekošā darbība, bet aktieris uz skatuves

ir tas, kas darbojas»
1 ... nedrīkst spēlēt tēlus un kaislības, bet

vajag darboties lomas tēlos un kaislībās». 2

Gadās vēl daži režisori un aktieri, kas darbību uz skatuves

saprot ārkārtīgi vienkāršoti un ierobežoti. Darbību viņi pie-
skaita tīrām .ikdienas dzīves procedūrām. Uzdzirdējuši par t. s.

«fiziskās darbības metodi», šādi režisori sāk piesātināt izrādi

«fiziskām darbībām» pēc viņu saprašanas. Viņu izrāde ik ainā

vāra zupu, izšuj vai dzer tēju. Nav vajadzības, lai aiz līdzīgām
«darbībām» pazustu lugas ideja, tiktu sakropjots varoņu rak-

sturs, toties ir «fiziskā darbība». Pats par sevi saprotams, ka

visam tam nav nekādu sakaru ar Staņislavska sistēmu un viņa
dzīves pēdējos desmit gados izstrādāto fiziskās darbības metodi.

Uz skatuves nepieciešamas tikai tās darbības, bez kurām

nevar atklāt lugas ideju, nevar atklāt cilvēka raksturu.

Vienkāršās, ikdienas dzīvē veicamās nodarbības ir darbības

un tām ir visas tiesības tikt izdarītām uz skatuves.

Var un kādreiz vajag uz skatuves gludināt drēbes, spēlēt
dambretu, izslaucīt brilles utt. Bet, pirmkārt, šai darbībā neva-

jag saskatīt universālu līdzekli dzīves ticamības radīšanai teātrī,

otrkārt, tās nevajag izmantot ļaunos nolūkos, treškārt, nepie-
ciešams ne vienreiz vien pārbaudīt, vai šī darbība palīdz skatu-

ves idejiskajai būtībai un, beidzot, ceturtkārt, nevajag domāt, ka

ar šīm darbībām izsmeļams viss skatuviskās darbības plašais
jēdziens.

Divi dziļā klusumā, gandrīz pilnīgi nekustīgi pārliekušies
pār šacha turnira dēli, bet «līdzjutēju» zāle, aizturējusi elpu pār-
dzīvo visus šīs spraigās tikšanās sarežģītos momentus. Kāda

vētraina, asa darbība ietverta šķietami mierīgajā un nekustīgajā
šacha partijā.

Bieži uz skatuves un dzīvē gandrīz pie pilnīgas ārējās bez-

darbības verd un strauji attīstās iekšējā darbība.

Jermolovas vārdā nosauktajā teātrī darbā pie Pavļenko lugas
«Laime», mēs, mēģinot Voropajeva slimības ainu, sākumā sadū-

rāmies ar diezgan ievērojamām grūtībām. Ainas būtība tā, ka

Voropajevu, kurš pēc smagas slimības pārvācies sava jaunajā
drauga Gorodcova mājā, tāpat kā iepriekš ielenc daudzie ap-

1 Ctahhcjia b c k h fl K. C. Pa6oTa aKTepa Haj co6oh, n. 1. M.-JI.,
«Hckvcctbo». 1948, crp. 64, 69.

2Ta m jKe, % 11. CTp. 274.
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meklētāji. Visā ainas laikā, t. i., apmēram 25—30 skatuviskās
minūtēs (bet tas ir ļoti daudz), Voropajevs guļ zem ciedra un

sarunājas ar dažādiem ļaudīm. Ainas beigās viņš uzceļas. Lūk,
viss. Nekādu efektivu mizanscenu. Vai tik nebūs garlaicīgi, vai

neapniks tas skatītājiem, vai iedarbīga, skatuviska būs šī

aina? — lūk, jautājumi, kas mūs uztrauca.

Pirmajos mēģinājumos tika aizrautīgi runāts par to, kādas ir

šīs dienas Voropajevam, kad viņš guļ, raugoties debesīs un ar

svētdienīgām un gaišām skumjām domā par nodzīvoto dzīvi.

Bet kad mēs no vārdiem pārgājām pie darbiem, mums nekas

neiznāca. Un tā tika nolemts uzmanīgi izsekot, ko Voropajevs
dara. Guļ jau viņš diezgan ilgi; slimības smagākais periods pa-

gājis, tātad fiziski viņš nejūtas vairs tik slikti. Bet tad vēl jo
grūtāk gulēt bez darba, bez domām, bez perspektivas. Voropa-

jevu neatlaidīgi velk ļaudis, dzīve, jūra, darbs. Bet celties ne-

drīkst. Ko gan dara cilvēks, kad viņam garlaicīgi? Meklē, ar ko

sevi nodarbināt, kā saīsināt nogurdinoši velkošās stundas. Ar

to tad arī jānodarbojas aktierim. Lapās virs Voropajeva iesvil-

pojās strazds. — Sasvilpošos ar viņu. Pacentīšos viņu pieradināt
pie sevis — taču sarunu biedrs. Pacentīšos piespiest viņu atbil-

dēt uz savu svilpienu, iemācīšos pēc iespējas labāk atdarināt

viņa «ārijas». Un, lūk, jau daudz darbības un pavisam nav gar-

laicīgi!
Aiz akmens sētas atskan Voropajeva «sakarnieces» kolchoza

pionieres Ļenkas balss. Ļenka patiešām viņu saista ar pasauli.
No viņas Voropajevs uzzina visus kolchoza un pilsētas jaunumus:
tā viņa «dzīvā avīze». Ātrāk, ātrāk — iekārtoties ērtāk un klau-

sīties, klausīties, steidzinot un izjautājot. Bet jaunumu šodien

maz, pie tam lielāko daļu no tiem Voropajevs jau zina. «Avīze»

— vakarējā. No jauna garlaicīgi. Ļenka visādi mēģina izklaidēt

Voropajevu, viņa piedāvā tam te vienu, te citu nodarbošanos.

Sevišķi neatlaidīgi pierunā nodiktēt viņai vēstuli uz fronti. «Bet

kas jums tur, tēvoci Aļoša. Es vienmēr uz fronti mīlestību ap-

rakstu.» Lai sagādātu Ļenkai prieku un pa daļai ari lai sevi iz-

klaidētu, Voropajevs piekrīt. Un tad piepeši rodas doma, vai

patiešām, beidzot neuzrakstīt Aleksandrai Ivanovnai Gorevai.

Viņa acu priekšā ar agrāko spēku iznirst šīs brīnišķīgas, saskanī-

gās, stiprās un viņam tik dārgās sievietes tēls. No jauna un no

jauna viņš sev iestāsta, ka tagad viņi nevar but kopā. Beidzot

jāizskaidrojas, jāliek viņai saprast, cik neiespējams šads tuvums.

Aina sāka acīmredzot atdzīvoties. Pec tam ienāca Ļena Zurina,

un Voropajevs apbēra viņu jautājumiem par rajkomu un mājam,

abi kopā kala viņu nākošās dzīves plānus, no jauna Voropajevs
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uzdūrās rūgtajām domām par savu slimību un, lai neuztrauktu

Ļenu, centās tās noslēpt ar joku. Tā kā Gorodcovs visu laiku

bez kādām ceremonijām dzina prom apmeklētājus, Voropajevam
nācās «karot» vēl ari pret viņu. Ar katru mirkli varonim radās

arvien vairāk un vairāk darba. Voropajeva prasmīgi, ar mīles-

tību audzinātā jaunā propagandista Jurija Podņebeska atnāk-

šana izpaudās veselā partijas propagandas stundā, kuru tūlīt uz

vietas sniedza Jurijam beidzot pie iemīļotās lietas tikušais pulk-
vedis. Tā bija aizrautīga kaislīga jaunrade. Soli pa solim mēs

izsekojām šīs ainas darbības loģikai līdz pat tam kulminācijas
momentam, kad Voropajevs poētiski un kaisli runāja par pa-

domju cilvēka spēku un skaistumu. Tāpēc arī ainas fināls, kas

sākumā mums šķita nedaudz sasteigts, tagad patiešām izrietēja
no darbības loģikas. Voropajevs nevarēja nepiecelties, uzzinājis,
ka šeit, Jaltā, notiks konference, kas izšķir pasaules likteni, ka

kaut kur šeit, blakus viņam pašlaik atrodas un strādā Staļins.
Visas šīs savstarpēji nedalāmi saistītās darbības palīdzēja
mums saprast, ka par visu mazāk šai ainā jārūpējas par Voro-

pajeva slimību, ka viņa darbības virzītas uz to, lai celtos un pār-
varētu slimību, ka viņa veselība un laime slēpjas darbā un sa-

tiksmē ar Jaudīm. Izrādes ideja savu konkrēto izteiksmi atrada

šīs ainas nepārtrauktajā darbību līnijā.

Tātad aktierim uz skatuves ik mirkli jāzina vispirms, ko viņš
tur dara. Tikpat labi viņam jāzina, kādam nolūkam (un šeit

viens no vissvarīgākajiem režisora un aktiera darba uzdevu-

miem), kādēļ viņš izdara to vai citu darbību.

Kad mēs darbojamies dzīvē, mums vienmēr ir noteikts mēr-

ķis. Mērķtiecīgām jābūt arī darbībām uz skatuves. Sākot darbu

pie ta vai cita skata, režisoram, vadoties no lugas idejas, jārada
nepārtraukta darbību līnija, kas ved pie kāda noteikta mērķa
realizēšanas. Bez tam darbībai katrā ziņā jābūt organiskai, t. i.,
patiesi aktivai, ieinteresētai cilvēciskai darbībai.

Tikai tādā gadījumā tā sola aktierim, režisoram un visai
izrādei panākumus. Ne velti ievērojamos X- S. Staņislavska pē-
dējo gadu sacerējumus Dailes teātrī šodien bieži nosauc par
«organiskas darbības metodi».

Izšķiroši svarīgi, lai cilvēks uz skatuves izdarītu viņam au-

tora vai režisora ieteikto darbību ar visu organizētību,' nopiet-
nību un rūpību, vārdu sakot, tā, kā viņš būtu to darījis dzīvē.
Tikai tadā gadījuma viņa uz skatuves"var ierunāties viņa īstā

daba, t. i., pilnīgi un spilgti atklāsies visas viņa apslēptās daiļ-
rades iespējas.
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Aktiera darbībā uz skatuves nedrīkst būt nekā aptuvena.
Atšķirība starp īstām, organiskām, dzīvām darbībām un tādām,
kas tiek izpildītas formāli, «aktieriski», — milzīga. Katrā mēģi-
nājumā atkal un atkal par to pārliecināsimies.

Nesen mums nācās mēģināt skatu no lugas, kas stāsta par
kāda progresiva amerikāņu zinātnieka dzīvi un cīņu, kurš savu

progresivo ideju dēļ dzimtenē pakļauts visnežēlīgākajai vajāša-
nai. Šajā skatā kāds gangsters zem zinātnieka drauga maskas

iekļuvis viņa mājā un tam nemanīti jādod zīme kuk-luks-klaniešu

bandai, kas gatavo obstrukciju zem zinātnieka logiem. Norunātā

zīme grautiņa sākumam, kā to devis autors — gangstera atbī-

dītā loga štora. Aktieris, kas izpildīja mājas spiega lomu, ienāca

istabā un, gandrīz neievērojis profesoru, kas viņu sagaidīja ar

vērīgu skatienu, piegāja pie loga un atbīdīja štoru. Uzreiz kļuva

skaidrs, ka ar tik rupju darbu «spiegs» sevi nodevis, un, tātad,
vairāk viņam nebūt profesora mājā. Pilnīgi acīmredzams, ka

līdzīga uzvešanās ir bez kādas loģiķas.
Vēl vairāk, neuzmanīgā, nevērīga šī skata darbības izpildī-

šana aktierī pašā izsauca neīstumu, dotās situācijas neticamī-

bas sajūtu. Tāpat notiekošajam nenoticēja arī ļaudis, kas pieda-

lījās mēģinājumā un šī skata laikā garlaikojās skatītāji.
Kā gan izpildīt šo uzdevumu?

Kā sevi nenododot, laikā dot norunāto zīmi? Tikai tad, kad

aktieris ar visu nopietnību ķērās pie šī uzdevuma veikšanas

iespēju meklējumiem, mēģinājumu zālē iestājās ieinteresēts klu-

sums. Padomājis, «spiegs» ienāca profesora kabinetā. Notvēris

uz sevi vērsto partnera (saimnieka) skatu, aktieris sāka dar-

boties tā, kā jau uzvedas cilvēks, kas ienācis no ielas piesmē-
ķētā smacīgā istabā. Viņa priekšlikums atvērt logu un izvēdināt

telpas izskanēja neparasti dabīgi un loģiski. Bet profesora lomas

izpildītājs, vēlēdamies sava partnera uzdevumu padarīt grūtāku,
aizbildinoties ar saaukstēšanos, kategoriski aizliedza viņam at-

vērt logu. (Šai mēģinājumā aktierim bija tiesības uz improvizā-

ciju, kas būtu loģiski saistīta ar šo skatu.) Nokļuvis šādā grūtā
stāvoklī, aktieris, kuram vajadzēja atvērt portjeru, sekundi pado-

mājis, palūdza atļauju paņemt no palodzes vakariņām nepiecie-
šamo vīnu. Tai mirklī, kad viņš jau devās pie loga, atskanēja

profesora meitas balss, kas paziņoja, ka vīns pārnests citā vietā.

Laiks gāja, «banda» zem loga gaidīja signālu. Vēl nedaudz un

visi plāni varēja sabrukt. Aktieris, cenšoties nekādi neparādīt
savu satraukumu, drudžaini meklēja izeju. Visi, kas piedalījās

mēģinājumā, ar interesi sekoja viņam. Beidzot sarunājoties ar

profesoru par vīna saaukstēšanos caurvēju,



18

aktieris ātri piegāja pie loga, lai ciešāk aizvērtu štoru, un vien-

laikus nemanīti atbīdīja lās malu.

īsta, organiski veikta darbība uz skatuves — viens no obligā-

tajiem un neiztrūkstošajiem skatuviskās daiļrades noteikumiem.

Nekas ievērojams neiznāks, kamēr vārdu «organiskā» aktieris

piemirsis, apgalvoja Staņislavskis.

Šo likumu lieliski izprata Gogolis, ar neparastu gaišredzību
noformulēdams rindu aktiera mākslas pamatatziņu, kuras pēc
tam ģeniāli attīstījis un papildinājis Staņislavskis, Gogolis sola

panākumus aktierim, «ja vien viņš nopietni un aizrautīgi būs

nodarbināts ar tām lietām, ar kurām ne pa jokam nodarbināta

attēlojamā persona».

Šai Gogoļa darbības noformulējumā būtiski svarīgs katrs

vārds. Jā, nopietni, katrā ziņā no visas sirds, obligāti visu darīt

kārtīgi ne pa jokam!

Diemžēl, nereti mūsu dramatiskajos pulciņos, bet dažkārt arī

teātros aktieris darbojas nenopietni, vienaldzīgi, bet nevis no

sirds, tikai izliekas par lugā darbojošos personu, bet būtībā tāds

nav. Viņam dziļi vienaldzīgi viņa varoņa darbi. Viņš darbojas
nevis nopietni, bet pa jokam.

Bieži uz skatuves izpildītāji skatās neskatoties un klausās

neklausoties. Meklē bez meklējumiem. Lūdz nelūdzot. Uzdod jau-

tājumu, neinteresējoties par atbildi. Gaida bez gaidām. Kā gan
iemācīt aktieri darboties sirsnīgāk? Kas var piespiest izpildītāju
ņemt pie sirds bieži tādas viņam tālas varoņa lietas?

Šā jautājuma atrisināšanai X- S. Staņislavskis ieteica vienu

mazu noteikumu, ar kura palīdzību režisors var no aktiera panākt
vissirsnīgāko, visīstāko darbību. Savā grāmatā, kas veltīta
aktiera darbam pie sevis, Staņislavskis ļoti uzskatāmi demonstrē

šā noteikuma spēku. Mācību stundas laikā viņš (kā vienmēr šajā

grāmatā skolotāja Torcova tēlā) sniedz vienai no skolniecēm

metāla pelnu trauku, bet otrai zamšādas cimdu un lūdz viņas
uzvesties tā, kā viņas darītu, ja pelnu trauka vietā būtu auksta

varde, bet cimds — mīksta pele. Nepaspēj viņš savu lūgumu no

beigt, kā viegli iespaidojamās meitenes tai mirklī spēji atvirzās

no viņām sniegtajiem priekšmetiem.

«Dimkova, iedzeriet ūdeni», — saka Torcovs trešajai meitenei.

Viņa paklausīgi ceļ glāzi pie lūpām. «Tur inde!» apstādina viņu

skolotojs, skolniece tai mirklī sastingst ar glāzi rokā.

Kas gan notika? Aktieri noticēja tam, ko viņiem teica reži-

sors. Saka darboties ievērojamais «jā būtu!»
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«Ja būtu» — vienmēr sāk daiļradi»» — apgalvo Staņislavskis.
«Ja būtu» — liek darboties fantāzijai.
«Ja būtu» — ir varens darbības pamodinātājs.
Jautājot aktierim, kā viņš izturētos, ja būtu . .., jūs jau arī

viņiem prasāt aktivas atbildes.

Spilgtais, «ja būtu» — neparasti iedarbīgs aktiera darbības

ierosinātājs režisora rokās. Ar šā ierosinātāja palīdzību, meklējot
pēc iespējas precizāku dzīves patiesības atspoguļošanu, režisors

var gandrīz vienā mirklī mainīt visu mēgdnājamās ainas raksturu.

Notiek kāda ikdienas saruna: divi ļaudis karsti strīdās viens

ar otru. «Bet tagad, — saka režisors, — to pašu, tikai ja aiz sie-

nas gulētu slims bērns». Izpildītāji uzreiz pāriet uz čukstiem.

«Bet tagad to pašu, tikai viens no jums steidzas uz staciju».
Skata ritms momentā mainās: «Nu, bet ja šis skats notiktu ne

istabā, bet cechā, kur strādājošo darbagaldu troksnis?»
...

Uz-

reiz strīdnieki kļūst ārkārtīgi skaļi.
Ne vienmēr, protams, «ja būtu» ir tik tieša un efektīga iedar-

bība. Katrā lugā un izrādē ir vesela sistēma vienkāršu un sarež-

ģītu «ja būtu». Bet jautājuma daba, uz kuru ar darbību jāatbild
aktierim, paliek iepriekšējā: Ko gan es darītu, ja mans izdomā-

jums kjūtu īstenība?

Jūs redzat, izpildītājam jau pašam nākas izšķirt jautājumus,
kas saistīti ar varoņa dzīvi, un atbildēt uz tiem darbībā ar visu

personīgo, dzīves ieinteresētību. Šī jautājuma atrisināšana prasa

mūsu iztēles visaktivāko darbu.

Patiešām, jau tādēļ vien, lai pārkāptu skatuves slieksni un

iznāktu no aizkulisēm, aktierim uzreiz sev jāuzdod rinda jautā-

jumu: — Bet no kurienes es īstenībā iznāku? Kas ar mani bija
līdz šim? Kur un kādēļ es eju tagad? Un tad darbā ieslēdzas

iztēle — nepieciešamā aktiera ceļa biedre un pavadone.
Lai aktieris, kas izpilda, teiksim, Voropajeva lomu, patiesi

iznāktu pirmajā lugas ainā uz skatuves, viņam jārada vesela

rinda izdomājumu, jānotic tiem un jāiemācās saskaņā ar tiem

darboties tā, itin kā tie būtu dzīvē. Pirms iziešanas uz skatuves

viņam rokā iedos kruķus un nūju un ieteiks, diezgan stipri klibo-

jot, iznākt uz skatuves.

Kas gan ar mani noticis? Kur es esmu pazaudējis kāju? Un

ko tās man nozīmē? Kā tas pārveido manu dzīvi? — tūlīt aktie-

rim radīsies šie jautājumi. Un tad viņam būs jāpadomā, ko tas

nozīmē priekš komandiera aiziet no armijas pašā kauju karstumā,

1 Ctshhcjihbckhh K. C. Pa6oTa aKTepa na/i co6oh, li. I. M.-JI.,

«Hckvcctbo», 1948, CTp. 76.
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uzvaras priekšvakara. Aktierim savā iztēlē būs jārada savas —

Voropajeva dzīves nepārtraukta kinofilma, ar savu iekšējo redzi

jānoskatās šī filma, daļa pēc daļas, kadrs pēc kadra.

...
Tālo austrumu robežas, Hasanu ezers Halkin-Gol, Somijai

jāslīd viņam garām. Spilgtākās viņa frontes dzīves epizodes,
draugu sejas, kaismīgi sapņi par nākotni pie ugunskuriem, nodar-

bības Kara akadēmijā, kaujas — vārdu sakot, viss, kas kādreiz

bija visa viņa dzīve un kas tagad neatgūstami pazaudēts. Bet

tālāk žilbinošie, uz visu mūžu atmiņā iespiedušies pēdējās kau-

jas «kadri», viņa ievainojums un chirurģes — Aleksandras Iva-

novnas Gorevas, kas noliekusies pār operāciju galdu, seja. Bei-

dzot, viņa Serjožka, viņa dēls, kas atrodas kaut kur pie svešiem

ļaudīm.

Tātad, kaut kā jāiekārtojas, jānodzīvo sava atlikušā dzīve šeit,

izpostītajā, tāpat kā viņš, Krimā. Un lūk, viņš brauc ar kuģīti,
kas pārpildīts ar iedzīvotājiem un ievainotajiem, kluss, drūms,

nerunīgs, cieši noslēdzies savās bēdās.

Bet lūk: pēdējās minūtes pirms iziešanas uz skatuves. Kuģis

pienāca vēlu. Satumsa. Labi, ka pakalpīgs jūrnieks piedāvājās
viņu pavadīt, tā pavisam būtu nomocījies, kūņādāmies ar man-

tām pa lādiņu izārdīto, akmeņaino zemi. Kaut ātrāk būtu raj-
korns. Noformēties kā nebūt un — pie miera. Ak, kāda stāva pie-
kalne! Piere noklājas sviedriem, elpas trūkst, sirds dauzās kaut

kur pie kakla. Jāatpūšas, bet pēc tam jau jātiek līdz rajkomam.
Ar šo vienkāršo, tuvāko uzdevumu aktieris — Voropajeva lomas

tēlotājs — iznāk uz skatuves.

Viss, kas tikko tika runāts par «dzīves kinofilmu», par kino-

lentas noskatīšanos ar aktiera iekšējās redzes palīdzību, ietilpst
to obligāto prasību skaitā, kuras Staņislavskis uzstāda aktierim

daiļrades procesā.
Šo «filmu» rada aktieris un režisors uz lugas un pašu

iespaidu, visas dzīves zināšanu un pieredzes materiāla pamata.
Aktieris to rada kā patstāvīgs mākslinieks, droši sajaucot, ja

vajag, savas dzīves faktus un lugas izdomu. Atlasot, sakopojot
vienā un tipizējot viņam lomai nepieciešamās dzīves sastapto

laužu īpašības, sajaucot lugas fabulu ar labi — personīgi viņam

zināmajiem notikumiem, atceroties un smeļot no savām dvēseles

«noliktavām» sava varoņa rīcību domu un jūtu izpratni, aktie-

riem jācenšas'tā uzbūvēt savu «iztēles filmu», lai visi kadri da-

bīgi un tieši vestu viņu, aktieri, pie attiecīgās rīcības, izsauktu

viņā neatvairāmu vēlēšanos darboties.

Šī aktivā tuvošanās darbībai, viena no vissvarīgākajām, vis-

būtiskajām viņa patstāvīgā darba pusēm.
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«. .. galvenais, — teica K. S. Staņislavskis — «ne pašā dar-

bībā, bet dabiskajā aicinājumā tās dzimšanai».l

Tāds darbs vienmēr dos dzīvu, patiesu ierosmi daiļradei, vien-

mēr kalpos kā drošs ceļš uz patiesību.

Strādājot pie lomas, aktierim nepārtraukti jārada tādas iedar-

bīgas fantāzijas filmas. Šeit jābūt filmām par varoņa pagātni, par

visspilgtākajiem, izšķirīgākajiem viņa dzīves posmiem. Jābūt

filmām, kas veltītas t. s. varoņa «dienas norisei» pirms viņa uz-

nākšanas uz skatuves. Šeit jābūt, beidzot, arī fantāzijas «īsmet-

ražām», kas veltītas tam vai citam lomas faktam vai pat vār-

dam, jo aiz katra vārda jābūt saviem redzējumiem, savām spilg-
tām ainām.

Aktierim skaidri jāredz sava varoņa dzīve līdz uznākšanai uz

skatuves, starp atsevišķiem skatiem un pēc tiem.

Lugā autors ņem. to vai citu cilvēku dzīves posmu: dažreiz

dažus viņa dzīves gadus, citreiz pat vienu dienu. īsti izprast cil-

vēka izturēšanos tai vai oitā viņa dzīves posmā nav iespējams,

neievērojot viņa biogrāfiju, viņa pagātni un nākotni. Tieši tāpēc
tik būtiski svarīgi, lai aktieris savā iztēlē radītu visu sava varoņa
dzīvi. Viņam jāzina, kas formējis tā cilvēka raksturu, kuru viņš
aicināts iemiesot uz skatuves, kādi viņa uzskati sava laika svarī-

gākajos jautājumos, ar ko viņš draudzējas, un ar ko nīstas, kādi

viņa sakari, pārliecība, gaume un paradumi. Pat darbā pie vis-

mazākās, dažkārt pat «bezteksta» lomas K. S. Staņislavskis pra-

sīja no aktiera pilnīgu priekšstatu par skatuviskā personāža dzīvi

aiz lugas robežām.

Ļoti raksturīga šai ziņā viņa saruna ar režisoru N. M. Gorča-

kovu par darbu ar jaunajiem aktieriem, kuri tēloja bezteksta

viesus ballē lugas «Gudra cilvēka nelaime» trešajā cēlienā.

«Bet savas autobiogrāfijas visi viesi zina?», vispirms jautāja
K. S. Staņislavskis jaunajam režisoram.

— Es centos kopā ar aktieriem viņu dzīvi un raksturus ap-

spriest — pēc iespējas sīkāk.

— Lūk, ņemiet, — es esmu sagatavojis «jautājumu lapu»
viesiem. Pārbaudiet pēc tās tuvākajās dienās, vai visi viņi zina,

kas nepieciešams tam, lai varētu kā viesis uziet uz skatuves

«Gudra cilvēka nelaimē».

Konstantins Sergejevičs iedeva man papīra lapu, uz kuras

bija uzrakstīts:

1. Kas jūs? Vārds, tēva vārds, uzvārds. Jūsu ģimenes stā-

voklis. Sabiedriskais stāvoklis. Kur Jūs dzīvojat Maskavā? lela.

1 «TeaTp», 1948, J>fe 8, CTp. 11.
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Ārējais mājas izskats. Cik istabu dzīvoklī. Dzīvokļa plāns. Jūsu
istabas iekārta.

2. Ko Jūs darījāt šodien no rīta, stundu pec stundas (dienas
norise)? Kādas bija Jusu veiksmes un neveiksmes šodien? Kādas
lietas nokārtojat, ar ko redzējāties?

3. Jūsu attieksmes pret Famusoviem? Radinieks vai viņu
paziņa? Kā jūs uzzinājāt par vakaru pie Famusoviem? Kā Jūs

esat pazīstams ar Goričiem, Hruminiem, Tugonovskiem, Hļesta-
kovu, Cacki?

4. Jūsu uzskati par jūsu laika (Gudra cilvēka nelaimes laik-

meta) dzīvi. Jūsu attieksme pret Cacka un Famusova uzskatiem.
5. Ko un kam rītu pastāstīsit par balli pie Famusova?i
«Varbūt kādam no mūsu jaunajiem aktieriem vai skolas skol-

niekiem,» — teica K. S. Staņislavskis, «liksies nevajadzīga un

primitiva tāda tēla iekšējās un ārējās dzīves detalizācija...
Jums būs svārstīgajiem jāpaskaidro un tos, kas šaubās, jāiein-
teresē tāda darba nepieciešamībā. Šis ir vienīgais ceļš pie orga-
niskas dzīves uz skatuves

..
.»

2

No minētā piemēra skaidri redzams, kādu milzīgu nozīmi
K. S. Staņislavskis piešķīris akiiera fantāzijai, viņa prasmei radīt
sev idejiski izprastu un konkrētu sava varoņa biogrāfiju.

Aktiera fantāzijas radītajā varoņa biogrāfijā izpildītājs iegūst
ievērojamu papildus materiālu sava tēla idejiskajai izpratnei.

Skaidri saskatīta pagātne palīdz precizi darboties tagadnē.
Ja aktieris labi zina, kas noticis ar viņa varoni, ja viņam ir

nodzīvotās dienas un nodzīvotās dzīves bagāža, ja viņam pilnīgi
skaidrs, kāpēc viņš atnācis uz skatuves un kas viņam jāsasniedz,
un ja visa tā rezultātā viņam nobriedusi nepārvarama vēlēšanās

darboties, tad izdarīt šo darbību uz skatuves viņam jau daudzreiz
vieglāk.

Strādājot Jermolovas v. n. teātrī pie A. Surova lugas «Ausma

par Maskavu» un nenākot ar Kapitojinas Solncevas lomas izpil-
dītāju pie viena no svarīgākajiem viņas lomas skatiem, mes

redzējām, ka nenoskaidrojot, kā dzīvo varone aiz skatuves, mēs
nevaram pārliecinoši parādīt ari viņas uzvešanos uz skatuves.

Kā zināms, Solnceva vadīja tekstilfabriku «Moskvička» un ilgi
neizprata sava laika jaunos uzdevumus. Vina, nejūtot tautas izau-

gušo gaumi, turpina izlaist pelēcīgus, sliktus audumus. Pagrie-
ziena moments Solncevas lomā ir viņas saruna ar ministra viet-

1 T opnaKOß H. M. Pe>KHccepcKne vpokh K. C. CTaHHc.iaßCKoro. M..
«Hckvcctbo», 1952, CTp. 183.

2 ropiaKOß H. M. Pe>KHccepcKne ypoKH K. C. OaHHariaßCKoro. M.,
«Hckvcctbo». 1952, CTp. 184.
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nieku Stepaņjanu, kas atsedz viņas maldus. Spītīgā un pat-
mīlīgā Solnceva pat tad vēl turpina aizstāvēt savu nepareizo
poziciju un tikai pašās skata beigās pirmoreiz nopietni sāk to

pārdomāt. Nākošajā ainā Solnceva atnāk jau pilna apņēmības
atzīties kolektivam savās kļūdās. No tā mirkļa, kad Kapitoļina
dziļi sāka pārdomāt un pirmoreiz sev teica: — bet varbūt, man

nav taisnība? — līdz viņas atnākšanai uz fabriku nevar novilkt

taisnu līniju. Aktrise juta, ka lēmums guļ kaut kur ārpus šīm

sienām, jo darbību līnijai uz skatuves tāpat kā dzīvē jābūt nepār-
trauktai. Tai mirklī pēc sarunas ar Stepaņjanu Solnceva nevarēja
rīkoties tā, kā viņa rīkojās nākošajā ainā. Kas gan noticis ar Soln-

cevu starplaikā starp šīm ainām?

Aktrise savā iztēlē devās pa varones pēdām. Lūk, beigusies

saruna ar ministra vietnieku. Notraususi asaras, viņa stingri iz-

gāja caur pieņemamo istabu, lai neviens neievērotu viņas samul-

sumu. Nogājusi pa kāpnēm, viņa juta, ka dažas minūtes jābūt
vienatnē ar savu sirdsapziņu. Atlaidusi mašinu, Solnceva kājām
devās uz fabriku. Un — dīvaina lieta — pēc sarunas ar Stepaņ-

janu viņa it kā pavisam no jauna, pavisam citām acīm ieraudzīja
Maskavu! Viņa gāja un viņas acu priekšā it kā pirmoreiz izauga
mūsu augstceltnes ar zelta smailēs no saules degošām zvaig-
znēm. Tieši kā pirmoreiz viņa redzēja puķes un strūklakas lau-

kumos, kokus, sievietes svētdienīgos tērpos, bērnus ar dažāda

krāsu bumbām spēlējamies spilgti zaļajos skvēros. No jauna viņa
tīksminājās par metro daili un krāšņumu, pa jaunam saprata
vārdus par mieru, kas bija uzzīmēti uz audekla un ilgi stāvēja

pie Gorkija piemiņekļa Baltkrievijas stacijā. Pieminekli viņa

patiešām redzēja pirmoreiz. — Kā gan es varēju nepamanīt visu

šo daiļumu, neredzēt, ka tas ir kļuvis par vienu no valsts galve-

najām rūpēm? Kā gan es varēju izlaist audumus, kurus patiešām

nav iespējams un kauns parādīt blakus šiem bareljefiem, ziediem,
blakus mūsu dzīves diženumam un krāšņumam!

Tā domājot, Kapitoļina Andrejevna arvien paātrināja un

paātrināja soļus, tāpēc ka viņas iekšienē arvien neatlaidīgāk

auga vēlēšanās pateikt ļaudīm, ar kuriem viņa strādāja, ka viņai

nav bijusi taisnība un ka viņa ļoti grib savas kļūdas izlabot.

Aktrise bija sagatavota nākošās ainas darbībai.

Tā patiesā dzīve un iztēle, tā aktiera izdoma neatlaidīgi viņu
virza uz darbību, uz rīcību.

Ne vienmēr tomēr izturēšanās līnija, darbību daba un dzīves

apstākļi mēdz būt uzreiz tuvi un saprotami aktieriem. Tad palīgā
nāk analoģija. To, kas liekas mums nesaprotams, tāls un svešs

tēlā, mēs varam saprast caur savu, tuvo, pazīstamo.
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Izskaidrojot Šekspira Ottelo lomas tēlotājam skatu, kurā viņš
pārdomu pilns šķiras no saviem kara pulkiem, K. S. Staņislav-
skis teica aktierim: «Ja jums grūti aizrauties un saviļņoties no

kara laika dzīves ainām, atrodiet kādu nebūt anoloģiju. Man pa-
līdzētu tāda analoģija: ja man, piemēram, uz mūžu liktu šķirties
no teātra un ja es zinātu, ka vairāk nedzirdēšu zvana pirms
izrādes sākuma, aizkulišu trauksmes, satraukuma un gaidu
aktieru istabā. Ja es domās no visa tā šķirtos, es zinātu, par
kādām jūtām un pārdzīvojumiem iet runa».

1

Teātrī nereti mēģinājumu darba laikā izmanto šo analoģijas
metodi, lai balstoties uz pazīstamo saprastu mēģināmā skata

darbību raksturu.

Tiesa, šeit slēpjas zināma bīstamība. Daži aktieri izmanto

analoģiju ne tādēļ, lai tādā veidā darba kārtībā saprastu jauno,
vel neskaidro viņiem darbību novadu, bet gan tādēļ, lai vien-

kārši vienmēr aizvietotu to, ko viņi nesaprot, ar kaut ko līdzīgu
pazīstamu. Bet zināmais un parastais kvalitativi stipri atšķiras
no tas ļaunās dzīves parādības, kuru aktieris nesaprot un kuru

viņam jādod ar savu spēli. Tāda aktiera darbības un pārdzīvojumi
kļūst tikai aptuveni patiesi. Bet citreiz tie dod vienkārši izkrop-
ļotu priekšstatu par principiāli jaunām padomju ļaužu rīcībām

un jutām.
Ne vienmēr iespējams, teiksim, strādnieka, meistara jaun-

rades satraukumu aizvietot ar pierastajām un «saprotamajām»
tēva bailēm par slimu bērnu. Ne vienmēr analoģija ar profesio-
nālajam iekšēji teatrālajām attieksmēm, pie kurām bieži ķeras
režisori, atļaus izprast šodien visu pilnīgi jauno dzīves attieksmju
daudzveidību.

Pārmērīga aizraušanās ar analoģiju traucē aktierim saskatīt

jauno, dzimstošo dzīvē, visu tās daudzveidību un noved aktieri

pie aptuvenības mākslā. Pats aktiera daiļrades process prasa
nepārtrauktu aktiera dzīves pieredzes papildināšanu — viņa, kā

teica Staņislavskis, «emocionālo atmiņu». Dzīves uzkrājumu
nabadzība nenovēršami noved pie aktiera iztēles nabadzības.

Izkurtējušam, samocītam, nepatiesam izdcmājumam nenoticēs

arī pats aktieris.

Bet ja nenoticēs, ja viņam patiesības un ticamības jūtas nera-

dīsies, tātad, viņš nevarēs panākt arī patiesu darbību, jo nav

iespējams iedomāties, kā tu darbosies tais apstākļos, kuru reali-

tātei tu netici. Bet_ bez patiesas darbības neierunāsies arī cil-
vēka — aktiera jūtas. «Kaislību īstums, jūtu tiicamība var-

iCTaHHCJiaBCKHH K. C. Pe>KHccepcKHH ruiaH «OTeJi.no». M.-JI.,
«Hckvcctbo», 1945, ctp. 269.
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būtējos apstākļos — lūk ko prasa mūsu prāts no dramatiskā

rakstnieka!» 1
,

— rakstīja Puškins savā ievērojamā rakstā par
drāmu.

Šo puškinisko aforismu X- S. Staņislavskis lika pamatā savai

mācībai par darbību.

«Piebildīšu no sevis», — sacīja Staņislavskis, citējot Puš-

kinu, — ka pilnīgi to pašu prasa mūsu prāts no dramatiskā

aktiera, ar to atšķirību, ka apstākļi, kas rakstniekam ir varbūtēji,

mums, aktieriem, jau gatavi — doti»2
.

Lugā man jānogādā steidzīga ziņa frontes štābā — tie ir man

dotie apstākļi. Kā es tajos darbošos? Es gaidu mīļoto meiteni, un

režisors, lai sarežģītu uzdevumu, liek man, aktierim, gaidīt viņu
lietū un negaisā, — tas tāpat ir apstāklis, kuru man dod autors

un režisors.

Man, pieņemsim, jāspēlē mūslaiku Amerikas nēģera loma un

līdz ar to man jāievēro tā šausmīgā diskriminācija, kas pastāv
t. s. amerikāniskās «demokrātijas» sistēmā. Tādi dotie šodienas

«amerikāņu dzīves veida» politiskie apstākļi.

«Dotie apstākļi, — paskaidroja Staņislavskis, — ir lugas fa-

bula, tās fakti, notiikumi, darbības laikmets, laiks un vieta, dzīves

apstākļi, mūsu — aktieru un režisoru — lugas izpratne, pielikums

no sevis, mizanscenas, iestudējums, dekorācijas un kostimi, buta-

forijas, apgaismojums, trokšņi, skaņas un pārējais, kas aktierim

jāņem vērā pie viņa daiļrades.» 3

Kas attiecas uz visu Puškina izteikumu kopumā, — teica K. S.

Staņislavskis, — tad to jūs vieglāk sapratīsit, ja jūs pār-
mainīsit frāzes vārdus un teiksiit to tā: «Dotajos apstākļos kais-

lību īstums». Citādi sakot: radiet vispirms dotos apstākļus, de-

dzīgi noticiet tiem un tad pats no sevis piedzims «kaislību

īstums». 4

Mēs jau daudzos piemēros redzējām, ka izpildītājam rodas

vajadzība pēc darbības (kas savukārt ved uz īstu pārdzīvojumu),
ja aktieris rada spilgtus un patiesus izdomājumus, ja aktieris

stingri stāv doto izrādes apstākļu pašās dzīlēs un cenšas ar visu

patiesīgumu un ticību, aktivi, ar darbības palīdzību atbildēt uz

jautājumu: kā viņš personīgi rīkotos varoņa vietā.

1 n y vi k h h A. C. O ,ļpa\ie «Mapcpa t. VII. M.r
mji. AKazieMHH HayK CCCP, 1951, crp. 213.

2 Ctahhc.i a b c k h h K. C. Pa6oTa aKTepa Haj co6oh, q. 1. M.-JI.,

«HcKyccTßO» 1948, erp. 82.
3 CīaHHC.isBCKHH K. C. Pa6oTa aKTepa Ha,i, co6oh, q. I. M.-JI.,

«HcKyccTßO», 1948, CTp. 83.

* TaM *Ke, CTp. 84.
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Interesanti, ka N. G. Cerniševskis ari no mākslinieka piepra-

sīja «prasmi saprast vai izjust, kā darbotos un runātu» cilvēks

tajos apstākļos, kādos viņu nostāda dzejnieks». 1

Sī uzskatu sakrišana vēlreiz pierāda K. S. Staņislavska sis-

tēmas visciešākās saites ar progresivajām krievu kultūras idejām.
Mēs redzējām, kādu plašu domu ieliek Staņislavskis jēdzienā

«dotie apstākļi», kas viņam nosaka aktiera darbību raksturu.

Vienā no «Otello režisora* plāna» lappusēm Staņislavskis rak-

sta: «Smagais Venēcijas koloniju stāvoklis, verdzība un nicinā-

šana, kurā nospiestas uzveiktās tautas, citiem vārdiem — tas

nepārvaramais bezdibens, kas atdala Venēcijas aristokrātiju no

mora Otello, ir dotie lugas apstākļi un tiem ir pirmšķirīga
nozīme».2

Un tā, iegaumēsim, politiskā cīņa, kas notiek lugā, vēsturis-

kie apstākļi, vārdu sakot, tās dzīves bagātība, Staņislavskim ir

tie dotie apstākļi, bez kuriem nav iespējams «kaislību īstums»

teātrī. lemiesot uz skatuves tieši 'tādus dotos apstākļus arī Sta-

ņislavskis aicināja aktierus, norādot viņiem ceļu uz patiesību.
Tāpēc bez vārda runas vulgarizatoriski ir dažu Staņislavska

«sekotāju» mēģinājumi pierādīt, it kā viņš savas dzīves pēdējā
periodā atteicies no visas šīs bagātības, pasludinādams par gal-
veno sistēmā visvienkāršāko fizisko darbību.

Uzgājuši mēģinājumu stenogramās Staņislavska izteikumu

citātus, šāda veida «teorētiķi» apgalvoja, ka lielais teātra domā-

tājs un praktiķis pēdējos gados it kā aicinājis aktierus atteik-

ties no lomas un izrādes vienotas idejiskas ieceres, jo uzskatījis,
ka ejot no vienkāršākā uz sarežģītāku pēc fiziskās darbības loģi-

kas, izpildītāji vienalga nonāks pie pareiza lugas atklājuma.
Vēl vairāk, pati lugas zināšana šai gadījumā tiek pasludināta
it kā par neobligātu.

Nav grūti pārliecināties, ka visdedzīgākais šāda veida uz-

skatu pretinieks vispirms pats Staņislavskis. Vesela rinda domu

un atziņu viņa grāmatas «Aktiera darbs pie sevis» pirmajā un

otrajā dajā, plašie kcmentari pie «Otello režisora plāna», iz-

vērstie izteikumi šajā jautājumā fragmentā, kas saucas «Par

fiziskajām darbībām» (žurnāls «Teatr» Nr. 8, 1948. g.), sarunās

ar MXAT režisoriem («Teatr» Nr. 2, 1952. g.), Staņislavska
raksts «Lugas un lomas dzīves reāla izjūta» viņa grāmatā: «Rak-

sti, runas, sarunas, vēstules» (Izd. «Iskustva», 1953.), beidzot

1 MepHblUJeBCKHfi H. ī\ FIoJIHOe Co6p. CCW. T. 11. M., roC.THTH3^ii'i,

1949, CTp. 66.
2 CīaHHCJiaBCKHH K. C. Pe>KnccepcKHfi njian «Otcjijio». M.-JI.

«Hckvcctbo», 1945, CTp. 117—118.
#
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visa Staņislavska daiļrades prakse pēdējos viņa dzīves gados
dod skaidru priekšstatu par viņa jaunākajiem atklājumiem, kas

saistīti ar darbības jautājumiem uz skatuves. Pietiek tikai atvērt

«Otello režisora plānu», lai burtiski no pirmajām šī lieliskā do-

kumenta lappusēm mēs uzreiz pārliecinātos, ka Staņislavskis
vienmēr darbu sācis ar plašām idejiskām iecerēm, kuras nosaka

skatuviskās darbības saturu un raksturu.

Kā zināms, ievērojamā Sekspira traģēdija sākas Dezdemonas

nolaupīšanas naktī ar dedzīgu sarunu starp Jago un Rodrigo.
Pirms sākt šī samērā īsā, bet vētrainā skata analizi, Staņis-

lavskis veltī veselas 8 iespiestā teksta lapaspuses (!) tās dalīb-

nieku agrākajai (aiz lugas robežām) dzīvei, rūpīgi analizējot
viņu attieksmes, skaidri nosakot viņu turpmāko rīcību atbalsta

punktus. Balstoties uz visdziļākajām laikmeta zināšanām un savu

traģēdijas idejisko izpratni, Staņislavskis izpildītājiem zīmē doto

skatuves apstākļu ainas. Lūk, paklīdušais un bagātais uzdzīvo-

tājs Rodrigo, atgriezdamies kādreiz gondolā no kārtējās iedzer-

šanas, satiek skaistuli Dezdemonu. Lūk, kaisīdams viņas gondo-
las ceļu rozēm, tas pavada Dezdemonu uz baznīcu. Pēc tam

kādas vētrainas uzdzīves laikā notiek Rodrigo un Jago tikšanās

un mūsu vaļsirdīgais mīlnieks atzīstas savā kaislē jaunajam

draugam, iegūdams no viņa zvērastu, ka tas visādi viņam pa-

līdzēs.

Tālāk Staņislavskis savā iztēlē zīmē to nakti, kad draugi uz-

zin Dezdemonas nolaupīšanu. Jago rēc un trako. Viņam tas ir

divkārš sitiens. Vispirms no Jago aizpeld bagātā muļķa Rodrigo
cieši piebāztais naudas maks, jo lai cik liels muļķis Rodrigo, viņš
tomēr saprot, ka Jago viņu piekrāpis, apsolīdams lepnās vene-

cietes mīlu, un, otrkārt, viņu uztrauc tas, ka Otello viņam no-

slēpis nolaupīšanas faktu: tas vēl viens pierādījums tam, cik

netaisni pret viņu izturas ģenerālis, acīmredzot, aizmirsis savu

kauju draugu, kurš ne vienreiz vien glābis viņu karagājiena
laikā. Mācītais piena puika Kasino kļuvis Otello personīgais

adjutants, bet viņš, uzticamais Jago, atstumts. Nu, ko! Lai moris

vaino sevi! Es atcerēšos visu, visu, līdz pat tām pusaizmirstajām

netīrajām tenkām, kurās līdzās morim minēja manas sievas

vārdu. Es tām neticēju agrāk, bet tagad arī tās pievienosim
lietai.

Līdzīga veida monologus ļoti derīgi sev sastādīt aktierim

katrā lomā, jo tie izsauc viņā darbošanās vajadzību, palīdz vadīt

nepārtrauktu darbības līniju, viņa klusēšanu uz skatuves dara

piesātinātu un viņa skatuvisko vārdu ārkārtīgi izteiksmīgu.
Un tā Jago apzvēr atriebt savam ģenerālim. Un sāks viņš jau



28

šonakt. Par katru cenu jāizjauc Otello kāzas, un tas jāizdara
tieši šodien, kamēr Dezdemona vēl nav kļuvusi mora sieva. Par

visu jāizstāsta augstprātīgajam senatoram Brabancio, venecietes

tēvam. Jāpiespiež lai pats augstais senāts un pats dodžs stātos

ceļa šai netīrajai lietai. Bet tas jādara Rodrigo, jo Jago līdzda-
lībai jāpaliek visiem noslēpumam. Lūk, kāpēc Jago tagad svarīgi
pielabināties sakaitinātajam Rodrigo un piespiest, lai pēdēiais
kliegtu pa visu pilsētu par Otello noziegumu.

■ Jūs redzat, kā visu to izdomājumu par notikumiem un ap-
stākļiem, kas notiek pirms skata rezultātā, Staņislavskis nonāk

pie skaidras un vienkāršas, elementāras, vai, kā to saka, pus-
fiziskas darbības skatā. Rodrigo šī darbība nozīmē — pārtraukt
attieksmes ar viņu piemuļķojušo Jago. Jago — visādi pieglaimo-
ties un piespiest viņu nekavējoties sākt skandālu sakarā ar

Otello «zvērībām».

Bez iepriekšējās izdomas nevar būt arī pašas darbības. Tā

saucamas fiziskās darbības metodes mēģinājumu paņēmiens, kā

zināms, tāds, ka aktieris, sīki iepazinies ar visvienkāršākajām
ārējām skatuves darbībām, nekavējoties sāk tās praktiski pie-
lietot.

Bet ko iesākt ar visu piefantazēto pagātni un viņa izdomā-

jumiem? Skaidrs, ja režisors uzreiz liks izpildīt tās vai citas fizis-
kās darbības, izpildītājam, lai darbotos, vienalga, tikai otrādā
kārtībā būs jāatšķetina viss doto apstākļu sarežģītais kamols, jo
bez tā viņš nevar spert ne soli uz skatuves.

— Man jāpārtrauc attieksmes ar Jago, — teiks Rodrigo lomas

izpildītājs. — Labi! Bet kāpēc es esmu tik nikns uz vinu? Ahāf
Viņš man apsolīja palīdzēt un pievīla? Saprotu! Nu ko — to
var pacensties izdarīt... — Man jāpielabinās Rodrigo, bet kā-
dēļ? — jautās Jago. — Lai viņš sarīkotu skandālu! Bet kādēļ?

Arvien ar jauniem un jauniem jautājumiem pie savas fantā-
zijas griezīsies aktieris, prasot jaunus iztēles izdomājumus, kas
attaisnotu uz skatuves viņa darbību.

«Aktiera darba pie sevis» trešās nepabeigtās daļas fragmentā
(Teatr Nr. 8. 1948. g.) K\ S. Staņislavskis sīki apraksta savu

darbu ar skolniekiem pēc fiziskās darbības metodes, komentējot
un paskaidrojot savu metodi.

K. S. Staņislavskis — Torcovs, uzsācis mēģinājumu, liek
vienam no skolniekiem iet uz skatuves un bez visa iepriekš-
sagatavošanās darba nospēlēt Hļestakova uznākšanu «Revi-
denta» otrajā ainā. Skolnieks panikā — «Es neko nevaru izdarīt,
jo neko nezinu», šļupst viņš, cenšoties pierunāt skolotāju vinu
atsvabināt no uzdevuma, kas tam nav pa spēkam. — «Kā! — par
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atbildi uzbrēc režisors, — lugā sacīts: «ienāk» Hjestakovs. Vai

tad Jūs nezināt, kā ienāk viesnīcas numurā? «Zinu». Nu, lūk,
ienāciet!» 1

Mēģinājuma gaitā izrādās, ka «ieiet» tomēr ne tik vienkārši.

Skolnieks nevar iziet uz skatuves vispirms tādēj, ka viņš nezina,

no kurienes viņš uz skatuves atnācis.

«Nu ko tu teiksi!» — uzbrūk viņam Torcovs — Staņislavskis.
— Kā gan var nezināt uz skatuves, no kurienes un kur tu atnāci

Nepieciešams zināt to sīki. Apbruņojiet sevi ar lugas dotajiem
apstākļiem un atbildiet no sirds: ko jūs pats, (bet nevis kāda

tur jums nepazīstama būtne— Hļestakovs) sāktu darīt, lai izkļūtu
no bezizejas stāvokļa?

— Jā! — par atbildi smagi nopūšas skolnieks. — Ja pašam

jāizkļūst no stāvokļa, bet nevis akli jāseko autoram, tad nākas

stingri padomāt.»2

Skolotāja pamudināts un pabalstīts, skolnieks sāk aizrautīgi,
ar pieaugošu ticību savas izdomas patiesīgumam fantazēt visos

līkumos Hļestakova «dienas līniju». Viņš skaidri redz savā iz-

tēlē vēlo un ne visai priecīgo Hļestakova uzmošanos šajā drū-

majā un smacīgajā viesnīcas numurā, pēc tam iedomājas pēter-
burdznieka ilgos klejojumus pa pilsētu, viņa neveiksmīgos

mēģinājumus nogaršot tirgū kaut ko garšīgu, viņa kāri, uzskatot

apetitlīgo lasi, kuru viņš redzēja uz šķīvja pie Bobčinska, viņa
bezrezultata iešanu uz pasta nodaļu pārbaudīt, vai nav naudas

pārvedums no sādžas un, beidzot, viņa atgriešanos ar vienīgo
domu pēc visām šīm mokām no jauna sūtīt Osipu pie saimnieka

un izlūgties pusdienas.
«Lūk, ar ko jūs izejat uz skatuves otrā cēliena sākumā, —

pārtrauca jau pilnīgi gatavo darboties skolnieku Staņislavskis
Tādā veidā — turpina viņš, tikai tādēļ, lai iznāktu uz skatuves

cilvēciski, bet nevis aktieriski, — mums nācās uzzināt kas jūs,
kas ar jums noticis, kādos apstākļos jūs šeit dzīvojat, kā pavadāt
dienu, no kurienes atnācāt un daudz citu doto apstākļu, kurus

vēl neesat radījis, bet kuriem ir iespaids uz jūsu darbību. Citiem

vārdiem, tikai tādēļ lai pareizi uznāktu uz skatuves, nepiecie-
šama lugas dzīves un savas attieksmes pret to pazīšana.» 3

Un tā, mēs pilnīgi skaidri redzam, ka fiziskās darbības nebūt

nav universāls līdzeklis un jaunās metodes pašmērķis, ka Sta-

ņislavskim tās nav vajadzīgas tik daudz pašas par sevi, bet gan

1 «TeaTp», 1948, JSTe 8, ctp. 8.

2 TaM >Ke, CTp. 9.
3 «TeaTp», 1948, JNe 8. CTp. 10.
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ka aktiera fantāzijas un īsto aktiera cilvēcisko jutu ierosinātājs
līdzeklis.

Ar katru gadu, cenšoties atrast pēc iespējas precizu un vien-

kāršu atslēgu aktiera jūtām, dabai, un zemapziņai, Staņislav-
skis beigu beigās, vēl un vēlreiz pārbaudījis un vispārinājis savu

milzīgo, praktisko aktiera, režisora, pedagoga un teorētiķa pie-
redzi, nonāca pie domas, ka visvienkāršāk un visdrošāk aktierim

sākt savas idejiskās ieceres realizēšanu no visvienkāršākās, ele-

mentārākās fiziskās darbības, t. i., no tā, ko aktieris uzreiz var

mēģināt izdarīt. Pie tam paņēmiena noslēpums meklējams tai

apstāklī, ka fiziskā darbība ir lielisks ierosinātājs, vai, kā to saka

Staņislavskis, «vilinājums» iztēlei, ka tās sakarā ar savu vien-

kāršību pie secīgas atkārtošanās izsauc aktierim patiesības sa-

jūtu, patiesība dzemdē ticību, bet ticība paver ceļu jūtām, dabai,
t. i., drošāk par visu ved pie tā kaislību īstuma, kuru

vienmēr mākslā meklējis Staņislavskis.
Darbību loģika un secīgums izsauc jūtu loģiku un secību.

Liela nozīme šīs pārvēršanās sekmīgumā ir darbību secīgumam,
kas atbilst dzīves loģikai.

Dzīvē veicamo darbību secīgums mums parasts, obligāts un

nepamanāms, uz skatuves pret to bieži grēko. Dzīvē mēs labi

zinām, ka, lai, teiksim, ienāktu pie sveša cilvēka mājā un griez-
tos pie viņa ar kādu svarīgu lūgumu, jāieiet istabā, jāorientējas
tajā, jāuztver mums nepazīstamā iekārta, jānovērtē, ar ko no-

darbojas un kādā noskaņojumā mums vajadzīgais cilvēks, vai

izdevīgi_ tagad griezties pie viņa. Beidzot, pēc sarunas uzsāk-

šanas jāpacenšas pēc iespējas skaidrāk izstāstīt viņam sava

lūguma būtību un jāgaida atbilde.

Tā mēdz būt dzīvē. Taču uz skatuves līdzīgos apstākļos
aktieris ieskrien istabā, neko neredzēdams, neko neuztverdams

un zinot pēc mizanscenas, kur atrodas viņa partneris, uzreiz,

«pārlecot» visus «pakāpienus» dodas pie viņa. Izlaidis visus

īstās «piemērošanās» pie partnera momentus, viņš tūlīt izklāsta

savu lietu, pilnīgi nerūpējoties par to, lai partneris to saprastu.
Jo vienkāršākas, primitivākas darbības, jo acīmredzamāka un

pieejamāka to secība, kas ir tikpat nepieciešama sarežģītām psi-
choloģiskām darbībām.

Kādreiz, 1936. g. pavasarī X- S. Staņislavskis uzlūdza pie
sevis Dailes teātra režisorus un uzaicināja viņus visus izdarīt

vienkāršu un šķietami viegli veicamu vingrinājumu — uzrakstīt

vēstuli. Tiesa, Staņislavskis pievienoja tam vienu noteikumu —

vēstule bija jāraksta bez spalvaskāta, bez tintes, bez papīra.
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Izrādījās, ka to izdarīt, panākot atsevišķu darbību pilnīgu
secību un patiesību, ne tik vienkārši, pat pieredzes bagātiem
meistariem. Staņislavskis nepieņēma nevienu aptuveni patiesi
veiktu darbību, sekodams vingrinājumu stingrai secībai.

«No viena momenta līdz otram: ticu, ticu, ticu — sacīja
K. S. Staņislavskis, tā ieteikdams skaidru pakāpenisku ceļu pa
darbību kāpnēm. Ja jūs kādu minūti, divas, pilnīgi ticat tūksto-

šiem lielā ļaužu pūļa klātbūtnē, sēdot uz skatuves, tad tas taču

milzīgs sasniegums... vienu darbību izdarījāt, otru, trešu, un

visu lugu paveicāt tā, kā mēs gribējām veikt šo etidi, no sākuma

līdz galam, lai viss būtu patiesībā, — jūs saprotat to?» 1

Tāpat, kā nevar sākt vēstuli, iepriekš nepaņemot papīra lapu
un neiemērcot tintē spalvu, tāpat citā sarežģītākā darbībā ne-

drīkst izlaist neviena tā etapa.
leaudzinot aktierī paradumu secīgi, līdz galam patiesi un pa-

matīgi izpildīt katru visprimitivākās darbības posmu, režisors

viņu sagatavo izpildīt sarežģītākus darbošanās uzdevumus, kur

spēkā tas pats nepārkāpjamais secības likums.

Vissarežģītākie, visdziļākie un dramatiskākie pārdzīvojumi

uz skatuves tāpat ir aktiera patiesi un secīgi paveikto vienkāršo

darbību rezultāts.

Lūk, «Otello» pirmajā ainā Rodrigo paziņo uzbudinātajam
Dezdemonas tēvam — senatoram Brabancio, ka viņa meita, kuru

viņš līdz tai naktij uzskatījis par nevainīgu bērnu, pametusi viņu,
aizbēgusi ar mori.

Kā uzņemt uz skatuves tādu vēsti? Ar ko dzīvot šai traģis-
kajā pauzē. Kā atrast šā mirkļa patiesību?

Savā traģēdijas «režisora plānā», ieteikdams aktierim šīs

lomas grūtā momenta apgūšanas ceļus, X- S. Staņislavskis no

jauna un no jauna aicina izpildītāju iet pa drošajām secīgo dar-

bību kāpnēm.
«Apstājos vēlreiz pie šīs svarīgās pauzes un dodu nelielu

ievirzi un mājienu uz to, ko šajās minūtēs dara cilvēks — raksta

viņš «Otello» režisora plānā!» — 1) cenšas saprast, izdabūt no

tā, kas saka šausmīgo vēsti, visu, ko no viņa var dabūt; 2) otrā

momentā, kad stāstītājs nonāk pie visšausmīgākā, steidz apstā-
dināt viņu, it kā izlaiž visus aizsargbuferus, lai novērstu uzbrū-

košo nelaimi; 3) meklē palīdzību pie citiem ļaudīm: te zondē

acīm viņu dvēseli, lai saprastu, kā visi attiecas pret jauno vēsti,

— vai pieņem to un tic tai, te skatās lūdzoši, it kā lūgtu, lai

viņam saka par vēsts acīmredzamo nepatiesību un nepamato-

i «TeaTp», 1952, N? 2, dp. 8.
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tību; 4) pēc tam pagriežas pret Dezdemonas istabu un cenšas

iedomāties to tukšu, zibens ātrumā izskrien visu māju, iztēlo-

joties dzīvi nākotnē, un meklē tajā jēgu un jaunu mērķi; bet pēc
tam aizlido tur, kādā istabā, kas ir netīra būda, un redz tur ne-

vainību, kuru aptraipījis šis melnais, netīrais velns. Pēdējo iztēle

zīmē šai mirklī ne kā cilvēku, bet zvēru, pērtiķi. Ar visu to samie-

rināties nevar, un tādēļ vienīgā izeja — ātrāk, par katru cenu,
lai tas maksātu ko maksādams — glābt. Pēc visa loģiski pārdzī-
votā Brabancio brēcienam: «Uguni, uguni ātrāk izšķiliet...»
un tālākajam jāizlaužas pašam no sevis.» 1

Tā dzimst uz skatuves karstu jūtu un asu domu sasildītais

vārds! Tas atnāk secīgi izpildītu darbību rezultātā. Šai procesā
cieši, savijas vienkāršās elementārās, fiziskās darbības un iek-

šējās, psicholoģiskās: lūk, rodas it kā pavisam primitīvs, fizisks,

bet jau nākošajā mirklī tas izrādās psicholoģisks uzdevums.

Izskaidrojot ar MXAT režisoriem veikto vingrinājumu mērķi,

Staņislavskis norādīja:
«Kad es saku

— fiziska darbība, tad es visu laiku runāju par

psicholoģiju. Kad es saku — rakstiet vēstuli, vai tad galvenais
pašā rakstīšanā? Visapkārt tam jārada vesels notikums, tikai

tad jūs uzrakstīsiet pareizi.» 2

Fiziskās darbības metodi Staņislavskis veidojis uz to, lai

fiziskās darbības jau savas izpildīšanas momentā būtu iekšējas

psicholoģiskās darbības. Pareizāk, Staņislavskis iziet no tā, ka

īstenībā šīs darbības ir nešķiramas, ka katrā fiziskā kustībā ir

jau kaut kas no psicholoģijas un katrā iekšējā darbībā ietverts

arī fizisks uzdevums. Tā Staņislavskis nonāca pie lomas cilvēka

miesas un dvēseles dzīves vienības. Visa darba gaita ar šo metodi

pēc Staņislavska ieceres ir nepārtraukta lugas un lomas ana-

lizē, pie kam šīs analizēs milzīgā vērtība slēpjas tai apstāklī, ka

aktieris to veic nevis ar prātu, spekulativi auksti, bet gan karsti,

aizrautīgi un aktivi, mobilizējot viņa radošo spēku.

Revidenta fragmenta mēģinājumā piemērā mēs sākām iepa-

zīties, kā praktiski šādu analizi veikt. Darbu pie tās vai citas

epizodes, pēc t. s. «fiziskās darbības metodes» tātad, var sākt

tikai tad, kad režisors kopā ar aktieriem 1) skaidri noteiks lugas

ideju — to, kāpēc to iestudē kolektivs, 2) atklās galveno drā-

mas konfliktu, parādīs, kā tajā noris cīņa un kādās nometnēs šai

cīņā sadalās lugas dalībnieki un beidzot 3) izanalizēs galvenos

i CraHHCJiaBCKHH K. C. Pe>KHCtepcKHH ruaH «OTeji.no». M.-/I.

«HcKyccTßO», 1945, CTp. 39.

i «TeaTp», 1952, N° 2, ctp. 13
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šīs cīņas posmus, t. i., saskaldīs lugu pēc tās notikumiem, kuri

nosaka varoņu izturēšanos.

Tikai pēc tam, dabīgi var pāriet pie tā, lai meklētu darbības,
kuras izriet no tā vai cita notikuma, pie tam šai darbā visu

laiku jāpārbauda un jāsaskaņo šīs darbības ar galveno lugas
konfliktu un tās ideju, rūpīgi sekojot tam, palīdz vai ne dotajā

epizodē atrastās darbības šī galvenā konflikta un tā idejiskās
ieceres atklāšanai.

Režisors kopā ar izpildītājiem nosaka galvenos epizodes no-

tikumus. Dotajā gadījumā — Hļestakova atnākšana viesnīcā pēc
neveiksmīgās klaiņošanas pa pilsētu, meklējot pusdienas. Pēc

tam noskaidrojas šī notikuma visvienkāršākie. "darbības posmi:
1) Hļestakovs ienāk; 2) bar Osipu par to, ka tas «atkal vāļājies

pa gultu» un 3) liek savam kalpam vēlreiz iet pie saimnieka pēc
pusdienām.

Visas šīs darbības jau iepriekš, 10—15 minušu laikā no-

spraustas «pie galda», un var tikt praktiski izpildītas.

Lai ienāktu no ielas viesnīcas numurā, lai izbārtu Osipu un

grieztos pie viņa ar kutelīgu uzdevumu, nevājag, pasvītro
K. S. Staņislavskis, mēnešiem sēdēt un sīkumaini analizēt lugu:
šīs pazīstamās darbības vajag uzreiz izpildīt. Nospraužot un ana-

lizējot tās, obligāti jāpārbauda, kādu vietu šīs vienkāršās darbī-

bas ieņems izrādes un lomas pamata attīstībā, citiem vārdiem,
kā šo darbību izpilde palīdz atklāt un novadīt līdz skatītājam tā

vai cita tēla un visas lugas ideju.
Ne velti jau pirmajā stundā — mēģinājumā Staņislavska

audzinātais izpildītājs cenšas pēc iespējas patiesāk atdot visu

darbību sumu, kas raksturo Hļestakova bēdīgo stāvokli, pareizi

uzsverot, ka, jo spilgtāk šai skatā būs notēlots bezizejas stāvok-

lis, jo kontrastāk nostāsies skatītāju priekšā viņa revidenta die-

nas nākotnē un, tā tad, jo spilgtāk tiks izteikta lielās Gogoļa
satīras ideja.

Strādājot ar aktieri, režisoram jāpanāk no viņa pēc iespējas

organisks jebkuras darbības izpildījums. Nedrīkst apmierināties

ar aptuveni patiesu rezultātu. Režisors ne uz mirkli nedrīkst aiz-

mirst, ka tikai īstas un secīgi paveiktas darbības noved pie
īstiem aktiera pārdzīvojumiem, atraisa viņa īstos radošos

spēkus.

Tā K. S. Staņislavskis, strādājot ar skolnieku — Hļestakova
lomas izpildītāju, uzmanīgi seko, lai skolnieks, ienākot istaba,

patiešām orientētos «numurā», lai viņš aizverot durvis, neaizmir-

stu pagriezt durvju rokturi, lai viņš iepriekš patiešam ieraudzītu,
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ka Osips sajaucis gultu un tikai pec tam uzbruktai kalpam. Dar-

bību loģika un secīgums ved pie jūtu loģikas un secīguma.

Dabīgi, ka, nezinot no galvas autora tekstu, izpildītājs pir-

majā laikā, uztvēris kopējo skata domu, runā par to saviem vār-

diem, cenšoties iet pa autora domu ce]u. Domu kārtību dialogā
var pateikt priekšā režisors, tādā kārtā pārvēršoties domu un

rīcību secības suflierī. Bez tam, autora domu kārtību parasti ļoti
ātri apgūst aktieri, bet savi, partnerim ikreiz negaidītie vārdi

dod to organisko uztveres pirmreizību, kas tā nepieciešama uz

skatuves.

Perspektiva r\e vispār «kaut kad» pēc dažiem mēnešiem, kā

tas dažreiz mēdz būt pie «galda darba», bet tūlīt, šo mirkli,
aktivi darboties, liek aktierim uzreiz mobilizēt savu radošo uz-

manību un ar lielu ziņkāri no režisora prasīt arvien jaunas un

jaunas ziņas par lugu un lomu.

Darbību analizēs, t. i., tādas darba metodes, pie kuras aktie-

ris uzreiz, bez garām runām par darbību, sāk darboties, spēks
un efektivitāte slēpjas vispirms tai apstāklī, ka visas ziņas, ku-

ras viņš analizēs gaitā saņem no režisora, viņam absolūti ne-

pieciešamas, būtiskas un var tikt tai pat mirklī pielietotas.
Šādu mēģinājumu rezultātā aktierim katra viņa darbība, pēc

Staņislavska izteikuma, cieši piesātināta iztēles izdomājumiem,

maģiskajiem «ja būtu» un dotajiem apstākļiem, jo, ka mes jau

pārliecinājāmies, bez tiem aktieris nevar atrasties un darboties

uz skatuves. Kad tie radīti, kad aktieris lieliski zina_ sava tēla

pagātni, tagadni un nākotni, kad viņš uz savas iekšējas redzes

ekrāna skaidri redz visu varoņa dzīvi, kad viņam saprotamas

un tuvas lugas ļaužu visas iekšējās kustības un attieksmes, kad

viņš saindēts ar lugas ieceri un ideju, tad viņš var uziet uz ska-

tuves, sākumam ņemot viselementārāko fizisko darbību un cen-

šoties cilvēciski tai noticēt.

«Vai var pieļaut, — rakstīja Konstantins Sergejevičs «Otello

režisora plānā», ka aktieris, kas gadiem gatavojas lomai un

lugai, safantazējis sakarā ar tās katru momentu veselas poē-

mas, kuram acu priekšā ilūzija par dekorācijām, apgaismojumu,
aktieris, kas jūt uz sevis grimu un tērpus harmonija ar citiem

aktieriem, kuri dzīvo ar to pašu un rada uz skatuves kopīgu

atmosfēru, kura, pateicoties skatītāju klātbūtnei, sasniedz aug-

stu piesātinātības pakāpi utt. — vai var pielaist, ka tads aktieris

aizmirstu visu to, ja viņam dos analoģisku viņa stāvoklim luga

uzdevumu, un vai var pielaist, ka viņš pie tam paliktu auksts?

Protams, viss tas nāk atmiņā pats no sevis un tads uzde-
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vums ir tikai līdzeklis jau gatavā un uzkrātā, kas nepamanīti
dzīvo aktiera dvēselē, uzmodināšanai.»1

Man šķiet, nav vajadzīgi papildus pierādījumi tam, ka tā

saucamā fiziskās darbības metode, kurai ir nenoliedzama, ievē-

rojama un būtiska nozīme mūsu teātru praksē un aktiera daiļ-
rades zinātnē, tai pat laikā nepavisam neizslēdz Staņislavska

radītās sistēmas visu plašumu.

levērojamākie atklājumi, kurus Staņislavskis izdarījis un

pārbaudījis savas dzīves pēdējos desmit gados, atklājumi, kas

nesaraujami saistīti ar viņa vienmēr attīstības stāvoklī atrodo-

šamies radošajām idejām, apbruņo padomju teātri ar varenu

ieroci to lielo uzdevumu veikšanai uz skatuves, kas uzlikti kat-

ram teātra kolektivam. Ceļš no idejiskās ieceres uz iemieso-

jumu — ceļš no sarežģītākā uz vienkāršāko, bet pēc tam atkal

uz sarežģītāko, kā to vienmēr apgalvojis Staņislavskis, ir vienīgi

auglīgais ceļš mākslā.

Viss, ko mēs uzzinājām par darbību, apbruņo mūs ar varenu

cilvēka kaislību un emociju iekarošanas līdzekli uz skatuves.

Mēs jau runājām par to, cik bezmērķīgi pierunāt un apvārdot
nepaklausīgās cilvēka — aktiera jūtas. Jo vairāk aktieris par
tām domās, jo tālāk viņš no tām aizies. Lai tās apgūtu pa

īstam, tās jāaizmirst. Patiesa darbība aiz sevis vedīs jūtas. Vis-

sarežģītākās, jūtas var pārtulkot vienkāršajā darbību valodā.

Katrs aktieris zina no savas pieredzes, ka darbību loģika dzemdē

jūtu loģiku. Nepieciešams pastāvīgi sevī trenēt prasmi pārvērst

jebkuras jūtas darbībās, kuras tūlīt var mēģināt izdarīt.

Darbība teātrī — ir vienmēr arī iedarbošanās. Katrā lugā uz

skatuves vienmēr satiekas un saduras visdažādākie ļaudis, lai

aizstāvētu savas intereses un mērķus, lai iedarbotos viens uz

otru ar savām domām, vārdiem, pārdzīvojumiem, idejām, lai

cīnītos, uzvarētu, vai paši tiktu uzvarēti. Teātris pretrunu cīņā
— vienmēr — vienmēr dzīve, ņemta vētrainās, enerģiskās kus-

tībās, vienmēr konflikts. Vārdiem «dialektika» un «dialogs» ir

viena un tā pati kopīgā sakne — grieķiski «dialego» nozīmē vest

polemiku, strīdēties. Bet drāma grieķu valodā, kā mēs jau runā-

jām, nozīmē darbību.

Drāma pēc savas dabas dialektiska: pretstatu cīņa, kas tajā

izraisās, ar iedarbīgā dialoga palīdzību, pārejot kvantitātei kva-

litātē, jaunā cīņa ar veco, lai nostiprinātos jaunais, ir tās dzī-

ves likums. Jo spilgtāka šī cīņa, jo skatuviskāka luga, jo pilnī-
gāk tā attēlo dzīvi, jo stiprāk tā aizrauj skatītāju.

1 CīaHHCJiaBCKHH K. C. Pe>KHccepcKHH n.ian «OTe.uio», M.-Jī.

«Hckvcctbo», 1954, CTp. 267.
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Partijas preses nosodītā t. s. «bezkonfliktu teorija», kas aici-

nāja dramaturgus attēlot mūsu dzīvi kā bezrūpīgu idili, kurā

nav pretrunu un cīņas, bija dziļi kaitīga teorija teātra mākslai

pašos pamatos.
Ja uz skatuves nav pasaules uzskatu un raksturu asu sa-

dursmju, redzes viedokļu un vēlēšanās divkauju, līdz ar to nav

nekā, ko spēlēt aktierim, nedz ko skatīties skatītājam, tātad, nav

drāmas, nav teātra, un otrādi, jo dziļāks un saspringtāks lugas
galvenais konflikts, jo spilgtāk un pilnīgāk tas atklāj cilvēku

raksturus, jo aktivāka un skatuviskāka kļūst varoņu cīņa uz ska-

tuves, jo sasprindzinātāka katra viņu satikšanās uz skatuves.

Varenā Gogoļa un Gribojedova, Ostrovska un Gorkija dra-

maturģija — īsta aktieru skatuviskās cīņas akadēmija.
Ar vētrainu, aktivu skatuvisko darbību iezīmējas arī labākie

padomju drāmas paraugi.

«Bruņuvilcienā 14-69» partizāns Vaska Okoroks cenšas

saaģitēt pievilto amerikāņu kareivi. Mokoši viņš meklē, kā pa-

skaidrot viņam savu patiesību, bet tas, nesaprotot valodu, alka-

tīgi ieklausās svešajā, kaislīgajā runā. Kad, beidzot, Vaska at-

rod visām tautām pazīstamo vārdu «Ļeņins», kurš uzreiz nonāk

līdz sagūstītā kareivja sirdij, saviļņotais skatītājs pateicīgi un'

karsti aplaudē aktierim, jo ar dzīvu un mērķtiecīgu darbību viņu
priekšā atklājusies visas pasaules darbaļaužu lielā brālības-

ideja.
Skatuviskās darbības procesā skatītāju acu priekšā, samērā

neilga laikā, kuru aktierim piešķir bargie drāmas likumi, nori-

tēja liels notikums, kas izmainīja ļaužu dzīves.

Lūk, tādam jābūt teātrim.

Lūk, tādas piesātinātas idejām, spilgtas, vētrainas darbības

gaida no dramaturga skatītājs un aktieris.
„

Bez dziļas un aktivas izrādēs dalībnieku iedarbes vienam uz

otru, bez nepārtrauktas un organiskas saskares nevar eksistēt
īsts teātris.

Aktieris iznāk uz skatuves, lai darbotos un partnera dēļ —

sacīja mums vienmēr Jennolovas v. n. teātrī H. I. Hmeļevs.
«... skatītāji tikai tad sapratīs un netieši piedalīsies tajā,

kas notiek uz skatuves, rakstīja K. S. Staņislavskis, jā būs sav-

starpējas saskares process starp lugā darbojošamies personām.
Ja aktieri negrib no savas varas izlaist tūkstošiem lielā

ļaužu pūļa uzmanību skatītāju zālē, teica viņš, tad viņiem jārū-
pējas par nepārtrauktu savstarpēju saskari ar partneru savām

jūtām, domām, darbībām, kuras analoģiskas viņa tēlotās lomas

jūtām, domām, darbībām. Pie tam, protams, iekšējam materia-
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lam priekš saskares jābūt skatītājiem un klausītājiem intere-

santam.»1

Jautājums par saskari uz skatuves tāpat kā dzīvē, nesarau-

jami saistīts ar pirmšķirīgo valodas lomu, kā šo attieksmju
līdzekli un ieroci.

«Valoda ir līdzeklis, ierocis, ar kuras palīdzību, ļaudis sazinās

viens ar otru, apmainās domām un panāk svastarpēju sapra-

šanos.»2 i

«... valoda, būdama sazināšanās līdzeklis, līdz ar to ir sa-

biedrības cīņas un attīstības līdzeklis.»3

«Skaņu valoda vai vārdu valoda ir bijusi vienmēr vienīgā
cilvēku sabiedrības valoda, kas spējīga kalpot kā pilnvērtīgs
laužu sazināšanās līdzeklis.» 4

Šīs plaši pazīstatnās J. V. Staļina tēzes ir arī teātra mākslas

pamatā.
Vārdu, kā vareno sazināšanās līdzekli, vārdu kā autora ide-

jas centru, vārdu kā aktiera mākslinieciskā tēla izteicēju uz ska-

tuves, vārdu kā darbību, vārdu kā tiešu un varenu aktiera emo-

ciju uzmodinātāju uz skatuves, «vārdu — cilvēcisko spēku vadī-

tāju» (Majakovskis) X- S. Staņislavskis vienmēr apskatījis kā

vissvarīgāko aktiera mākslas sākumu».

«Otello režisora plānā», par kuru mēs jau runājām,
K. S. Staņislavskis, nosprauzdams aktierim noteiktas darbības,

kādā no skatiem, kas atklāj viņu saskares raksturu, rakstīja: «To

izpildīšanai (kas ārkārtīgi svarīgi un ko vienmēr aizmirst ak-

tieri) viņam (aktierim, V. X-) vispirms vajadzīgs vārds, doma,
t. 4. autora teksts. Aktierim vispirms jādarbojas ar vārdu».5

Tātad, Staņislavskim fiziskās, iekšējās un vārdu darbības

jēdzieni vienmēr nešķirami. To saskaņā tiek iemiesota lugas un

izrādes ideja uz skatuves, tajā Staņislavskis saskatīja savas mā-

cības jēgu. Pie tam šai trijotnē, pēc to režisoru vārdiem, kas ar

viņu kopā strādājuši, vārdu darbību viņš uzskatījis par galveno.
Vārdu pirmšķirīgo nozīmi teātrī vienmēr apstiprinājis arī

V. I. Ņemirovičs-Dančenko.
«Vārds kļūst par daiļrades vaiņagu» — teica viņš Dailes

1 CīaHHCJiaBCKHH K. C. Pa6oTa aKTepa nan co6oh, q. 1. M.-JĪ.

«HcKyccTßO», 1948, CTp. 342.
2 Ctaji h h H. B. MapKCH3M h Bonpocbi H3UKO3HaHHH. M., rocnojiHT-

1951,
s TaM >Ke, CTp. 23.

4CTa JI H H H. B. MapKCH3M H BonpOCbl H3bIKO3HaHHH. M., TocnOjlHT-

H3,naT, 1951, CTp. 46.
5 CīaHHCJiaBCKHH K. C. Pe>KHccepcKHfi n.ian «OTe.i.io». M.-JL,

«Hckvcctbo», 1945. CTp. 232.
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teātra jauniešiem, — tam taču jabut arī visu uzdevumu — kā

psticholoģisko, tā plastisko avotam». 1

Lugas teksta materiālā aktieris un režisors atrod .varoņa uz-

vešanās loģiku, t. i., to skatuvisko darbību, kuru pirmām kārtām

cenšas apgūt. Vārdā, aktiera tekstā ieslēgti arī skatuviskā tēla

atklāsmes sākumi. Beidzot, pats vārds — visaktivākais darbības

un iedarbības līdzeklis uz skatuves.

«Runāt — nozīmē darboties» — apgalvoja Staņislavskis, tā

pasvītrodams skatuviskās runas kā aktieru savstarpējās sazi-

nāšanās līdzekļa aktivo raksturu.

Šeit, šajā X- S. Staņislavska dzīves pēdējos 10 gados izstrā-

dātajā mācības daļā par darbību, kā arī visos viņa padomju
laika atklājumos, atspoguļojās mūsu laika darbīgais gars un tā

vārdu un darbu nešķiramību, kas tik raksturīga mūsu ļaudīm.
«Runāt — nozīmē darboties».

Lai saprastu, ko tas nozīmē, kā pieredzes bagāts un talantīgs
autors aizrauj klausītājus ar savām domām, jūtām un tēliem,
saelektrizē un aizved sev līdz tūkstošiem ļaužu.

Vajag tikai atcerēties, kā dažreiz tikai no viena vārda var

izmainīties visa cilvēka dzīve, lai saprastu, kā ar vārdu var

nogalināt cilvēku, apmīļot, atzīt, aizvainot, iesist viņam, padarīt
viņu laimīgu.

«Runāt — nozīmē darboties» — Staņislavskim nozīmēja vis-

pirms iedvest partnerī savus paša redzējumus, kas stāv aiz

vārda, savas attieksmes, jūtas un pārdzīvojumus, ko izsauc Šie

redzējumi.

«Runāt — nozīmē darboties», — rakstīja K. S. Staņislavskis.
«Vārds aktierim nav vienkārši skaņa, bet gan tēla izraisītājs,

mācīja viņš. — Tāpēc pie vārdiskās saskares uz skatuves runā-

jiet ne tikdaudz ausij, cik acij». 2

Ko nozīmē iedvest savus redzējumus?
Teiksim tā: ja jūs esat bijuši Staļingradā, tad jums jādzird

tikai šīs pilsētas-varones nosaukums un jūsu acu priekšā tūlīt

iznirs Staļingradas tēls, tāds, kādu jūs to redzējāt.

«Runāt — nozīmē darboties — tas nozīmē piespiest savu

sarunu biedru, savu partneru ieraudzīt šo pilsētu tādu, kādu jūs
redzat to, uzveikt viņu artām lepnuma, sajūsmas, mīlestības pret
šo nelokāmo pilsētu jūtām, kuras radās jums, kad jūs to tik

1 Hemh p o b h v-J\ ahhe h ko B. H. CīaTbii, Pemi, BeceAbi, IIHCbMa.

M.-Jl., «Hckvcctbo», 1952, CTp. 213.

2 CTaHncJi3BCKHii K. C. Pa6oTa aKTepa hzķ co6oh, 11. M.-Jl.

«Hckvcctbo», 1948, crp. 130.
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skaidri ieraudzījāt ar savu iekšējo skatu. Katrs ieraudzīs Staļin-

gradu savādi; svarīgi tikai, lai šie redzējumi būtu viņam dzīvi

un ticami, lai aktieris tiem noticētu, un tad redzējumiem sekos

arī dzīvās jūtas.
Ja fiziskās darbības ir teicami jūtu izraisītāji, tad arī redzē-

jumi ved aiz sevis pārdzīvojumus vārda un runas novadā. Šim

vissvarīgākajam likumam vienmēr jānoteic režisora darbs ar

aktieri patiesas vārdu darbības meklējumu laikā uz skatuves.

Režisoram jāpalīdz aktierim radīt reālus dzīvus redzējumus
un jāseko tam, lai viņš aktivi censtos šos redzējumus ar vārda

palīdzību nodot pārmēram.
Redzējumiem, kas stāv aiz vārda, jābūt sīkiem un konkrē-

tiem, kā sava rakstāmgalda, savas istabas, savas ielas, sava

uzvalka labi pazīstamajam tēlam. Mācīties sākumā nevajag vār-

dus, bet gan lomas redzējumus.

Palaižiet biežāk savas iekšējās redzes kinolentu un kā māk-

slinieks zīmējiet, un kā dzejnieks, aprakstiet, ko un kā jūs sa-

skatāt ar iekšējo redzi katras šodienas izrādes laikā —- māca

K. S. Staņislavskis. — Šādā caurskatē jūs visu laiku zināsiet

un sapratīsiet to, par ko jums būs jārunā uz skatuves». 1

Ja aktieris pie tam zinās, kāpēc viņam savi redzējumi jāno-
nes līdz partneram, viņa lomas vārdi pie vārdiskās saskares kļūs

patiešām viņa vārdi.

Pārliecinieties par to, kā notiek uz skatuves šis tik ļoti sva-

rīgais redzējumu nodošanas process, var gandrīz jebkurā skatā.

Lūk, viens no Pavļenko «Laimes» skatiem, Voropajevs, priecīgs
un satraukts pēc tās nakts, kad viņš jaunos ciema iedzīvotājus
—* kolchozniekus, aizveda uzkaplēt vīna dārzus, satiekas ar Ko-

ritovu. Voropajevs pārliecināts, ka Koritovs atbalstīs un atzis

viņa iniciativu, bet tā vietā sastop aukstu nosodošu skatu.

lerēdnim Koritovam skaidrs tikai viens: Voropajevs pārkāpis
likuma burtu, apgājis priekšsēdētāju, izdarījis anarchistisku

triecienu.

Voropajeva uzdevums, piespiest Koritovu saskatīt to ainu,

kādu viņš atrada, atbraucis kolchozā «Pervomaiskoje». «Saproti,
es ieraudzīju ļaudis atšķirtus, drūmus, tādus, kas vairs paši
sevis nepazīst! Viņus bija jāuzrok, ne vīna dārzus. Viņus!. ..»

Lai pārvarētu Koritova pretošanos un novestu līdz viņam

savus priekšstatus par šiem ļaudīm, aktierim jārada tās azarta

pilnās, priecīgās, kaujinieciskās nakts redzējumi, kad viņš, Vo-

1 CīaHHCJiaBCKHH K. C. Pa6oTa aKTepa Haj co6oh, «i. 11. M.-JI.,

-«Hckvcctbo», 1948, CTp. 138.
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ropajevs izveda no šķūņa šos apjukušos, satiekoties ar nepazīs-
tamo darbu, stepju iedzīvotājus — labības audzētājus.

Jo aktivāk Voropajevs pūlas iedarboties uz Koritovu, jo

ietiepīgāk noslēdzas tas, pārtraucot sarunu un nepieņemot nekā-

dus paskaidrojumus. «Tu taču esi akls Koritov, tu akls!» jau
kliedz Voropajevs, cenšoties apstādināt aizejošo sekretāru, lai

no jauna un jauna sniegtu viņam savu redzējumu un dzīves

izpratni.
Jo spilgtāks, patiesāks un svaigāks redzējums, jo spilgtāka

vārdiskā darbība.

Ļoti uzskatāmi man parādījās viss redzējumu iekšējais me-

chanisms, kad vienreiz pa televiziju raidīja Jermolovas v. n. teātra

A. Surova lugas «Tālu no Staļingradas» izrādi. Šai lugā ir skats,

kurā kādas karalaikā uz Uraliem evakuētas Ukrainas rūpnīcas
direktors ļoti sāpīgi pārdzīvodams savas dzimtās Ukrainas postu,
no jauna sevī atrod spēku aktivai un mērķtiecīgai darbībai. Līdz

šim lugas momentam dvēseles trauksme paralizēja viņa darboša-

nos, slāpēja viņā to radošo uguni, ar kuru vienmēr izcēlās

Tarass Grigorjevičs Osēreģko. Tāpēc arī viņš neatbalstīja inže-

niera Berozinas novatorisko projektu. Lūk, skats, kas zīmē

lūzumu Tarasa dvēselē. Šajā izšķirošajā skatā viņš gandrīz visu

laiku klusē, domā, tikai beigās izsauc sekretāri un pirmo reiz

pats lūdz aicināt pie viņa inženieri Berozinu ar tā projektiem.
Skata nedaudz vārdu. Kā to nospēlēt aktierim? Kā aiznest

šo dzīvi līdz skatītājam? Tiesa līdz tam Osēreģko bija nopietna
saruna ar CX partorgu Orlovu, kas atstāja viņa dvēselē pēdas.
Bet tas notika iepriekšējā cēlienā un saruna beidzās ar to, ka

Osēreģko aizgāja, atteikdamies strādāt kopā ar partorgu.
Mēģinājumos mēs drīz pārliecinājāmies, ka šajā lakonismā

tieši arī slēpjas skata dramatiskais spēks un Osēreģko rakstura

patiesums, tā milzīgā domu darba, kas notika šī godīgā cilvēka

apziņā pēc sarunas ar Orlovu, patiesība. Citādi viņš sāk redzēt

savus vakarējos sabiedrotos, ar kuriem agrāk kopā uzstājās pret
projektu, citādi sak izprast savu pienākumu pret dzimteni.

Smagas pārdomas aktieris Solovjovs — Osēreģko lomas izpil-
dītājs noslīga uz krēsla. Un tad mēs televizijā ieslēdzām spe-
ciāli sameklētu filmu, kas bija samontēta no kinofilmas «Ukraina

ugunī» kadriem. Uz televizora ekrāna mēs redzējām Osēreģko —

Solovjova seju, bet tieši uz tās projektējas uzpeldošie kadri ar

ukraiņu degošajiem ciemiem, ar sagrautajām pilsētām, saplosī-
tas, asinīm sārtotas, ugunsgrēku dūmos slāpstošos, bet tomēr
neuzvarētās Ukrainas kadri. Uz televizora ekrāna mēs it kā

savam acīm ieraudzījām to iekšējo procesu, kurš katrā izrādē
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notika aktierī, pirms viņš izsauca pie sevis partneru — sekretāri

un izteica lomas noslēguma vārdus. Pats par sevi saprotams,
mēs pievedām šo piemēru ne tādēļ, lai rekomendētu režisoram

aktiera spēli aizvietot vai papildināt ar līdzīgiem kinematogrāfis-
kiem līdzekļiem, bet gan tikai tā redzējumu procesa ilustrācijai,
kuram jānotiek aktiera, kas patiesi dzīvo uz skatuves, apziņā,

Atcerēsimies vēlreiz ievērojamo Vaskas Okoroka un ameri-

kāņa skatu no «Bruņu vilciena 14-69». Sis skats paralēli dau-

dzām citām savām īpašībām- var kalpot par klasisku piemēru
tam, kā aktierim jāiedveš savus redzējumus pantnerī, kā vārdis-

kās darbības spēka uz skatuves piemērs un, beidzot, kā paraugs

aktiera domāšanas plašumam, kas absolūti nepieciešams viņam,
kad viņš ņemas spēlēt varonīgu lomu lugā, kura stāsta par

tautas cīņu.

Rakstā «Ot cueHbi Ha KOJiOKOJibHe k BpoHenoe3,ny 14-69»

lugas autors Vsevolods Ivanovs atceras šī skata mēģinājumus
Dailes teātrī, kuros K. S. Staņislavskis paskaidroja aktierim

Batalovam — Vaskas Okoroka lomas izpildītājam, kāda milzīga
nozīme priekš viņa un visas tautas ir vārdam Ļeņins.

«Un man iespiedās atmiņā šis paskaidrojums — raksta Vse-

volods Ivanovs. — Staņislavskis, liels, lēni smaidīdams, acis

piemiedzis, vēro, kā Vaska, neatrod vārdu, tāpēc ka amerikāņu
kareivis nesaprot krieviski, meklē, kā iestāstīt amerikāņu karei-

vim, ka krievu strādnieki un zemnieki un vispār padomju valsts

ved taisnīgu karu, izdzenot no Sibīrijas interventus. Padomju
ļaudis, grib sacīt Vaska, cīnās par mieru, brīvību, savas Dzimte-

nes neatkarību. Bet vārdu nav! Un pēkšņi Vaska atceras, ka to

visu var pateikt ar vienu vārdu: — Ļeņins.
— Piedodiet...

Staņislavskis apstādina Batalovu. Man šķiet, ka jūs ne tā

skaidrojat vārdu «Ļeņins». Jūs ar šo vārdu tagad izsakāt stipru,
cilvēku ar vārdu. Tas nav patiesi. Ļeņins patiešām stiprs, lielas

gribas, ievērojams cilvēks, bet priekš jums — zemnieka — par-

tizāna, kuru jūs tēlojat, tam tagad otrās pakāpes svarīgums.
Ļeņins jums — aicinājums, sauksme. Un priekš visas Krievijas —

aicinājums uz nākotni, sauksme visai pasaulei pārveidot pasauli
mieram. Lūk, jūs šai pašā skatā starp citu izmetat Znobovam,
kurš atbraucis ar uzdevumu no Pekļevanova: Ar karu neesat

redzējušies». Tātad, jūs piedalījāties arī imperiālistiskajā karā.

— Protams, biju, — atbild Batalovs.

— Bet ja reiz bijāt, tad Ļeņins jums atsvabināšanās no kara,

zeme, brīvība, buržuāzijas iznīcināšana. Visa krievu zeme no

šodienas pieder jums. To jums iedeva Ļeņins. Pateicoties Oktob-
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rim, visā zemē tikko izbeidzies necilvēcīgais, nežēlīgais, imperiā-
listiskais karš, kura laikā bija neizsakāmi smacīgi. Un jūs ieprie-
cināts izsaucaties: «Ļeņins!» Jūs izsaucaties brīvi, ar sajūsmu.
Jūs savā priekšā redzat ne tikai amerikāņu kareivi, bet aiz šā

vārda jūs redzat visu pasauli. Visai pasaulei jūs jāsaprot. Maigi
paskatījies uz Batalovu un glāstīdams sev pieri, viņš izteica god-
bijīgi un ar cieņu — Ļeņins. .

Un mirkli klusējis, piebilda:
— Ļeņins — vārds, kurš kā gigantiska kalnu klints uzcēlusies

pār pasauli. Pie šī vārda skaņām padomju revolūcijas draugi jūt

prieka trīsas, bet ienaidnieki — baiļu aukstumu. Un tā, lūk, jūs
sakāt šo vārdu amerikāņu kareivim. Jums izteikt šo vārdu nav

viegli. Lūk, neviens cits, bet tieši šie kareivji dedzina jūsu ciemus

un pilsētas, aplaupa un sloga cietumos brīvības aizstāvjus. lespē-

jams, ka laupa un dedzina ne tieši šis kareivis, bet kāds cits.

Forma tomēr taču tā: Jūs uzmanīgi ieskatāties viņa sejā. Kas

viņš? Zemnieks? Strādnieks? Beigu beigās tas taču nav ģipsis,
kas izlietojams statujas atliešanai, kaut gan viņš stāv jūsu
priekšā bāls kā ģipsis. Kas viņš? Acīmredzot, darba cilvēks! Un

jūs griežaties ar vissvarīgāko priekš jums vārdu pie cilvēka. Jūs

izdarāt milzīgu humānistisku soli». 1

Bez šiem redzējumiem aktierim sev jārada arī tie iekšējie
domu monologi, kas parasti noved pie vārda dz;mšanas. Uz ska-

tuves, cilvēks runā ievērojami mazāk, neka viņš domā, vai pa-

reizāk, kā viņš domātu dzīvē. Mēdz būt, cilvēks pasaka vienu

vārdu, bet aiz tā vesela domu straume, kas pazib galvā.
Lidotājs Aleksejs Meresjevs, notriecis cīņā trīs ienaidnieka

lidmašīnas, konstatē gaisā, ka viņam ik kuru mirkli jāizbeidzas
benzinam. Lidmašinai un lidotājam draud bojā eja. Lūk kā par

to pastāsta B. Polevojs:
Smadzenes darbojas asi un skaidri, kā tas vienmēr ir ar dro-

šiem, aukstasinīgiem ļaudīm. Vispirms uzņemt maksimālo auk-

stumu. Bet ne apļiem, nē; uzņemt, vienlaicīgi tuvojoties aerodro-

mam. Labi. Uz degvielām cerēt nav ko. Pat ja benzina mērītājs
mazliet melo, benzina vienalga netiks. Nolaisties ceļā? Kur?

Lapu koku meži, purvaini mežiņi, kalnaini lauki ilggadīgu nocie-

tinājumu zonā, viss izrakņāts krustām — šķērsām, izrautas

bedres un dzeloņstiepļu pinumi.
Nē nolaisties — nozīmē nāvi. Nolekt ar izpletni? To var. Kaut

tūlīt! Atvērt vāku, viražu, rokturi prom no sevis, rāviens — un

viss. Bet lidmašina, šis brīnišķīgais, žiglais putns. Tās kaujnie-

i «Teatp», 1952, N? 2, ctp. 96.
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ciskās īpašības jau trīsreiz šodien izglābušas viņam dzīvību.

Mašīna viņam šai brīdī likās kā brīnišķīga, stipra, augstsirdīga
un uzticama dzīva būtne, kuru pamest būtu no viņa puses neģē-
līga nodevība.

Un pie tam — jau no pirmajiem kaujas lidojumiem atgriez-
ties bez mašinas, mētāties apkārt rezervē, gaidot jaunu, atkal

atrasties bezdarbībā tādā karstā laikā, kad frontē jau dzimst

mūsu lielā uzvara. Un tādās karstās dienās. Lai arī tā, skaļi
teica Aleksejs, it kā ar visu sirdi noraidot, — kāda viņam sniegtu
priekšlikumu. Lidot, kamēr neapstājas motors! Bet tad! Tad

redzēs!» 1

Satrauktu domu milzīga straume un viena skaļi izteikta, īsa

frāze!

Uz skatuves — bieži priekš pauzes, priekš patiesas un piesā-
tinātas klusēšanas, priekš viena -lakoniska, bet svarīga vārda,

beidzot, lai izprastu darbojošās personas domāšanas raksturu —

jārada, lūk, tādi domu iekšējie monologi.

Tādēļ, lai izteiktu tikai vienu frāzi, aktieris rada sev ne-

pārtrauktu darbojošos domu straumi, kas viņam ļauj organiski
un dziļi dzīvot uz skatuves. lekšējais monologs — ceļš uz pie-
sātinātu, spilgtu vārdu, ceļš uz patiesu un kaislīgu darbību, ceļš

pie tēla.

«Norunājiet sev desmitiem monologu — ieteica V. I. Ņemi-
rovičs-Dančenko aktieriem. No šiem monologiem, kurus jūs
runāsiet, arvien pakāpeniski nogulēsies un radīsies jūsu iekšējais
tēls».2

Vārds, kas pēc iespējas pilnīgi izsaka drāmas varoņu domas,
stilu un pašu viņu dzīvi ir varens un tiešs aktiera jūtu izraisī-

tājs. Jo ievērojamākas un lielākas domas un tēls ietverti vārdā,

jo lielāku varu pār cilvēku sirdīm tas iegūst.
Mēs sakām «miers» un šis īsais vārds liek kaut kā īpaši

pukstēt mūsu sirdīm. Tas liek ļaudīm pārbraukt okeānus, lai

kongresos dotu zvērestu miera lietai. Tas ved simtiem, miljo-
niem cilvēku cīņā par cilvēces nākotni, par tautu lielo draudzību.

Zinot lielo vārda dzīvinātāja spēku, Staņislavskis to sargāja
no vēl visumā neiznīdētās uz mūsu skatuves muļķīgās manieres

mechaniski, štampveidīgi nopļāpāt vārdus, kas pagadījušies, kā

viņš teica, uz aktiera «mēles». Tāpēc tad arī Konstantins Serge-
jevičs pēdējā laikā nesteidzās aktieriem dot tekstu.

1 riojießoii B. H. īloßecTb b iiacToameM Me.ioßCKe. M.,

1950, CTp. 309.
2 H c mhp o b h 4-7J. ahme h ko B. H. CfārfeH. Pemi. Becejjbi. FlncbMa.

M.-JI., «Hckvcctbo», 1952, ctp. 332.
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Darbību analīzes laikā vārdiskā saskare notika ar improvizētu
vārdu palīdzību, toties, kad aktieris, beidzot dabūja tiesības strā-

dāt ar tekstu, viņš uz to metās rijīgi, ar apetīti, ar pilnīgu
izpratni, kāds tā spēks un cik saudzīgi ar to jāapietas.

Kā gan uzminēt to momentu, kad aktierim atjauts pāriet pie
teksta?

— Kad jūs aktierim dodat vārdu? — jautāja Staņislavskim
MXAT režisori sarunu laikā par viņa jaunajām metodēm.

«...Bet vārdu es viņiem došu tad, atbildēja X- S. Staņislav-
skis, kad viņiem bus jādarbojas ar vārdiem... Vārdi viņiem
vajadzīgi priekš darbošanās, bet nevis priekš tā, lai tos iezubrītu,
viņi liek vārdus nevis uz mēles, pat ne smadzenēs, bet tur, kaut
kur paša dvēsele, tur, no kurienes aktieris cenšas uz virsuzde-
vumu. Un tad vardi bus virsiedarbīgi»l.

Cik bieži vēl mūsu pulciņos un arī dažos teātros skatītājs
baudas vietā piedzīvo mocības, nedzirdot apmēram 20—30 pro-
centu teksta.

Šī teksta nozaudēšana nes neizlabojamu ļaunumu izrādei, tās

idejai, tās uzdevumiem, tās uzņemšanai, tās organiskai plūsmei.
Izkritis vārds — tas ir vada partrūkšana, pa kuru nepārtraukti
jāplūst skatuviskās saskares straumei, tā ir nopietna skatuviska
avārija.

Vārds — cilvēka sazināšanās un cīņas dārgs ierocis uz ska-

tuves. Bet bez sazināšanās, saskares un cīņas nevar teātris
eksistēt. Ik mirkli, atrodoties uz skatuves, aktierim ar kaut ko

ir saskare. Pat būdams viens uz estrādes, viņš nevar eksistēt
ārpus saskares. Vai nu viņš paliek pats ar sevi (Staņislavskis
to nosauca par «pašsaskari»), vai ar kādu, kas atrodas ārpus
skatuves, vai ar kādu priekšmetu, vai apkārtējo vidi, vai ar iedo-
māto objektu.

Vienīgais, ar ko neder nodibināt tiešu saskari — ar skatītā-
jiem. Ja tieša saruna ar skatītājiem, kā tas ir vodevijā un komē-

dija, nav nepieciešamība, tiešā saskare ar zāli, izārda darbības
organisko audumu uz skatuves.

Šis paņēmiens bez ierunas jāpaziņo par aizliegtu ikvienā
teātra kolektiva, kas sevi cienī.

Netieša aktiera un skatītāja saite eksistē nepārtraukti. Izpil-
dītājs nevar nejust, vai viņu klausās zale, simpatizē viņam, vai,
gluži otrādi, nopeļ. Netieša saskare ar skatītāju var aktieri
iedvesmot, ja viņš jūt atzīšanu, vai var -likt aktierim, kaut ko

koriģēt sava skatuviskajā uzvedībā, ja viņš redz, ka zāle nav

i «Teatp», 1952, .Nb 2, ctp. 16, 17.
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ieinteresēta. Bet lai viņš nemēģina iztapīgi koķetēt skatītāja

priekšā, censties viņam patikt, uzjautrināt viņu, izpatikt un pār-
baudīt panākumu pakāpi.

Līdz ko aktieris zāli pārvērš par savas tiešās saskares ob-

jektu, līdz ko viņš savu uzmanību pārnes uz skatītāju, tai pat
mirklī viņš skatītāju neglābjami pazaudē. Līdz ko skatītājs
ievēro, ka aktieris vairs neinteresējas par to, kas notiek uz ska-

tuves, viņš tūlīt atlaižas krēslā un sāk sarunāties ar saviem

kaimiņiem par dažādāmblakus lietām. Un viņam taisnība. Kāpēc
viņam skatīties uz skatuvi, ja paša aktiera uzmanība skatītāju
zālē. Un otrādi: ja izpildītāja uzmanība pa īstam koncentrēta uz

viņa skatuvisko darbību, uz viņa partneru, uz to, kas dotajā brīdī

ir ap viņu uz skatuves — skatītājs neatraujami sekos viņam. Tad

arī parādīsies tas lielais jaunrades prieks, kuru pārdzīvo aktieris

uz skatuves, kad viņš jūt, ka zāle pilnīgi ar viņu, kad valda tas

sevišķais klusums, kurā viņš var runāt pavisam klusu, ilgi ieve-

rot pauzi, klusēt un domāt, bet skatītāju zāle, aizturējusi elpu,
gaidīs iznākumu.

Jo sevišķi grūti aktierim izvairīties no tiešas saskares ar ska-

tītāju, kad viņš paliek uz skatuves viens (monologs). Nav viņa

priekšā dzīvo partnera acu un grūti ticēt tādai sarunai pašam ar

sevi — tas taču tik reti mēdz būt dzīvē! Bet arī šai stāvoklī

Staņislavskis redz cīņu, dialogu, saskari. Lai, saka viņš, sma-

dzenes, aktiera galva šeit nodibina saskari ar viņa jūtām, ar viņa
nerviem, kuru centrs it kā atrodas «saulainajā pinumā». Šis tīri

praktiskais, uz zinātniskumu nepretendējošais, bet varbūt arī

vienkārši vēl zinātnes neizanalizētais Staņislavska padoms īste-

nībā aktierim dod lielu labumu. Lūk, piemēram, šāda pašsaskarc.
Lūk, šis monologs:

«Podkoļesins (viens, guļ uz dīvāna ar pīpi zobos) — Kad
viens tā vaļas brīžos sāc padomāt, tad redzi, ka, beidzot, no-

teikti jāprecas. Patiešām dzīvo, dzīvo, un, beidzot, tik slikti kļūst.

Lūk, atkal palaidu garām precības. Bet, taču, šķiet, viss gatavs,

un pretiniece jau trīs mēnešus staigā. Patiešām, pašam kaut kā

kauns kļūst. Ei, Stepan!» 1

Podkoļosins, pārdzīvodams lielas bailes no precēšanās, nekā

nevar izšķirties par šo soli, kas var izmainīt visu viņa oblomo-

visko dzīvi. Viņā it kā divi Podkoļosini: viens — bailīgs — sēž

un čukst visādas briesmu lietas, saistītas ar laulāto dzīvi, bet

otrs guļ uz dīvāna, ar skumjām raugās uz neuzposto istabu un

1 Torojib H. B. Flo.iH. co6p. com., t. V. M., mn.. HayK CCCP,

1949, CTp. 9.
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nosoda vecpuiša dzīvi. Viss monologs sastāv no šo divu «pod-

koļosinu» sarunāšanās. Viens — prātīgais Podkoļosins, it kā

izsaka rājienu otram Podkoļosinam — bailīgajam — par to, ka

viņa dēļ tas dara nepiedodamas muļķības (dzīvo velns viņu zina

kā, palaidis precības un velti trenkā pretinieci jau trīs mēnešus):

Podkoļosins — bailulis, visu šo argumentu apkaunināts, apklust
un prātīgais Podkoļosins tūlīt nolemj darboties: «Ej, Stepan»,
sauc viņš kalpu, lai uzzinātu, kā sokas viņa precību frakas

šūšana.

Interesanti, ka tiešo stimulu darbībai Podkoļosins šajā mo-

nologā dabū no tā, kas viņam apkārt, bet nevis no paša pārdzī-
vojumiem. Vecpuiša nolaistā dzīvokļa izskats liek viņam pašam
sevi pierunāt precēties. Šai apstāklī slēpjas ļoti svarīga darbības

īpatnība, pie kuras pēdējā laikā pastiprināti strādā Maskavas

Dailes teātris. Ne sevī pašā, ne ieklausoties savos pārdzīvojumos
šodien darbībai meklē stimulus MXAT. Viņš tos atrod aktiera

rīcībās, kas parādās kā rezultāts iedarbei uz viņa daudzveidīgo
iekšējo pasauli.

Kā piemēru ņemsim Zojas monologu no M. Aligeres «Pasa-

kas par patiesību». l

Zoja iet uz Petriščevas sādžu, lai izpildītu partizānu vienī-

bas kaujas uzdevumu. Priekšā jau redzama sādža. Drīz Zoja

jau būs tur un aizdedzinās fašistu zirgu staļļus un noliktavas.

Viena, mežā, viņa sevi gatavo patriotiskā pienākuma izpildei.
leskatīties mežā, ieraudzīt tumšos zirgu staļļu siluetus, no-

mierināties, aptvert, kā labāk tiem piekļūt. ledomāties, kas notiks

pēc 15 minūtēm, kad staļļus aptvers liesmas, iedomāties, kas

notiks ar viņu pēc 15 minūtēm. Varbūt, nāve? No kurienes var

nākt briesmas? Jāieklausās mežā: vai nelūzt kaut kur zars, vai

viņai kāds neseko. Nē — šalc priedes. Klusums.

Esmu viena. Kāds klusums visapkārt nu dus.

Čīkst tikai priedes, šūpojot galotnes sirmās.

Klusums. leklausies, liekas, dzirdama kļūs.
Visa zeme, viss karš līdz ierindai pirmai.l

Lūk atskan tikko dzirdama dunoņa. Varbūt tālē frontes līnija

kļuvusi tagad dzirdamāka. Bet tur aiz tās, mūsu zeme: Maskava,

māmiņa, biedri. Bet vēl tālāk Ļeņingrada, lepnā pilsēta, kuru

viņa nekad nav redzējusi. Viņai šķiet, ja saspringti ieklausīsies

nakts skaņas, tad patiešām tūlīt izdzirdēs Kronštates un aplenk-
tās, asinīm noplūstošās Sevastopoles fortu batereju kanonades.

i A.iHrep M. «Hobhh mhp», Ni l, dp. 39.
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Sevastopole! Es iešu uguni mest

Lielceltnēs, staļļos, citur, kā pavēlē sacīts

Sevastopole! Rīt iešu tev palīgā es.

Veikla es. Neredzēt mani naidnieka acij. l

Zoja it kā taisnojas kaut kā priekšā par savu nedrošību, pārlie-
cina, zvēr, ka nekas nekavēs viņu darboties. Viņa tam gatava.
Viņa iznāk no meža pretī savam liktenim, savam varoņdarbam,
savai nemirstībai.

Kā jūs redzat, šis varoņskats savos pamatos loti konkrēts

un darbību pilns. Saskare tiek veidota uz ļoti koncentrētas, aktī-

vas uzmanības pret visu, kas ir ap aktieri. No ārējās pasaules
atnāk iedarbība, kas dzemdē viņas jūtas un domas.

īsti ieskatīties naktī, īsti ieklausīties mežā. Patiesi domās

sazināties ar Ļeņingradas un Sevastopoles aizstāvētājiem.
Sazināties ar viņiem — tas nozīmē izturēties tā, kā izturētos jūs,

ja jums patiešām pienāktos sarunāties ar viņiem Zojas stāvoklī.

Skata poētisko pacēlumu noteiks redzējumu un domu pacē-
lums tajā un dotie apstākļi, kurus ļoti dziļi un spilgti jārada
darba gaitā pie skata šīs lomas izpildītājai.

Visam saskares procesam, tāpaļ kā visai citai darbībai, jāno-
tiek šajā monologā tāpat kā katrā mēģinājumā skatā, ievērojot

konkrētos, reālos šīsdienas mēģinājumu apstākļus. Citiem vār-

diem — nevienā mēģinājumā nesastingt uz vietas, neapmieri-
nāties ar sasniegto vakar, nekopēt iepriekšējo, bet gan iet uz

priekšu, dzīvojot konkrētajos apstākļos, kuri var rasties no jauna.
Šeit, šodien, tagad, kā mācīja K. S. Staņislavskis, aktierim jā-
meklē un jārod tā reālā patiesība, kura ir viņam visapkārt.

ledomāsimies, ka šodien Zojas monologu mēs mēģinām lielā

zālē ar divām kolonām. Pie galējās sienas divi lieli skapji. Pie

citām sienām krēsli, daži Vīnes krēsli. Durvis. Vispirms skaidri

jāapzīmē apkārtējie objekti un atkarībā no tiem jāorientējas.

Teiksim, skapji — zirgu staļļi. Kolonas — priedes. Daži ver-

tikāli nostādīti krēsli — sniegiem klātās egles. Krēsls — celms,

uz kura var apsēsties. Lomas izpildītāja orientējas šajā iekār-

tojumā un pārdomā savus uzdevumus.

— Es šodien darbošos tā, it kā šī istaba būtu mežs, skapji —

zirgu staļļi, kolonas — priedes. Savā darbībā es piemērošos tam

reālajam izplatījumam,. kurā es šodien strādāju. Es darbošos

saskaņā ar to, kā šodien risinās manas domas, kā no manas

šodienas radīsies tie vai citi redzējumi, atkarībā no tā, kā šodien

1 Ajīnrep M. «Hobhh MHp», 1945, N° t, CTp. 29.
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izveidosies mana saskare ar partneru. Es necentīšos atcerēties

to, ko es darīju vakar! Es darbošos šodien! Beidzot, es darbošos

pašlaik. Es dzirdu — kaut kur šai brīdī apakšējā stāvā iečīk-

stējās durvis. Kas tas — ienaidnieks? Bet varbūt priedes šalc?
...

Es jau kļuvu uzmanīga. Uz mirkli mēģinājumu zālē apdzisa
spuldzes — mākonis aizsedzis mēnesi. Es ietveršu savas daiļ-
rades uzmanības sfērā visu, kas pašlaik, šai mirklī ienāk manas

skatuviskās dzīves dotajos apstākļos.
Satiekoties uz skatuves ar partneru un sazinoties ar viņu, es

mechaniski neatkārtošu saskares pierasto zīmējumu. Zinot savu

uzdevumu, t. i., ieguvusi skaidru priekšstatu, kāpēc es iznāku

uz skatuves, radījusi līdz mēģinājumu laikam noteiktu uzvedības

līniju uz šīs skatuves, es katrreiz it kā par jaunu ieraugu part-
neru, sastopu viņa šodienas skatu, uzņemu viņa šodienējās dar-

bības. Katrreiz es, aktieris, uznāku uz skatuves cits, ar saviem

šīsdienas iespaidiem, pašsajūtu, domām. Katrreiz citādu es sa-

stopu arī savu partneru. Katrreiz mums sasaistās jauna, aizrau-

tīga un negaidīta skatuviska divkauja lugā, kuru mēs zinām no

galvas. Protams, lomas zīmējums paliek nemainīts.

Katrā jaunā mēģinājumā, katrā lugā, es vispirms cenšos no-

teikt, kāds mans partners šodien un kādi tie apstākli, vide, kurā

noritēs mūsu divkauja. Es sāku no orientēšanos. Ja man kaut

kas jāpanāk no mana partnera, es noteikti, kā tas mēdz būt arī

dzīvē, ātri aprēķinu, kādā viņš šodien garastāvoklī — sadusmots
vai labvēlīgs, vesels vai slims.

Ja — pēc lugas — es redzu viņu pirmoreiz, es cenšos no-

teikt, kas viņš par cilvēku un kādu uzvešanās līniju man ar viņu

jāizvēlas, es_ paturu vērā', ka dzīvē to nevienmēr izdodas panākt
uzreiz, vienā rāvienā.

Dažreiz piemērojoties partneram, jāziedo daļa visa skata,
kamēr tu saproti: aha, kāds tu, lūk, kā jāizturas, — un izvēlies

attiecīgu izturēšanās līniju. Tas līdzīgi tam, kad ringā pirmoreiz
sastopas bokseri. Pirms sākt cīņu, viņi ļoti uzmanīgi apskata,
iztausta, piemērojas viens pie otra, bet jau pēc tam, pēc šādas

izlūkošanas, sak cīņu. Tā arī šeit. Pēc šādas saskares «uvertiras»

partneri stājas pie lietas. Lai realizētu mērķi, ko es esmu no-

spraudis šai skata, man katrā ziņā jāiedarbojas uz savu skatuves

«pretinieku», cenšoties viņam pārdot savas jūtas, domas un

redzējumus, cenšoties piespiest viņu lietas saskatīt manām acīm,

vai asi nostādīt savus uzskatus pretī viņa domām, sakaut vai

atmaskot viņu. ledarbojoties uz viņu, es pēc viņa acīm pār-
baudīšu, vai līdz viņam nonākusi mana doma, mani vārdi.

Nobeidzis noteikto savas «radiopārraides» daļu, es pāreju uz
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«pieņemšanu», es cenšos pa īstam uzsūkt partnera domas un

redzējumus, cenšos uzminēt viņa īstos nolūkus, kas bieži vien

maskēti vārdiem un liekuļotu uzvešanos. Cauri visiem šiem

«brikšņiem» es cenšos izlauzties pie īstajiem viņa rīcību avotiem,
sataustīt, kā teica Staņislavskis, acu taustekļiem partnera dvē-

seli, uzminēt pēc tikko samanāmās intonācijas viņa nodomus.

Izpratis viņa poziciju, pāreju jaunā uzbrukumā, sāku jaunu dar-

bību. Tā arī ir saskare.

Vēl noteiktāka šī cīņa, kad mums lugā darīšana ar skatiem

un attieksmēm, kas veidoti antagoniskiem konfliktiem, ar ska-

tiem, kuros atgadās ienaidnieki, kas stājušies savstarpīgā, tiešā

un nesamierināmā cīnā.
. ,

'

»_

Režisoram nemitīgi jāpalīdz aktieriem samezglot starp viņiem
cīņu uz skatuves, uzmanīgi sekojot tam, lai neviens posms, ne-

viens etaps šai tik ļoti svarīgajā cīņā netiktu izlaists. Izkritīs,

pieņemsim, orientēšanās piegājieni saskarei, piemērošanās un

tad jau, droši vien, nevarēs patiesi izvērsties arī pati saskare.

Neradīsies spilgti redzējumi — nebūs arī ar ko saskarties.

Nebūs īstas uzmanības, rijīgas apetites uz partnera domām un

tēla patiesā dzīve tūdaļ pārtrūks. Ārpus konflikta un cīņas nevar

atķlāties cilvēka raksturs uz skatuves, nevar tikt novesta līdz

skatītājam lugas ideja.
Kādas mokas sagādā aktierim slikts partneris uz skatuves!

Cik šausmīgi redzēt savā priekšā tukšas, aukstas, vienaldzīgas
«aktieriskas» acis! Pazūd jebkura ticība patiesībai uz skatuves.

Šīs aukstās, stiklainās acis bieži rodas no tā, ka aktieris, strādā-

dams mājā pie lomas, pēc lugas safantazējis sev pavisam citu

partnera tēlu un reālais izpildītājs uz skatuves tikai traucē viņu,

sagraujot viņa t. s. «mājas virtuves» radījumus. Savā fantāzijā

par lomu jāiekļauj dzīvie, bet nevis izdomātie partneri .. . Jā-

mācās meklēt un atrast viņos skatuviskajai dzīvei vajadzīgās
īpašības izstrādājot un uzkrājot patiesas un lomai vajadzīgās
attieksmes pret tiem.

Savu uzvešanās līniju uz skatuves jāveido tā, lai tā dabīgi
novestu aktieri pie nepieciešamības iedarboties uz partneri.

Vajag reizi par visām reizēm atteikties no kaitīgās manieres

reaģēt tikai uz partnera lomas pēdējām replikām. Aktierim jā-
domā un jāstrādā mājā ne tikai pie sava, bet arī pie sveša teksta,

tāpēc, ka tikai, domājot arī par to, ko iecerējis viņa partneris,

viņš spēs izstrādāt patiesu uzvešanās līniju. Modri jāsargā dār-

gais un trauslais saskares process no iebrukuma tajā, kas to var

sagraut. Kad aktieris piepeši sāk runāt uz skatuves ar partneri
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par iietām, kurām nav nekādas attieksmes ar lugu uz skatuves, —

tā ir diversija, kas vērsta pret visu izrādi.

īsta, dzīva, dzija saskare uz skatuves — liels radošs prieks
aktierim un skatītājam.

Atminoties savu pastāvīgo partneru N. P. Hmelevu, tautas

māksliniece A. K. Tarasova pastāsta par no Gorkija lugas
«lenaidnieki» kāda skata izpildījumu, kas sagādāja abiem sevišķu

prieku, tāpēc ka vismazākās vissīkākās kustības ātri pārgāja no

viena uz otru un spēle šai skatā māksliniecei vienmēr atgādināja

ļoti veiklu spēli ar bumbu, kad bez kļūdīšanās saķer to un nodod

tālāk partnerim, zinot, ka viņš katrā ziņā to ļoti veikli satvers.

Tas, kas redzējis viņus šai skatā, atceras, cik virtuozi viņi

pārvaldīja šo bumbu, iejūtīgi reaģējot uz, liktos, visneuztvera-

māko pārmaiņu otra uzvedībā. Tikko samanāms Tarasovas

ietrīcošos lūpu smaids, lika kļūt uzmanīgam un mainīties sejā
Hmejevam. Pat tais mirkjos, kad viņi neskatījās viens uz otru,

starp viņiem eksistēja nesaraujama un dziji radoša saite: saskar-

ties uz skatuves nenozīmē tikai apzinīgi skatīties partnerim acīs;
tas nozīmē ienirt viņa dvēselē, tas nozīmē saindēt viņu ar saviem

redzējumiem un vēlēšanos. Bet to var kādreiz izdarīt, pat stāvot

pret partneri ar muguru vai uzmetot viņam ātru skatu. Galve-

nais — ne uz sekundi nepārtraukt savas skatuviskās dzīves

darbību līniju.
Kā patiesas saskares spīdošs paraugs mums var kalpot skati

no Gogoja «Mirušajām dvēselēm», kurus savā laikā tika iestudē-

jis X- S. Staņislavskis, veidojot tos uz savas jaunās metodes

iekšējās technikas pamata un kurus ar milzīgu meistarību izpil-
dīja Dailes teātra aktieri. Tā patiešām īsta saskares universitāte.

Skatoties, piemēram, kā Cičikovs. — V. Toporkovs — samērā

īsa skata laikā apbur sākumā nebūt ne labi pret viņu noskaņoto

gubernatoru. — Staņicinu, mēs nevaram nejust, kas ir īsta ska-

tuviska «cīņa». Lūk, Toporkovs (kuram šis skats — svarīgs

etaps lielajai spēlei ar mirušajām dvēselēm) ienāk gubernatora
kabinetā.

Sveiciens, pirmās frāzes, bet aiz visa tā uzmanīgi taustošā

Cičikova acs, kas cenšas izprast, ar ko darīšana (piemērošanās).
Beidzot secinājums: gubernators muļķis un mīl glaimus. Bet ja
tā, tad izvēlēsimies attiecīgu uzvedību līniju. Cičikovs sāk glai-
mot. Bet Toporkovs to dara tik prasmīgi, tik smalki, ka uzreiz

i nesapratīsi — vai tā taktika vai arī dzija un patiesa sajūsma.
Gubernatorā — Staņicinā dusmu vietā rodas laipnība un viņš

uzlūdz Cičikovu pie sevis uz vakaru. Tas arī ir visa skata mēr-

ķis — Toporkovam. Mērķis sasniegts, un Toporkovs — Cičikovs
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steidz atvadīties. Pēdējā mirklī pirms aiziešanas viņš it kā

nejauši ierauga izdomas nabago gubernatora rokdarbu un sa-

stingst tā priekšā bezvārdu sajūsmā.
Šī sajūsmas pilnā sastingšana lielā šedevra priekšā — paņē-

miens, ar kura palīdzību Cičikovs iekaro gubernatoru pilnīgi un

nostiprina Cičikova panākumus. Teātra valodā tas viss tiek

saukts par «piemērošanos».
Ja līdz šim mēs analizējām jautājumu par to, «ko» dara

aktieris, tad mums jaunu «piemērošanās» paņēmienu risina «kā»

nozare, ar kā palīdzību viņš to dara, kā. viņš piemērojas apstāk-
ļiem, partnerim, uzdevumam.

Gadās, ka aktierim viss skaidrs: skaidrs gan tas, ko viņš dara

uz skatuves, gan kādēļ viņš to dara, un tomēr bez svaigas inte-

resantas piemērošanās un līdz ar to skats .bāls un aktierim tajā
garlaicīgi. Nepieciešama liela prasme un režisora talants, lai

savlaicīgi novestu aktieri pa darbības ceļu pie spilgtas, svaigas

piemērošanās, kas palīdzētu aktieriem, un vienlaikus ar ko atspo-

guļotu laikmetu, autoru, tēlus.

N. P. Hmeļevs, runājot par piemērošanās speķu, ne vienreiz

vien atgādināja, kā V. I. Ņemirovičs — Dančenko lieliski palī-
dzēja A. K. Tarasovai Cechova lugas «Trīs māsas» mēģinājumā.
Ar neparastu sievišķīgumu Vladimirs Ivanovičs viņai parādīja,
kā Cechova laikmetā sievietes noņēma cepures ar platām malām,
izņemot no tām garās adatas, kā noģērba cimdus, spēlējas ar

pulksteņu zelta ķēdītēm, kurus parasti nesāja aiz kleitas korsaža.

Tai mirklī, kad Vladimirs Ivanovičs kādā no skatiem ieteica

Tarasovai mechaniski pārbīdīt āķi uz pulksteņa ķēdītes, aktrise

izjuta gan laika patiesību, gan tēla patiesību, gan Mašas, kas

satraukti un nepacietīgi gaida citu, labāku dzīvi, darbību dabu.

Piemērošanās spēku, tajā ietvertās iespējas ar maksimālu

spilgtumu izteikt skata un lugas ideju nevar pārvērtēt, vērojot
viena no lieliskajiem mūsu aktieriem — Ambrosija Bučmas spēli
A. Korņeičuka «Makara Dubravas» izrādē. Tas, kas redzējis

viņu šai izrādē nekad neaizmirsīs ainu, kurā viņam paziņo, ka

vienā no pamestajām šachtām atrasts viņa kara laikā bez vēsts

pazudušā dēla līķis.
Bez asarām, bez skalām raudām vecais ogļracis raugās uz

izdēdējušiem un ložu cauraustajiem sava dēla svārkiem, saudzīgi
ar koncentrētu uzmanību viņš izlīdzina un apskata to skrandas.

Beidzot, kaut kādas nejauši radušās domas pārņemts, viņš saloka

svārkus, karsti piespiež krūtīm un sāk lēni to šūpot uz rokām,

kā kādreiz bērnībā ieaijājis dēlu. Un no šīs šķietami vienkāršās,

fiziskās piemērošanās viņā rodas milzīgs maigums pret dēlu:
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viņš pacel svārkus augsti rokās, un tikai tad īsas skajas raudas

satricina Makara Dubravas augumu.
«Mans dēls» — iesaucas viņš caur asarām. Un šais vārdos

dzird gan kaislīgu lūgumu piedot par to, ka viņš kādreiz šaubī-

jies par dēla kareivja godu, gan viņa bezmēra mīlestība pret
dēlu, gan izmisumu, ka tā vairs nav.

Pats Bučma rakstīja, ka līdz tam brīdim, kamēr viņš nebija
ieraudzījis «veco Dubravu», kurš saudzīgi, kā bērnu tur uz rokām

svārkus un sausām, bezasaru acīm raugās uz ložu atstātajām
sliedēm, kas nogalinājušas viņa dēlu, viņam visu laiku lomā

trūcis kaut kā būtiska, tā, bez kā skatuvisks tēls nevar kļūt dzīvs.

Piemērošanās — tā gandrīz vienmēr tās pašas fiziskās dar-

bības, kas paver ceju jūtām, kas atklāj raksturu. Jo tās spilg-
tākas, jo talantīgāks režisors un izpildītājs. Tāpēc visdrošākais

līdzeklis novest aktieri pie spilgtas piemērošanās lomā — sau-

dzīgi un neatlaidīgi vest viņu pa darbību ceļu, cenšoties, lai pa-
tiesā izturēšanās liktu ierunāties aktiera zemapziņai.

Darbā «PejKuccepcKue ypoKH X- C. CTaHHC/iaßCKoro» I. M. Gor-

Čakovs atceras, kā darbā pie franču melodrāmas «Māsas 2erar»

MXAT'Ā, Staņislavskis vienreiz mēģinājumu laikā palūdzis vienu

no visvecākajiem Dailes teātra aktieriem V. 1. Michailovu nospē-
lēt kopā ar viņu ekspromptu, improvizācijas kārtā, vienu no lugas
skatiem. Skata būtība ir tāda, ka slepenpolicistam, kuru apņēmās
tēlot Konstantīns Sergejevičs, vajadzēja pie galda nemanīti

iemidzināt papu Martenu — Michailovu. Gatavajā, likās, jau
līdz satikšanās ar Staņislavski skatā bija precizi noteikts, kādā

vietā paps Martens nolieksies sakārtot zābaku, lai Pikars nepa-
manīts varētu iebērt iemidzinošo pulveri sidra krūzē.

Sākumā, pārbaudot skata līniju Martena vietā, Staņislavskis

nepieliecās vajadzīgā vietā un izsita no sliedēm savu partneru
Verbicki, kurš nespēja savlaicīgi ieslēgties improvizācijā. Lai

parādītu, ko nozīmē meklēt interesantas un svaigas piemēroša-
nas autora un režisora uzdoto uzdevumu izpildei, Staņislavskis
arī palūdza Michailovu nospēlēt Martenu šai skatā, bet pats aiz-

rautīgi sāka darboties Pikara vietā, kura uzdevums bija iemi-

dzināt večuku.

lemidzināt, ta iemidzināt, bet kā?

Sākumā Staņislavskis — Pikars ieteica Michailovam — Mar-

tenam iešņaukt tabaku (protams, piesātinātu miega zālēm), bet

Michailovs atteicās. Tad Konstantins Sergejevičs izņēma papi-
rosus (protams, saindētus), bet V. I. Michailovs atteicās arī no

tiem, beidzot, pasūtījis sidru un izbēris pie tam sīknaudu, Staņis-
lavskis tai mirklī, kad krodzinieks un Martens noliecās, lai palī-
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dzētu viņam salasīt naudu, ar brīvo roku aiz viņu mugurām
iebēra sidrā pulveri (!!). Likās, viss? Bet nē! lieliskais aktieris —

Michailovs, jautri un brīvi improvizējot kopā ar Staņislavski, tai

pat mirklī konstatēja, ka krūzes ar sidru nav piepildītas vienādi,
ka viņam — Pikaram — pielieta pilnāka, un ka tas runā pretī
paradumam (!) un ka viņš nekādā gadījumā nedzers, kamēr

nebūs samainītas krūzes (!!!).

Tāpat kā analizējot šacha partiju, tā arī, runājot par šo skatu,

gribas likt izsaucamās zīmes, kas apzīmē aktiera talantīgumu
un apbrīnu viņa negaidītajiem gājieniem.

Nokļuvis tādā grūtā stāvoklī, Staņislavskis jau bija ar mieru

izdzert saindēto krūzi, bet piepeši pēdējā mirklī sāka skaļi šķa-

vāt, žēlojoties par iesnām, izņēma no kabatas lakatu un kopā ar

to mazu flakoniņu ar iemidzinātāju šķidrumu Martenam negai-

dot, samērcēja ar šķidrumu kabatas lakatu, bet pēc tam, vienmēr

vel šķavājot, piecēlās un negaidīti no mugurpuses uzmeta kaba-

tas lakatu Martenam, piespiežot to večuka sejai (!!!).
Martens — Michailovs bija uzvarēts.

Tagad jums saprotams, jautāja pēc tam Konstantīns Serge-
jevičs Verbickim, kā jums jādarbojas?»

Tā patiesā darbību virzība izsauca veselu straumi svaigu, ne-

gaidītu, neizdomātu «piemērošanos», kuras nepateiksi priekšā
spekulativi, novērojot skatu no malas. Runājot par piemērošanos,

nepieciešams brīdināt aktieri un režisoru, ka spilgta krāsa, ass

paņēmiens, interesants atradums — ir abpusīga lieta. Ja piemē-
rošanās iemieso un spilgtāk izteic skata ideju, ja tās, kā nule

minētajā piemērā, rodas organiski un atbilst lugas žanram, aiz-

raujot aktiera fantāziju un vedot viņu arvien tālāk un tālāk pa
darbību ceļu, tās lieliskas! Ja tās aizēno ideju, ja tās rodas

sakarā ar neuzticēšanos domai un lugas idejai, ja tās izpilda
izskaistinājuma funkcijas, ja tās nav organiskas, bez uztieptas
izpildītājam no malas, ja tās būtībā apstādina darbību uz ska-

tuves, tās ir kaitīgas.
Varētu minēt virkni piemēru no mūsu pašdarbības teātru pie-

redzes, kur redzams, kā līdzīgi «izskaistinājumi» sabojā visu

izrādi, visādi kavē organisko dzīvi uz skatuves, nonākot tiešās

pretrunās ar izrādes ideju, lugas stilu un žanru, izpildītāju iztu-

rēšanos, patiesības likumiem, bet dažkārt pat ar labas gaumes

normām.

Teātra spilgtums — tas ir vispirms ideju spilgtums, aktieru

patiesi un organiski iemiesojamo raksturu spilgtums uz skatuves.

Lai radītu šo «dzīvo dzīvi», X- S. Staņislavskis apbruņojis aktieri

un režisoru ar mācību par vārdu un darbību uz skatuves. Viņš
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izstrādājis elementus, no kuriem sastādās izpildītāja patiesa
radoša, tuva viņa sajūtām dzīvē pašsajūta, sistēmu.

Pielietojot Staņislavska sistēmu ikdienas mēģinājumu prakse,
režisoram jāatceras, ka to nevar uzskatīt kā dogmu, kā visu

mūsu radošo meklējumu mērķi.

«Sistēma, pēc Staņislavska apzīmējuma — ir ceļvedis uz daiļ-
radi, bet nevis pašmērķis. Sistēmu, — teica viņš, — nevar spē-
lēt .. -» 1

Nevajag daiļrades momentā sevi noslogot ar analizi un

domāt, pēc sistēmas vai ne pēc sistēmas es pašlaik dzīvoju. To

vai citu sistēmas atzinumu režisoram, kā ārstam jāpielieto tikai

tad, ja aktierim kaut kas neiznāk, nepadodas mēģinājumu gaitā,
kad viņš ar kaut ko «saslimst». Jāatceras, ka dotajā gadījumā

Staņislavskis runā par sistēmu kā par technoloģiju un metodi,

jo sistēma vārda plašākā nozīmē ir visu radošo — ētisko un estē-

tisko Staņislavska ideju suma, tā ir viņa aktiera un režisora

prakse, tas ir, beidzot, visa Dailes teātra ceļš. Sistēma tai no-

zīmē, kā par to runā Staņislavskis, — patiešām' ievērojams «ak-

tierisko «izmēģinājumu» ārsts.

Teiksim, aktierim slikti strādā iztēle, slikti izstrādājas lomas

pagātne, bāli rodas varoņa «dienas līnija», rodas neinteresanti,

izkurtējuši «ja būtu». Šai gadījumā režisoram tūlīt jāsāk kairi-

nāt aktiera pasivo fantāziju, ieteicot aktierim atbildēt uz rindu

vienkāršu, konkrētu, ar varoņa dzīvi saistītu jautājumu.

Pieņemsim, mēs mēģinām jau pieminēto Rodrigo un Jago
skatu no lugas «Otello». Atšķiram traģēdijas eksemplāru un

lasām. 1-mais skats. Venēcija. lela. Uznāk Rodrigo un Jago.
Un viss. Viss pārējais aktiera un režisora dala.

Uzdosim pirmo jautājumu.
Kur notiek skats? Venēcijā. Precizāk? Uz ielas. Vēl precizāk.

Nu, uz ielas pie Brabancio, Dezdemonas tēva mājas. Bet kāda

ir šī iela? — Šķiet, tur — Venēcijā kanāli ielu vietā.

— Lūdzu, apskatiet gleznas, graviras, grāmatas un lai pēc
dažām dienām iela, uz kuras atrodas Brabancio māja, jums būtu

tikpat labi pazīstama kā jūsējā. Nu tā? Un tā Rodrigo un Jago
atbrauca gondolā. Vai viņi izkāpa no tās? Nē, viņi uzsāk skatu

laivā, varbūt vienīgi gondoljers izkāpis un piesien gondolu pie

trotuāra, žvadzinot ķēdes. Bet ūdens kanalī mierīgs? Nē, nakts

vējš nedaudz šūpo mūsu laivu
...

— Tātad, vai citiem jādzird to,

par ko jūs runājat ar Rodrigo? Gondoljeram, piemēram? — Ne-

i Ctahhc Ji a b c k h fi K. C. Pa6oTa aKTepa na.i. co6oh, h. 11. M.-JT.

«Hckvcctbo», 1948, erp. 314.
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kādā gadījumā. Neviens nedrīkst zināt, ka es, Jago, vedu kaut

kādas intrigas pret savu ģenerāli. — Aha, tātad, jums, acīm-

redzot, būs jārunā čukstus, aizklājot ar lietus mēteli seju? Katrā

ziņā! — Nu, pamēģiniet sākt skatu!

Ja jautājumi nepalīdz, iesakiet aktierim tiešas darbības ska-

tuves apstākļos! Lad, neskatoties uz to, ka viņa izdomas vēl

pagaidām bālas, viņš atbild uz jautājumu ar darbību, ko viņš

darītu, ja izdoma būtu īstenība. Sācis darboties, viņš tai pat
mirklī sajutīs nepieciešamību radīt sev jaunus, bagātākus dotos

apstākļus un tādā veidā ievilks aktivā darbā savu fantāziju.
Iztēle dzemdē darbību; darbība izsauc dzīvē iztēli.

Tagad, pieņemsim, aktierim parādījusies jauna «slimība».

Viņš «slims» ar nenoturīgu uzmanību. Tā ikbrīdi izslīd no

viņa gribas kontroles. Ļoti nopietna «slimība».

Patiesa koncentrēta uzmanība — īstenībā atslēga visiem

organiskās dzīves elementiem uz skatuves. Ja es īstenībā uzma-

nīgi kaut vai tikai skatīšos uz skatuves, arī tad jau es visos

sīkumos ieraudzīšu to, kas man visapkārt: (vide, lietas, partnera

acis), manī radīsies noteiktas domas par redzēto. Šīs domas man

liks darboties un runāt uz skatuves, bet vārdi un darbība sev

līdzi vedīs jūtas, radīs ilgoto dzīves pilnību lomā. Un otrādi, ja
mana uzmanība klīst kaut kur tālumā no tā, kam mani jānodar-
bina uz skatuves, tad arī mana radošā daba būs cieši noslēgta

daiļradei. Mums nepieciešama uzmanība, kas raksturīga, šachis-

tam, kurš ar visu savu būtni iegrimis partijā, bokseram, kas ar

asu skatu novērtē pretinieku; lidotājam, kas cauri mākoņiem
vada savu lidmašinu; snaiperam, kas tēmē uz pretinieku. Vajag
tikai aktierim par kaut ko nopietni ieinteresēties uz skatuves, lai

skatītājs jau paļāvīgi sekotu viņa uzmanīgajam skatam.

V. O. Toporkovs savā grāmatā stāsta par to, kāds «saviļņo-

jošs teātris» radās Staņislavska mēģinājumos, kad viņš, mēģinot

Moljera «Tartifu», ieteica Orgānam — Toporkovam meklēt savu

meitu Mariannu —■ aktrisi Michejevu, pie tam tai laikā uz ska-

tuves atrodošamies Orgona mājiniekiem viņa bija jāslēpj tikai

tai mirklī, kad sāka kustēties durvju rokturis, aiz kurām elpu

aizturējis stāvēja Toporkovs.
Tā Staņislavskis aktieru uzmanību uz skatuves saasināja līdz

galējībai, zinādams, ka tas sekmēs arī patiesu darbību un patiesu
saskari. Katram režisoram jābūt prasmei ātri mobilizēt aktieru

uzmanību. Mēģinot ar aktieri, režisoram jācenšas atrast tādu «vi-

linājumu», kas pēc iespējas aktivi ievilktu darbā aktiera uzma-

nību.

Viena no loti nopietnām aktiera «slimībām» mēģinājumu
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gaitā — sasprindzinājums. «Koka» rokas un kājas, ieplestās acis,

nevienmērīga elpošana — šeit jau vairs nevar runāt par nor-

mālas cilvēciskas dzīves iedzīvināšanu. Atliek tikai savas bailes

slēpt zem žēla smaida, kas gandrīz vienmēr tādos gadījumos
raksturīgs aktieriem.

Sasprindzinājums iznīcina viņa burvīgumu, apstādina viņa
fantāzijas darbību, atņem iespēju sasniegt darba galveno idejisko
mērķi.

K. S. Staņislavskis darbā ar aktieri veltījis lielu uzmanību

cīņai ar šo bīstamo aktieru «slimību». Viņš ieaudzināja izpildī-
tājā ieradumu pakāpeniski kontrolēt savu stāvokli un laikā no-

vērst darba procesā parādījušos t. s. muskuju sasprindzinājumu.
«Sasprindzināšana, atbrīvošana un attaisnošana» tāds pēc

Staņislavska atzinuma ir aktiera izveseļošanās process no

muskuļu krampjiem uz skatuves. Lielais sasprindzinājums, kas

ir neizbēgams katrā jaunā aktiera stāvoklī uz skatuves, me-

chaniski tiek likvidēts ar aktiera iekšējās «kontroles» palīdzību,
bet pēc tam, ja aktieris vēl nevar pilnīgi noticēt savai mizans-

cenai — seko tās attaisnošana ar attiecīgu iztēles izdomājumu»,
tiek uzdots jautājums, kas tik bieži glābj aktieri: ko viņš —

aktieris, darītu, ja viņš nokļūtu sava varoņa dzīves apstākļos?
Un dotajā gadījumā visdrošākās zāles — darbība. Centieties

mobilizēt aktiera uzmanību uz izpildāmo uzdevumu, atvirziet

viņu arvienu tālāk un tālāk no domām, kas saistītas ar viņa
lomas sekmēm vai neveiksmēm, kairiniet aktiera fantāziju ar

jauniem un jauniem «ja būtu». Tai mirklī, kad aktieris pa īstam

nodosies šai patiesajai darbībai uz skatuves, viņš tiks vaļā arī no

tik smagās sasprindzinājuma slimības.

Bet, lūk, cits gadījums: aktieris, kas visu laiku patiesi dar-

bojies, piepeši pazaudē īsto ceļu un nokļūst uz uzspēles un

štampa ceļa. Kā palīdzēt aktierim?

Ļoti bieži, izrādās, pietiek viņam «pamest» t. s. «mazo patie-
sību», t. i., iemācīt viņu secīgi, patiesi veikt kādu mazu darbību

uz skatuves, piemēram, rūpīgi izgludināt galdautu uz galda,
atvērt aploksni, atlīmējot marku dēlam, kārtīgi, nesteidzoties pie-
bāzt pīpi ar tabaku. Un tad, noticējis šai vienkāršajai fiziskajai
darbībai, aktieris būs ar mieru noticēt arī savu rīcību un jūtu
lielajai patiesībai uz skatuves. Bet aktiera ticība apstākļu, kuros

viņam nākas darboties, realitātei, viens no vissvarīgākajiem
patiesas organiskas daiļrades elementiem.

Šo aktiera dabas īpašību ievēro fiziskās iedarbības metode.

Tāpat ārkārtīgi svarīga ir prasme iemiesot uz skatuves to

«fizisko pašsajūtu», kurā atrodas cilvēks tā vai cita skata ap-
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stākļos. Paēdis vai izsalcis, auksti viņam vai karsts, slims viņš
vai vesels, noguris vai enerģijas pilns. Viss tas tā vai citādi

nosaka darbības raksturu, uzvešanās dabu. V. J. Nemirovičs —

Dančenko piešķīra milzīgu nozīmi šim daiļrades elementam,
ietverot tajā tik sarežģītas pašsajūtas kategorijas, kā iemīlēšanos,
cilvēka radošo mobilizētību, svētku noskaņojumu, vai otrādi,

nospiedošu garastāvokli utt.

Tāds liels aktieris kā N. P. Hmeļovs, spīdoši mācēja iemiesot

un savienot savā praksē Ņemiroviča — Dančenko mācību par
fizisko pašsajūtu un Staņislavska fiziskās darbības metodi. Vi-

ņam Staņislavskis un Nemirovičs — Dančenko vienmēr nozīmēja
kaut kādu varenu idejisku un māksliniecisku vienību.

Fiziskā darbība nevar eksistēt bez pašsajūtas — teica Hme-

ļovs kādā sarunā ar mums. — Vladimirs Ivanovičs, runājot par
fizisko pašsajūtu, domā par fizisko darbību.

Tāpat kā X- S. Staņislavskis, pretēji vulgarizatoru melīgajam

tulkojumam, nekad nevarēja iedomāties, no lomas idejas atrautu,
izolētu fizisko darbību, arī V. J. Nemirovičs — Dančenko nedo-

māja fizisko pašsajūtu ārpus visas lomas idejiskās bagātības

apgūšanas. Lielu lomu V. I. Nemirovičs — Dančenko piešķīra
tam, vai aktiera darbā ir tas, ko viņš nosauc par aktiera dzīves

«otro plānu» uz skatuves.

«Otrais plāns» — tā ir cilvēka domu nepārtrauktā straume,

kas kā dziļa apakšzemes upe plūst aiz visām aktiera rīcībām

un vārdiem, piedodama nozīmi katram vārdam uz skatuves, tā

ir tā dzīves bagātība ar tās pagātni un tagadni, kas tā vai citādi

izsakās cilvēkā.

ledomājieties, ka jūs dzīvē risināt kādu jums ļoti svarīgu
sarunu, visa jūsu uzvedības līnija, jūsu domas, jūsu runa virzīt 1

'

uz sarunas būtību. Bet tai pašā laikā mājā jums guļ slims bērns

un jūsu galvā patvaļīgi ikbrīdi pavīd doma par viņu, iznirst viņa
tēls. Kādā brīdī jūs bez kāda redzama iemesla un sakara pie-

peši negaidīti pārtraucat sarunu, un varbūt, metaties pie telefona,
lai pārliecinātos par bērna veselības stāvokli.

Lūk, šīs jūsu zemūdens rūpes par slimo bērnu arī būs skata

«otrais plāns», bet telefona zvans būs tas sprādziens, kurā-šis

«otrais plāns» aktivi sevi parāda.

Tātad, šeit no jauna jārunā par to, ka, izejot no dzīves doto

apstākļu izjūtas un visiem domu redzējumiem jāatrod vispa-
tiesākā, visdziļākā darbību līnija un pakāpeniski tā jārealizē.

Gadījumā ar slimo bērnu «otro plānu» nosaka jūsu «zem-

ūdens darbība», kas tieši saistīta ar šo atsevišķo epizodi.

Vispār tomēr jēdziens «otrais plāns» ievērojami plašāks.
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«Otrais plāns» — tas ir tas, ko cilvēks nes dziji sevi, —

raksta V. I. Ņemirovičs — Dančenko. Ka putns prot lidot, tas

redzams pat tad, kad viņš iet. Cilvēku dažreiz var redzēt daudz

tālāk, dzijāk, skaidrāk tad, kad viņš sevi neatklāj. Mākslā tas

sevišķi svarīgi. «Tas atkal mans otrais plāns».
Lai radītu «otro plānu»», V. I. Ņemirovičs — Dančenko para-

lēli visas biogrāfijas, visas varoņa dzīves apgūšanai, blakus lo-

mas doto apstākļu analizei, aktierim ieteica pastāvīgi radīt tos

varoņa «domu iekšējos monologus», par kuriem jau ne vienreiz

vien runāts un kuri ir arī Staņislavska cīņas biedra svarīgi at-

klājumi.

Ļoti svarīgs moments ražisora un aktiera darba gaitā ir

pareiza skatuves ritma, vai pareizāk «tempo-ritma» atrašana.

Darbība un runa uz skatuves eksistē laikā, noteiktā ārējā,
mechaniskā tempā (ātrums vai lēnums) un noteiktā iekšējā
intensivitatē (ritms). «Tempo — ritms» ir šīs vienības apzī-
mējums.

Dažreiz ārējā ritma tempiskā izteiksme sakrīt ar tā iekšējo

spriegumu; bieži iekšējā intensivitatē un ārējais temps ir asā

kontrastā viens ar otru.

ledomāsimies komandieri, kas atrodas komandas punktā un

vada no turienes spraigu kara operāciju. Kādā klusuma brīdī

viņš mierīgi un koncentrēti paskaidro virsniekiem tālāko operā-

ciju uzdevumus. Un, lūk, kaujas darbība sākas, pretinieks negai-
dīti attīsta uzbrukumu. Komandieris, ārēji ne ar ko neizpauzdams
savu satraukumu par kaujas iznākumu, turpina tikpat mierīgi
un pārliecinoši nodot pavēles (temps), bet viss viņa iekšējais
dzīves ritms neparasti saasinājies.

Bet tagad iedomāsimies cilvēku, kas pošas uz staciju. Līdz

vilciena atiešanai vēl daudz laika, viņš mierīgi, nesteidzoties

sakravā mantas un cer līdz aizbraukšanai nokārtot vēl daudz

darīšanu. Bet piepeši noskaidrojas, ka viņa pulkstenis krietni vē-

lāks un līdz vilciena aiziešanai palicis ne vairāk kā pusstunda.

Tempo — ritms uzreiz mainās. Steidzīgi salicis koferī mantas,

viņš traucas uz staciju, saspringti skaitīdams līdz vilciena aiz-

iešanai palikušās minūtes.

Dotajā gadījumā temps saskan ar iekšējo ritmu. Staņislav-
skis tempo — ritmu uzskatīja par vienu no vissvarīgākajiem
aktiera psichotechnikas sākumiem, apgalvojot, ka tas var tieši

iedarboties uz aktiera jūtām.

«Viss, ko jūs uzzinājāt par tempo — ritmu, rakstīja X- S. Sta-

» HeMHpoBH M-7J a h m eh ko B. H. CiaTbH. PeMH. Beceabi, IIHCbMa.

M.-JI.. «Hckvcctbo», 1952, ctp. 321.
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ņislavskis, noved mūs pie pārliecības, ka tas vistuvākais jūtu
draugs un palīgs, tāpēc ka tas bieži vien ir tiešs, gandrīz pat
mechanisks emocionālās atmiņas un tātad ari pašu iekšējo pār-
dzīvojumu izraisītājs». 1

— Ne tas ritms! Jūs dzīvojat ne tai tempo — ritmā, — vis-

caur var dzirdēt teātrī mēģinājumos.
— Ko gan darīt, lai atrastu pareizu ritmu? —jautā aktieris.

— Jūs pašlaik spēlējat šo skatu tā, it kā nekas nevarētu jūs
traucēt novest to līdz galam. Bet jūs iedomājieties: šeit jebkuru
brīdi var ienākt. Mēģiniet sarunu vadīt tā, lai paspētu to nobeigt,

pirms kāds ienāk istabā.

Skata ritms uzreiz jūtami mainās. Ja nevar uzreiz pavēlēt

kaprizajām aktiera jūtām caur temporitmu, tad var pieliecot
Staņislavska Likumu, sakarā ar kuru tempo — ritms liek aktierim

domāt par dotajiem apstākļiem, bet dotie apstākļi savukārt izsauc

noteiktu ritmu.

Savā grāmatā «GraHHCJiaBCKHH Ha peneTHUuu» V. O. Toporkovs
pastāsta, kā Staļislavskis, vienmēr mainot dotos apstākļus, pa-

sniedzis viņam kādreiz lielisku ritma stundu.

«Jūs taču ne tai ritmā stāvat! ... negaidīti viņš teica

V. O. Toporkovam, kurš nepietiekoši aktivi izpildīja skatam ne-

pieciešamās darbības. — «Stāvēt ritmā! Ko tas nozīmē — stāvēt

ritmā? Nu iet, dziedāt, dejot — tas saprotams, bet stāvēt! Piedo-

diet, Konstantin Sergejevič, bet man pilnīgi nav nekādas sajē-

gas par ritmu. — «Tas nav svarīgi. Lūk, tur aiz stūra pele.
Paņemiet nūju un uzmaniet peli, lai nosistu to, līdz ko viņa
parādīsies ...

Nē, tā jūs viņu palaidīsiet garām. Uzmanīgāk,

uzmanīgāk skatieties! Līdz ko sasitīšu plaukstas, sitiet ar nūju .. .
Nu redzams, kā jūs nokavējāties! Vēlreiz

...
vēl. Koncentrē-

jieties, centieties, lai nūjas sitiens būtu gandrīz vienā laika ar

plaukstām. Nu redziet, pašlaik jūs jau stāvat pavisam citā ritmā

nekā iepriekš. Izjūtat starpību? Stāvēt un sekot pelei — tas ir

viens ritms, sekot jums piezogošamies tīģerim — cits».2

Saasinot dotos apstākļus, režisors var mainīt ainas raksturu,

tā palīdzot aktierim atrast skatam vajadzīgos ritmus.

Režisora jūtīgajai acij jāredz vismazākais viltojums un nepa-

tiesība, aktiera radošajā «kurtuvē» jāmet arvien jaunas un jau-
nas «degvielas» — šādu dziļu sadarbību ar aktieri no režisora

prasa gan skatuviskās saskares process, gan darbs, kas saistīts

1 CīaHHCJiaBCKHH K. C. PaooTa aKTepa nan co6oh, h. 11. M.-Jl.,

«HcKyccTßo», 1948, CTp. 265.

2 TonopKOß B. O. K. C. CTanHciaßCKmi Ha peneTnmin. M.-JI..

«Hckvcctbo», 1949, CTp. 46.
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ar domu un vārdu, gan visa mērķtiecīgās un organiskās darbī-

bas gaita uz skatuves, kuru mēs jau analizējām.

Ļaudis, kas pietiekoši nepazīst teātri, uzskata, ka režisora

darbs — tikai vispārīga izlemšana, efektivas mizanscenas un

spilgti «režisoriski» izdomājumi un atradumi.

Cik tas nepareizi!
Ikvienā aktiera jaunrades mirklī uz skatuves piedalās spraigs

režisora daudzu dienu darbs. Režisors — pirmais aktiera draugs,
padomdevējs, vadītājs un līdzautors. Šis darbs prasa no režišora

daudz izturības, pacietības, iejūtības un gribas. Šeit nepiecie-
šama asa acs, skaidra doma, kaislīga aizrautība un neatlaidība.

Viena minūte, kuru atrodas aktieris uz skatuves, prasa des-

mitām stundu mēģinājumu un meklējumu. Nekad nevajag žēlot

šī laika. Tas ar uzviju tiek atmaksāts vēlāk. Režisoram nav jāsa-

mulst, ja viņam dažreiz darba sākumā nākas visu mēģinājumu
ziedot tam, lai, teiksim, aktieris patiesi tēlā paveiktu kādu nebūt

visvienkāršāko darbību. Režisoru nedrīkst' sarūgtināt arī neiz-

bēgamās aktieru neveiksmes darba gaitā. Jāizmēģina arvien

jaunas atslēgas uz neatkārtojamo aktiera individualitāti un sī

ticība aktierim un pacietība darbā dos panākumus.

Atņemt aktierim lomu — dažreiz nepieciešami. Tomēr tas

jādara tikai tad, kad darbā ar aktieri pielietoti itin visi līdzekļi.
Režisoram jāprot konkrēti izpildītājam palīdzēt jebkurā atse-

višķajā gadījumā. Režisors, kas neprot strādāt ar aktieri, nekad

nevarēs īsti iemiesot arī savu ieceri izrādē.

Krasu robežu vienmēr Staņislavskis novilka starp tiem reži-

soriem, kas tiecas uz rezultātiem, uz ārējiem efektiem, uz panā-
kumiem, lai tas maksātu, ko maksādams, un režisoriem, kas

pacietīgi un nepiekāpīgi cīnās par aktiera organisko dzīvi tēlā,
režisoriem, kuru rūpes neaprobežojas ar to, lai iemācītu izpil-

dītājam nospēlēt to vai citu lomu, bet, kuru mērķis — audzināt

aktieri mākslinieku.

«.
..

ir rezultātu režisori un ir saknes režisori
...

— teica

Konstantinovs Sergejevičs. — Mums vajadzīgi saknes režisori —

tā ir viena no vissvarīgākajām Dailes teātra prasībām»! 1

Pacietīgi kopā ar aktieri meklēt viņa varoņa uzvešanās loģika,
visādi iedarboties uz izpildītāja fantāziju, neatlaidīgi kopā ar ak-

tieri pārbaudīt visu viņa darbu, ideju meklējumus, savlaicīgi
viņam sniegt vajadzīgās ziņas par varoņa dzīvi, prast vadīt visu

izzināšanas procesu, kas saistīts ar lomu, prast kā spogulī parādīt

» «TeaTp», 1952. J\T° 2. ctp. 4.
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aktierim visas viņa kļūdas un «izmežģījumus», saudzīgi un neat-

laidīgi novest viņu pie dedzīgas, patiesas un organiskas dzīves

tēlā — tāds ir grūtais, bet pateicīgais režisora darbs. Viņa iecere

uz skatuves var tikt iemiesota vienīgi sadarbībā ar aktieri.

V. I. Ņnemirovičs-Dančenko uzskatīja par pirmo noteikumu

— aktierim spēlēt tikai to, ko jūti, neizdarīt neviena režisora

ieteiktā žesta, ja tu to neizjūti.
Tātad, režisoram jābūt precizam un kvalificētam darbības

meistaram, kas spēj vajadzīgā brīdī apbruņot aktieri ar atslēgu,
kas vajadzīgā brīdī atklāj viņa radošās dabas visas bagātības
un noslēpumus.

Ar īpašu meistarību jāpārvalda divas atslēgas, kuras Staņis-
lavskis uzskatīja par vissvarīgākajām no viņa atklātajiem teātra

mākslas likumiem.

«Jo vairāk es nodarbojos ar mūsu mākslas likumiem, — kād-

reiz teica Staņislavskis, — jo īsākās formulās ietveras mani aug-

stākās mākslas apzīmējumi. Ja jūs man prasīsiet, kā es to apzī-
mēju, es jums atbildēšu: «Tā ir tāda māksla, kurā ir virsuzdevums

un caurviju darbība. Bet slikta māksla — kur nav virsuzdevuma

un caurviju darbības»!1

Var būt, ka, analizējot atsevišķas detaļas, it kā viss pareizi:
patiesa šķiet darbība, saskare, šķiet pareizs arī ritms. Bet dzīves

tomēr nav. Tāda patiesība, kura nav idejas uguns apdvesta,
nevienam nav vajadzīga.

Runājot par virsuzdevuma un caurviju darbības izšķirošo
lomu, Staņislavskis kādreiz kā salīdzinošu piemēru minēja labi

sagatavotu buljonu, kurš tomēr nevar tikt lietots ēšanai, ja uzli-

cis to uz plīts, aizmirsīsi aizdegt uguni.
Par to, kas visu sasilda, visu apgaismo, kas visam notieko-

šajam uz skatuves dod dzīvību, Staņislavskis uzskatīja idejas
uguni mākslā.

Lugas virsuzdevums, tas ir tas idejiskais uzdevums, kuras

iemiesošanai dramaturgs ņem rokā spalvu.
Tas ir tas, kas satrauca viņu dzīvē, kas izsauca viņā prieku,

sāpes, dusmas, tas, ko viņš uzskatīja par pienākumu pateikt
tautai.

Uzdevums -— ar maksimālo aktivitāti, maksimāli pilnīgi un

spilgti izteikt autora domu izrādē — kļūst par teātra virsuzde-

vumu, cenšanās izpildīt šo uzdevumu sastāda caurviju darbību.

Tāpat arī lomā. Visa cilvēka dzīve sastādās, kā zinām, no

1 TonopKOß B. O. K. C. CTaHHcnaacKHH Ha peneTHUHH. M.-JI.,

«Hckvcctbo», 1949, CTp. 184.
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nepārtrauktas rindas lielu un mazu uzdevumu un no lielām un

mazām darbībām, kas tiek veiktas to izpildei. Galvenais uzde-

vums, kas ietver sevī visus pārējos un nosaka varoņa dzīvi un

ciņu, ir tā virsuzdevums. Darbība, kurā loma neatturami virzās

uz šī galvenā idejiskā mērķa izpildi, ir tās caurviju darbība.

Virsuzdevumu un caurviju darbību Staņislavskis apskatīja ne

atrauti, bet gan vienmēr tiešā konkrētā sakarā ar aktiera — šīs

lomas izpildītāja individualitāti.

Moskvins — Nozdrevs, Knipere — Maša, Staņislavskis —

Satins, Kačalovs — Veršiņins, Batalovs — Okoroks, Ameļevs —

Pekļevakovs, Leonidovs — Otello — katrs no šiem tēliem bija
neatkārtojams, un šī neatkārtojamība slēpās aktiera individua-

litātē. Režisoram vienmēr jānodarbojas ar lomu, kas tiek radīta

uz noteikta aktiera materiāla, noteiktā aktiera traktējumā, kas

ietver sevī visu savdabību un personību. Tāpēc virsuzdevumam

un caurviju darbībai jābūt atrastiem konkrēti priekš šī izpildī-
tāja — precizi un dziļi ievērojot viņa dzīves pieredzi, viņa inte-

reses, viņa mērķus un centienus dzīvē.

Patiešām, režisors var ļoti pareizi un gudri noteikt tēla dzīves

mērķus, kā ari līdzekļus to sasniegšanai, bet izpildītājs, kuram

šis tels jāiemieso uz skatuves, paliek pilnīgi vienaldzīgs. Kāda

gan «uguns» var rasties pie tāda «auksta darba stila». Virsuzde-

vumam ne vien pilnīgi jāatbilst autora iecerei, bet tam jābūt arī

maksimāli aizrautīgam — vilinošam, pašam aktierim tuvam.

Tāpat arī par caurviju darbību var apzīmēt tikai tādu darbību,

kas liks aktiera domām, gribai un jūtām tiekties cauri visai lugai
izpildīt lomas virsuzdevumu, kurš kļuvis viņa aktiera, personī-
gais mērķis.

Lielisku aktiera reālistiskās daiļrades programu, kas no

sākuma līdz beigām virsuzdevuma un caurviju darbības caur-

austa, savā laikā deva N. V. Gogolis darbā

tiem, kas vēlas kā nākas nospēlēt «Revidentu».

«Gudram aktierim, — rakstīja N. V. Gogolis, — pirms uztvert

tēlojamās personas sīkās dīvainības un īpatnības, jācenšas
uztvert vispārcilvēcisko lomas izteiksmi. Jāskatās, uz

ko aicināta šī loma, jāievēro katras personas galvenās, vislielā-

kās rūpes, kurām tiek veltīta viņa dzīve, kas ir pastāvīgs domu

priekšmets, mūžīgā galvā sēdošā nagla». 1

Cik lieliska pašas būtības izklāsme virsuzdevumam, aiz kura

katrā ziņā jāstāv veselas dzīves centieniem, uz kuru vienmēr

* Torojib H. B. riojin. co6p. coh., t. IV. M., H3A. AKa/ieMHH HavK

CCCP, 1951, ctp. 112.



63

lielākā vai mazākā mērā jābūt vērstām varoņa un tā iemieso-

tāja-aktiera uz skatuves domām!

«Kad uztvertas tēlojamās personas galvenās rūpes, — raksta

Gogolis, — aktierim ar tādu spēku pašam ar tām jāpiepildās, lai

viņa paņemtas personas domas un centienus itin kā piesavinātos

viņš pats un tie mistu viņa galvā vienmēr visu lugas uzvešanas

laiku. Par atsevišķiem skatiem un sīkumiem viņam nevajag
daudz rūpēties. Tie būs paši par sevi labi un veikli, ja tikai viņš
ne mirkli neizmetīs no galvas to naglu, kas iesēdusies viņa

varoņa galvā.»1

Praktiski ļoti svarīgi apzīmēt šo «mūžīgo naglu galvā», šīs

vislielākās darbojošās personas rūpes, preciziem, aizrautīgiem un

obligāti iedarbīgiem, t. i., izteiksmīgiem vārdiem. No preciza virs-

uzdevuma un caurviju darbības apzīmējuma ļoti bieži atkarīgs

pareizs idejiskais tulkojums, dzīves dziļums un organiskums —

ne vien atsevišķas runas, bet pat visas lugas pareizs stils un

žanrs. Ļoti uzskatāmi šo domu ilustrē pats Staņislavskis ar kādu

piemēru no sava aktiera darba.

«Es spēlēju Arganu Moljera «Šķietamajā slimniekā» —

raksta Konstantins Sergejevičs. — Sākumā mēs lugai piegājām
ļoti elementāri un noteicām tās virsuzdevumu: «Gribu būt slims».

Jo vairāk es centos tāds būt, jo labāk man tas izdevās, un līdz

ar to jautrā komēdija — satira pārvērtās slimības traģēdijā, pato-
loģijā. Bet drīz mēs sapratām kļūdu un virsuzdevumu nosaucām:

«Gribu, lai mani uzskatītu par slimu». Tūlīt lugas komiskā puse

ieskanējās, — radās augsne tam, lai muļķi ekspluatētu šarlatāni

no medicinas pasaules, kurus Moljers gribējis izsmiet savā lugā,
un traģēdija uzreiz pārvērtās jautrā mietpilsonības komēdijā». 2

Cilvēks nevar dzīvot bez mērķa, bez cenšanās, bez kaut kāda

noteikta virziena dzīvē. Viņa mērķis var būt dižens vai niecīgs,
brīnišķīgs vai riebīgs, bet tā vai citādi, cilvēks vienmēr tieksies

uz to. Ja izpildītājs lomā neatradīs šīs mērķtiecīgās cenšanās,

viņa darbošanās uz skatuves kļūs bezmērķīga. Izpildījumu bez

virsuzdevuma, caurviju darbības Staņislavskis uzskatīja par
katastrofu lomai, aktierim, visai izrādei.

Tāpat ārkārtīgi bīstami lomai un izrādei, ja mērķi un tiekša-

nos uz to aktieris izvēlējies nepareizi. Pats par sevi saprotams, jo

aizrautīgāk jūs sekosit nepareizi izvēlētam uzdevumam, jo tālāk

1 Torojib H. B. riojin. co6p. com., t. IV. M., ma. HayK
CCCP, 1951. ctP. 112—113.

2 CīaHHCJiaBCKHH K. C. Pa6oTa aKTepa co6oh. h. I. M.-JI.,

«Hckvcctbo», 1948, erp. 454.
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jūs aiziesiet no īstā mērķa un, otrādi, patiess, dziļš un emocionāls

virsuzdevums desmitkāršos aktiera un lomas spēkus.
Lai pareizi noteiktu virsuzdevumu, pēc tam, kad apgūta visa

loma un vislabāk — izanalizētas tās darbības, nepieciešams atbil-

dēt uz jautājumu: kurp šīs darbības ved? Citiem vārdiem — jāno-
saka mūsu varoņu skatuviskās cīņas mērķi dotajā lugā. Darba

gaitā nepieciešams ne vienreiz vien sīki jo sīki pārbaudīt, vai jūsu
izvēlētais uzdevums ir vissvarīgākais, tāds, kas ietver sevī visus

pārējos lomas uzdevumus. Kad esat pārliecinājies par to, nepie-
ciešami savukārt dažādos posmos pārbaudīt, vai viss, ko aktieri

dara uz skatuves, atbilst šim jūsu izvēlētajam virsuzdevumam,
uzzinot pēc tā kā pēc kompasa, vai jūsu ceļš pareizs, uzmanīgi
sekojot, lai nenovirzītos no pareizā ceļa, neaizēnotu un nesaskal-

dītu galveno mērķi.
Teiksim, pēc liela kopīga darba ar aktieri pie pulkveža Voro-

pajeva lomas Pavļenko «Laimē» mēs noteicām Voropajeva virs-

uzdevumu kā komunista kaislīgu cenšanos visiem spēkiem cīnī-

ties par tautas laimi. «Gribu padomju ļaudis padarīt laimīgus»,
tāds ir aktiera izvēlētais uzdevums. Pārbaudīsim tā derīgumu.

Voropajevs sāk savu dzīvi lugā ar to, ka neatlaidīgi un spītīgi,
atvairot visus mēģinājumus iesaistīt viņu kādā nebūt darbā,

paliek pie savas vēlēšanās dabūt«klusu piestātni», un kādā nebūt

mājiņā pie jūras audzinot dēlu un atceroties pagātni kaut kā no-

beigt savu dzīvi. Kur gan šeit vēlēšanās padarīt ļaudis laimīgus?
Vai tik mēs neesam kļūdījušies savā apzīmējumā? .. . Nē! Voro-

pajeva nodoms — pilnīgi pārraut saites ar savu cīņu pilno
pagātni un aiziet no dzīves — vēl vairāk pārliecina mūs par

pareizi apzīmēto virsuzdevumu Voropajevam. Patiešām, vairākās

vietās ievainots, slimības izslēgts no pierastās dzīves, Voropa-

jevs kļūdaini uzskata, ka viņš vairs nav spējīgs izpildīt savu

uzdevumu («padarīt ļaudis laimīgus»). Viņš negrib ielaisties

nekādos kompromisos un noteikti atsakās no visa. Tikai skaidri

izprotot Voropajeva dzīves mērķi, aktieris īsti var novērot šo

rūgto un traģisko viņa biogrāfijas posmu. Sākas 111 aina. Savos

«klusās ostas» meklējumos Voropajevs atbrauc uz kolchozu «Per-

vomaiskoje» un nejauši nokjūst tikko šurp atbraukušo kolchoz-

nieku sanāksmē. Viņi sastopoties ar jauno un viņiem svešo

Krimas zemi apjukuši un izsisti no ierastajām sliedēm. Un

uzreiz, paklausot savai partijas biedra sirdsapziņai un viņu neat-

stājošajai atbildības sajūtai par visu, ar ko viņam nākas dzīvē

sastapties, Voropajevs, varbūt pat negaidīti viņam pašam, ieslē-

dzas sarunā, sagrauj baiļu pilnss noskaņas, atklāj nogurušajiem

un satrauktajiem Jaudīm notiekošā jēgu un pacel kolchozniekus
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šad pat naktī uzbrukumam kolchozu vīna dārziem. (Kāpēc? —

Lai darītu ļaudis laimīgus).
Tālāk. Viiņš dodas pie demobilizētajiem Podņebeskas frontinie-

kiem. Pēc satikšanās ar šiem brīnišķīgajiem jaunajiem ļaudīm,
kas karā zaudējuši visu, izņemot nedzēšamo ticību dzīvei, Voro-

pajevs sāk tūlīt rīkoties, lai sagādātu viņiem apģērbu, iekārtotu

darbā utt. Kāpēc viņš to visu dara? — Viņš grib šos ļaudis
padarīt laimīgus.

Kāpēc viņš pēc visa tā, nežēlojot sevi, līdz jaunajai slimības

lēkmei strīdas par partijas vadības metodēm ar pilsētas komitejas
sekretāru Koritovu, prasot uzmanību pret katru atsevišķu cil-

vēku? Taču atkal tādēļ, ka viņš grib redzēt sev visapkārt laimī-

gus cilvēkus.

Nākošajā jau sīki apskatītajā slimības skatā Voropajevs tiecas

uz to pašu mērķi. Tālāk viens no centrālajiem Voropajeva lomas

skatiem — viņa svarīgais filozofiskais strīdus par dzīvi, laimi un

likteni ar mīļoto frontes draugu ģenerāli Romaņenko. Un šeit

Voropajevs tik pat nesamierināmi aizstāv savu jauno ceļu, savu

jauno «vispoētiskāko pasaulē profesiju, partijas propagandista,
cilvēku dvēseļu inženiera, laimes meistara profesiju!» Strīdū

draugi nonāk gandrīz pie pilnīgas attieksmju pārtraukšanas.
Voropajevs grib cīnīties par cilvēka laimi pēc savas izpratnes.
Bet priekš viņa laime — nevis mietpilsoniska komfortabla lab-

klājība, bet gan jaunrade un cīņa.

Nākošajā pēc šī kulminācijas skata Voropajevs stāsta drau-

giem par savas dzīves lielo laimi — tikšanos ar J. V. Staļinu.
Palikdams uzticams savam virsuzdevumam, viņš vispirms pa-

stāstīja Staļinam par ļaudīm, ar kuriem viņš kopā dzīvo. Un

tagad viņš, aizmirsis sevi, atkārto biedriem vārdus, kurus teicis

Josifs Visarionovičs Staļins par katru no viņiem. Kāpēc viņš tā

dara? Viņš grib ļaudis darīt laimīgus.

Nākošajā ainā Voropajevs, negaidīti sastopas ar viņu iemīlē-

jušās Ļenas Zurinas lielajām jūtām, bet tai pat laikā dziļi mīlot

citu sievieti, ne ar ko nevar atbildēt šī tīrā un viengabalainā cil-

vēka mīlestībai. Viņš nevar padarīt Ļenu laimīgu, un tas viņā
rada samulsumu un sāpes. Pēdējā lugas epizodē viņš nodarbi-

nāts ar to, lai pēc iespējas labāk sagaidītu vēl šurp braucošos

ieceļotājus un uzreiz viņus ievestu priecīgā darba atmosfērā,

«Laimes, vairāk visiem mums, dārgie draugi!» — Šie pēdējie
Voropajeva vārdi lugā nobeidz viņa skatuviskās cīņas līniju.

«Viņa prieks — tas ir citu prieks, viņa uguns — uguns, kuru

viņš aizdedzis citos», — rakstīja par savu varoni Voropajeva
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lomas izpildītājs — aktieris Solovjovs, pec tam kad viņš bija
pārbaudījis izvelēto mērķi jau notikušajās izrādēs.

Kā redzat, mūsu izvēlētais virsuzdevums izturēja pārbaudī-
jumu. Bez tam šī analizē atklāja mums arī Voropajeva caurviju
darbību. Ja mēs pacentīsimies, savirknējot daudzās Voropajeva

rīcības, pēc iespējas īsāk formulēt — ko viņš dara lugā, lai sa-

sniegtu savu mērķi (bet tieši tā arī jārīkojas, lai noteiktu lomas

caurviju darbību, mēs redzēsim, ka viņš aktivi cīnās ar visu, kas

vēl traucē cilvēku būt laimīgu. Nostājoties tādās pozicijās, aktie-

rim viegli un vienkārši darboties lugā. Tas valdonīgi ved viņu uz

darbību.

Kjuvis liecinieks tam, kā viens nekaunīgs dīkdienis musina

simtus labu Jaužu, bet otrs — godīgs, tomēr nemākulīgs priekš-
sēdētājs ar savām štampveidīgajām pierunās metodēm tikai vēl

palielina viņu dusmas (111 aina), Voropajevs jau vairs nevar

neiejaukties. leraudzījis, ka ļaudīm nav ko ģērbt, viņš tūlīt sāk

rīkoties, lai šādu stāvokli likvidētu. (IV aina). Sastapies ar uz-

traucošu nevērību pret ļaudīm, viņš strīdēsies līdz aizsmaku-

mam, aizmirstot laiku un savu slimību. Visu to aktieris veiks

dabiski, bez jebkuras piepūles, jo viņu vadīs saistošs, viņam tuvs

virsuzdevums.

Virsuzdevumam vel viena lieliska īpašība.

Analizējot skatus no «Laimes», mēs runājām par daudziem

maziem uzdevumiem, ar kuriem jāsastopas aktiera skatuviskās

uzvedības ceļā.
Savā režisora darba sakumā es lugas eksemplārus aprak-

stīju ar daudziem uzdevumiem, cenšoties nosaukt un apzīmēt
katru aktiera atrašanās mirkli uz skatuves:

Gribu uzmanīgi klausīties.

Gribu censties saprast
Gribu pareizi novērtēt

Gribu vērst uz sevi uzmanību.

Gribu saprotamāk paskaidrot.

Visi šie uzdevumi kaut gan paši par sevi pareizi un aktierim

vajadzīgi, bieži vien neizsauca nekādu apetiti izpildītājos, pat
nedaudz uztrauca un sakala viņus ar savu pedantismu.

Kad mēs nodevām šos skolnieciskos darbus mūsu teātra vadī-

tājam N. P. Hmeļevam, viņš, koriģējot un labojot, sāka fantazēt,

meklēt, izmēģināt un uzmest aktieru uzvešanās līnijas. Mēs

redzējām, ka viņš vienmēr atrada lielus, plašus uzdevumus, kuri

ietvēra sevī visus mūsu «bezgala — mazos» mērķus. Mēs redzē-
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jam, ka aktieru daba uzziedēja no šiem lielajiem un saistošajiem
uzdevumiem, citreiz aukstie, ar prātu veidotie skati pārvērtās
vētrainos un kaislīgos dueļos, aktieru īstais temperaments, it kā

atrodot, beidzot, savu īsto ceļu un ieraugot viļinošo mērķi,

dedzīgi un priecīgi tiecās tam pretī.
V. I. Ņemiirovičs — Dančenko dažreiz runāja par caurviju

darbību kā par tā meklējumu, «kurp virzīts aktiera tempera-
ments». Tad, lūk, īsti spēcīgs temperaments vienmēr virzīts uz

lieliem uzdevumiem. Ne viltots amatniecisks «voltažs», ar kuru

piesūknē sevi aktieris, cenšoties «attēlot» kaislību un ar kaut ko

atvietot uz skatuves neesošās jūtas, bet gan temperaments, kurš

piepilda visu aktiera būti, kurš liek kaut kā īpaši degt acīm un ar

nemākslotu satraukumu skanēt viņa balsij, atnāk, kad viņu pa-

sauc un aizrauj liels idejisks mērķis.
K. S. Staņislavskis piešķīra pirmšķirīgu nozīmi virsuzdevu-

mam un caurviju darbībai, uzskatot tos par «visvarenākajiem

vilinājumiem organiskās dabas zemapziņas daiļrades izraisī-

šanai».1

«Visu tiem, — teica viņš, — tajos galvenā daiļrades mākslas,
visas sistēmas jēga!» 2

Šajā Staņislavska apgalvojumā patiešam ietverta milzīga
doma.

Visu daiļrades dabas organisko spēku galvenais komandieris

Staņislavskim ir lomas ideja, izrādes ideja, aktiva, dedzīga māk-

slinieka vēlēšanās ar savas mākslas līdzekļiem piedalīties sabied-

riskajā cīņa.
Vairāk nekā visi citi «vilinājumi» spēj aizraut aktieri īstai un

dzīvai darbībai liela un ievērojama izrādes ideja. Tieksme uz

lielu idejisku mērķi un dziļa aizraušanās ar to visātrāk rada to

aktiera daiļrades nepieciešamo skatuvisko pašsajūtu, kas nosaka

viņa mobilizētību tūlītējai darbībai, bez kuras nav iespējama
organiska dzīve uz skatuves.

Viss, par ko mēs runājām, — koncentrēta uzmanība, muskuļu

brīvība, fantāzija, iztēle un ticība dotajiem apstākļiem, dziļa

saskare, elementārās darbības patiesība, temps - ritms - viss

tas sekmē patiesās radošas pašsajūtas radīšanu, bet visātrāk

izsauc to liels, saistošs un iedarbīgs virsuzdevums.

Cik gan nepamatoti ir vulgarizatoru izdomājumi, kas cenšas

pierādīt, ka vienas pašas mazas un elementāras darbības var

1 Ct a hhc .i a b c kh ii K. C. Pa6oTa aKTepa Haj cočoft, q. I. M.-Jl.,

«Hckvcctbo», 1948, np. 491.

- Tav «c. «. 11. M.-Jl , «Hckvcctbo», 1948, CTp, 198.
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novest mūs pie mērķa, ka, kāpjot no viena tuvākā uzdevuma

kāpiena uz otru, rezultātā mēs vienalga nonākam pašā lomas vir-

sotnē. Viņi ieteic no mūsu rokām izmest ideju kompasu, aizmirst

virsuzdevuma ceļvedi zvaigzni, atteikties no tās iedvesmojošā
spēka. Tāda akla rāpšanās pa zemi aktieri droši novedīs pie
katastrofas. Šādu domu bezprāts un spēja pazudināt kļūst vel

acīmredzamāka, salīdzinot šo ar X- S. Staņislavska mācību par
divām perspektivām, t. i,, lomas un izpildītāja perspektivu.

Aktierim lieliski jāzina, kas notiks ar viņa varoni nākošajā
ainā. Viņam jāzina tēla uzbūves un attīstības likumi, t. i., tā

atsevišķu daļu savstarpējā atbilstība un sadalītība, kuru X- S. Sta-

ņislavskis nosauc par lomas perspektivu. Zinot, kā veidota loma

(t. i. zinot lomas perspektivu), aktieris var, kā tas arī nepiecie-
šams īstam jaunradītājam, salikt vajadzīgos uzsvarus, apzinīgi
veidot savas ieceres «architekturu» un, beidzot, pareizi sadalīt

savus paša spēkus, gudri organizējot sevi izrāde, t. i., radīt savu

paša perspektivu, kas padara viņu par īstu lomas saimnieku un

apzinīgu meistaru.

«Otello režisora plānā» centrālās lomas izpildītājam Staņis-
lavskis ieteic sevišķu uzmanību veltīt traģēdijas pirmajiem ska-

tiem, kuros rādīta mora absolūtā mīla uz Dezdemonu, viņa sajūs-
mas pilnā gandrīz jauneklīgā iemīlēšanās Dezdemonā. Zinot

lugas beigas, kur Otello pēc viņa ieskatiem, noturot, vistaisnī-

gāko tiesu, soda savu iemīļoto, aktierim sevišķi maigi un gaiši

jāizturas pret viņu traģēdijas pirmajā pusē.

Perspektiva ir visam, kas notiek uz skatuves, ar ko dzīvo

aktieris.

Pilsētas priekšnieks tūlīt pēc Hļestakova
«Revidenta» pēdējā cēlienā, protams, nezina, ka nepaies ne

stunda, kad viņu pārsteigs negaidītā vēsts par īstā revidenta

atbraukšanu. Bet aktierim tas jāatceras un tāpēc lomā ar sevišķu
ticību un baudu jāizjūt perspektiva, ka viņš drīz kļūs spīdošs

ģenerālis. Jo vairāk viņš sakarsēs savu iztēli par Pēterburgas

olimpu, jo smagāku triecienu viņš saņems komēdijas finālā.

Perspektiva kā harmoniska daļu savstarpējā atbilstība un

sadalītība, nepieciešama jebkurā monologā vai stāstā, ik kurās

lielās jūtās, ikvienā uz skatuves izrunātā frāzē.

«... nav spēles, darbības, kustības, domas, runas, vārda,

jūtas utt., — raksta X- S. Staņislavskis — bez atbilstošas per-

spektīvas. Visvienkāršākajiem uznācieniem vai nogājieniem no

skatuves, nosēšanās, lai uzsāktu kādu skatu, izrunātai frāzei,

vārdiem, monologiem utt. jābūt perspektivai un gala mērķim
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(virsuzdevumam). Bez tiem nevar izrunāt neviena visvienkār-

šākā vārda, kā, piem., «ja» vai «ne»
1.

«Liela fiziska darbība, svarīgas domas, lielu jūtu un kaislību,

kas radušās no daudzām sastāvdaļām, pārdzīvošana, beidzot,
skats, cēliens, vesela luga nevar iztikt bez perspektivas un bez

gala mērķa (virsuzdevuma)» 2
,

kategoriski apgalvo sistēmas radī-

tājs.
K. S. Staņislavska mācība apliecina idejiski mākslinieciskās

ieceres pirmšķirīgo nozīmi, radītāja — mākslinieka aktivo saim-

nieka lomu mākslā idejas organizētāju lomu, kas spej vest sev

līdz visapslēptākos izpildītāja radošos spēkus.

Par virs — virsuzdevumu K. S. Staņislavskis nosauca to va-

došo ideju skatuves darbinieka dzīve un darba, kura noteic viņa

galveno dzīves mērķi un viņa vietu tautas cīņa.

Jēdziena «virs — virsuzdevums» pamata Konstantīna Serge-

jeviča doma par teātra idejisko kalpošanu tautai, rūpes par tautas

labklājību un augsta atbildības sajūta par tās garīgo prasību
apmierināšanu.

Paša K. S. Staņislavska radošajā praksē šāda virs — virs-

uzdevuma izpratne pēc būtības arī stimulēja viņa meklējumus,

diktējot skatuves darbiniekiem prasības arvien pilnveidot savu

mākslu, arvien iet uz priekšu.

No Staņislavska izteicieniem zināms, kā pirmo reiz viņā radās

doma par virs — virsuzdevumu. Kādreiz pirmsrevolūcijas gados
ziemas viesizrāžu laikā Pēterburgā, viņš bija liecinieks tam, kā

ļaudis cauru nakti, sildoties pie ugunskuriem, nostāvēja rindā, lai

tikai dabūtu biļetes uz Dailes teātra izrādi.

«Mans dievs — es padomāju», — teica par šo gadījumu Kon-

stantīns Sergejevičs — kādu atbildību mes uzņemamies, lai ap-

mierinātu šo visu nakti salstošo ļaužu garīgas prasības, cik lielas

domas un idejas mūsu pienākums sniegt viņiem».

Tā arī K. S. Staņislavskis nosauca šo augsto mākslinieka pie-
nākumu pret tautu, šo teātra un aktiera augsto mērķi - par

«virs—virsuzdevumu».

Ļeņinisma lielās idejas, Komunistiskas partijas gudrā poli-
tika, padomju tautas dzīve un cīņa padarīja neizmērojami bagā-
tāku Staņislavska teātra idejiskā aicinājuma izpratni.

«Mēs blakus sarkanajam karogam nesam miera palmas

'CTaiiHciaBCKHH K. C. Pa6oTa aKTepa iia.T. couoft, n. 11. M.-JI..

«Hckvcctbo», 1948, CTp. 191.

1 Taiw «c, CTp. 193, 194.
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zaru» 1
, rakstīja viņš mušu dienās, saskatīdams kalpošana tautai

pēc revolūcijas atrasto savas dzīves mērķi.

Teātrim pēc K. S. Staņislavska domām «savs skatītājs jfivēd
uz augšu pa lielo kāpņu pakāpieniem. Mākslai jāatver acis uz

tiem ideāliem, ko pati tauta radījusi». 2

Šādu virs—virsuzdevuma izpratni sagatavojusi visas progre-

sīvās krievu kultūras attīstība, kas nešķirami saistīta ar atbrīvo

šanās kustības vēsturi Krievijā.
— Manu jaunības dienu iepriecinātājs, — mirstot, par teātri

rakstīja savā pirmsnāves novēlējumā A. N. Radiščevs, — esi manu

bērnu mierinātājs! Esi īsts to izdaiļotājs, bet nevis dārgā laiki

tērētājs». Dedzīgs patriots — revolucionārs, nesamierināms pat-
valdnieciski - dzimtnieciskas iekārtas atmaskotājs, Radiščevs

domāja krievu teātra attīstības progresivo revolucionāro ten-

denci.

Fonvizina teātris, teātris, kas sevī atspoguļoja augošās atbrī-

vošanās kustības idejas Krievijā, Radiščevam nozīmēja paaudžu

audzinātāju.
Teātris — «tā ir tāda katedra, no kuras uzreiz veselam pūlim

tiek pasniegta dzīva stunda», — rakstīja Gogolis, kas tāpat ka

Beļinskis neparasti augstu vērtēja teātra lomu tautas sabiedris-

kajā dzīvē. Teātris Gogolim nozīmēja — tautas rakstura audzi-

nāšanas skolu, saasinātās politiskās cīņas arēnu, kur «visas tau-

tas acu priekšā» tiek izstādīts viss. kas «apkaunoīsto cilvēka skais-

tumu» un līdz ar to teātris, pēc viņa pārliecības, tikai tad attaisno

savu misiju, «kad ar dzīvu priekšstatu par cilvēka augstajiem
sasniegumiem kļūst bagātāks skatītājs un pēc iznākšanas no

teātra ar jaunu spēku ķeras pie sava uzdevuma veikšanas.»3

Lielie krievu aktieri — demokrāti — ščepkins, Močalovs,

Sadovskis, Jermolova — vienmēr iznākuši uz skatuves, lai tautai

pasacītu lielus, būtiski svarīgus vārdus par tās dzīvi, lai sauktu

to uz varoņdarbiem.
Teātris — katedra, teātris — «otra universitāte», politiskās

cīņas arēna, kur pēc Hercena apzīmējuma tiek risināti visi mūs-

laiku dzīves jautājumi, — tā teātra mākslu saprata mūsu nacio-

nālās kultūras progresivie darbinieki.

M. Gorkijs uzskatīja, ka māksla ir vienmēr cīņa «par» vai

IH3 MaiepnajiOß Mv3e« MXAT. PyKonHCb K. C. CTaiuiciaßCKoro
Ko 11175.

2 «E>KeroAHHK MocKOBCKoro Teaipa», 1943, ctp. 629.

STorojib H. B. lio.ih. cočp. con. T. VIII. M., H3A. HavK

CCCP, 1952, dp. 227.
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«pret». Jo skaidrāk aktieris izprot, darbojoties uz skatuves, vai

viņš ir «par» vai «pret» visu notiekošo, jo augstvērtīgāks ir viņa
skatuviskais sniegums.

Lielā Oktobra sociālistiskā revolūcija, kas lika pamatus jau-
nai erai cilvēces vēsture, teātra darbiniekiem atklāja kvalitatīvi

jaunu virs-virsuzdevumu, t. i., mākslas idejisko mērķtiecību, kas

ir dziļi saistoša savas visuaptverošākās nozīmes, tikumiskā spēka
un skaistuma dēļ. Tiešā līdzdalība cīņā par komunismu, par tau-

tas labklājību un laimi, pateicīgais darbaļaužu komunistiskās

audzināšanas uzdevums kļuva par mūsu mākslas galveno dzīvi-

nātāju spēku, par tās programu, tās mērķi.
Lai godam veiktu šo goda pilno uzdevumu, skatuves darbinie-

kiem jābūt tām pašām interesēm, kas visai tautai, jāpadara par

saviem personīgajiem ideāliem «ideāli, kurus radījusi pati
tauta». Tikai tad, iznākot uz skatuves, viņš spēs organiski izpil-
dīt savu virs-virsuzdevumu.

Staņislavska «sistēma», kas ir mākslinieka patriotiskās kal-

pošanas sava tautai piestrāvota, apbruņo aktieri ar varenu

iedarbīgu ieroci šī virs — virsuzdevuma veikšanai.

Nedrīkst atrasties uz skatuves, uzvest izrādi paša spēles vai

uzveduma procesa dēļ, — teica K. S. Staņislavskis saviem skol-

niekiem. Jā, vajag un var aizrauties ar savu profesiju, tā jāmīl
ar uzticīgu, kaislīgu mīlestību, bet nevis tās pašas dēļ, ne tās

lauru, kurus tā sniedz māksliniekam, aktierim dēļ, bet gan tādēļ,
ka jūsu izvēlētā profesija dos jums iespēju runāt ar skatītāju par

vissvarīgākajām un viņam visnozīmīgākajām dzīves parādībām,
dos jums iespēju caur noteiktām idejām, kuras jūs iemiesojat uz

skatuves iedarbīgos mākslinieciskos tēlos, audzināt skatītāju,
darīt viņu tīrāku, labāku, gudrāku un tas sevišķi tagad jāat-
ceras.

1

Ar jautājumu, ko es, aktieris, no skatuves varu teikt un kas

man jāsaka savam skatītājam, no tā, kādēļ es esmu iestājies pul-

ciņā vai teātrī,'sākas teātra māksla. Neatbildējis uz to, neatradis

sava virs-virsuzdevuma, nevar pēc būtības iznākt uz skatuves.

Ikreiz, kad jūs domās pārlaižat skatienu tam brīnišķīgajam
arsenālam, kuru ar «sistēmas» nosaukumu K. S. Staņislavskis

mantojumā atstājis padomju teātrim, jums no jauna un atkal no

jauna atklājas, kā šī saskanīgā, vienmēr dzīvā mācība, iesūkusi

sevī pagātnes progresivās kultūras dārgo pieredzi, atspoguļo sevī

mūsu šāsdienas centienu radošo garu un domas.

1 ropia kob H. M. Pe>KHCcepcKHe vpoKH K. C. CTamtciaßCKoro. M..

«Hckvcctbo», 1952, CTp. 70.



72

Savas grāmatas lapaspusēs, savos teorētiskajos atzinumos un

praktiskajos vērojumos, izrādēs un spēlētajās lomās K. S. Sta-

ņislavskis grandiozu ideoloģisku un audzinošu mākslas uzde-

vumu vārdā aicina uz patriotisku, idejisku daiļradi. Pati orga-
niskā dzīve uz skatuves, kuras kaislīgs aizstāvis viņš vienmēr

bijis, bija viņam vajadzīga kā līdzeklis šo lielo uzdevumu pēc
iespējas pilnīgai un patiesai iemiesošanai. Lai idejas dzīvi uz

skatuves padarītu maksimāli spilgtu, Staņislavskis pakāpeniski
centās atklāt aktieriskās technikas likumus, kas ļauj iekļūt vis-

dziļākajos aktiera cilvēciskās dabas slāņos.
Būdams īsts skatuviskās darbības meistars, viņš mūs apbru-

ņojis ar mācību, kas neparasti tuva mūsu laikam, kas sasaucas

ar pašu padomju cilvēku raksturu.

Tieši tādēļ, lai patiesi un spilgti uz skatuves iemiesotu mūsu

laikabiedra raksturu, arī bija jāapbruņo režisors un aktieris ar

tādu metodi, kurā viss gribas, cīņas un darbības caurstrāvots,
vienota doma, vārds un darbība, viss kalpo mūsu ļaužu dvēseles

bagātību izteikšanai, ar metodi, kurā viss eksistē dinamikā un

attīstībā, viss ved uz vienkāršību, spēku un patiesību, kur viss

apgaismots ar ticību cilvēka-radītāja, dabas uzvarētāja neapro-
bežotām iespējām.

lestudēt un zināt šo mācību — visu mūsu uzdevums un pie-
nākums. Bet zināt — Staņislavskim teātrī, vienmēr nozīmēja —

prast.
lemācīties nevis vārdos, bet darbos pielietot visiedarbīgāko

mūsu mākslas ieroci, kuru atstājis mums X- S. Staņislavskis —

mūsu kopējais uzdevums. Vienmēr attīstīt un virzīt uz priekšu
šo mācību — mūsu kopējais mērķis.
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Ārpus tēla — nav aktiera daiļrades. Lai cik patiesi uz skatu-

ves dzīvotu izpildītājs, lai cik patiesīgi viņš veiktu tās vai citas

darbības, lai cik vienkārši un sirsnīgi viņš izrunātu tos vai citus

vārdus, — ja viņš neprot radīt dzīvu daudzpusīgu cilvēka rak-

sturu — viņš nav mākslinieks; to, ar ko viņš nodarbojas, var

nosaukt par apzinīgu skolas stundu, bet nevis par aktiera mākslu.

Lai izprastu tēlu, lai viņa uzvešanos padarītu tuvu, organisku
«savu», lai piespiestu ierunāties lomā paša dabai, izpildītājam,
pats par sevi saprotams, jānostājas varoņa dzīves apstākļos un

ar darbības palīdzību jācenšas atbildēt, kā tieši viņš būtu rīkojies

dotajā gadījumā. Tas, kā zināms, ir viens no vissvarīgākajiem

Staņislavska atzinumiem un tas noved pie skatuviskās patiesības.
Bet, ejot darba procesā «no sevis», aktierim noteikti jānonāk

pie tēla. Mūsu teātru praksē, diemžēl, nav reti gadījumi, kad

aktieris tā arī iestrēgst savu meklējumu pirmajā posmā, lugā
paliek viņš pats tā, neveicot uzdevumu — radīt vienmēr jaunu,

neatkārtojamu tēlu uz skatuves.

Staņislavska mācība no sākuma līdz beigām caurausta rūpēm
par to, lai aktieris pakāpeniski un neatlaidīgi, ejot pa patiesas
darbības ceļu, radītu cik vien iespējams spilgtu cilvēka raksturu.

Šodien, kad tipiskuma problēmas ir mūsu mākslas uzmanības

centrā, Staņislavska mācība par aktiera «pārdzimšanu» iegūst
jo sevišķi svarīgu nozīmi un jēgu.

Kādā ceļā aktierim visvieglāk nonākt pie tēla? Kādus posmus

viņš nostaigā, pirms viņam izdodas, kā to teicis Ščepkins, ielīst

«darbojošās personas ādā»?

Lomas ieceres veidošanu aktierim nosaka vispirms un galve-
nokārt lugas autors. Jau tai mirklī, kad aktieris un režisors pirmo
reizi lasa lugu, viņos bieži pavīd tas vai cits priekšstats par

lugas nākamajiem tēliem.

Labs dramaturgs dziļi atklāj savas lugas varoņa dzīves cen-

tienus un mērķus, parāda viņa rakstura daudzveidīgās līnijas, ar

dzelzs pakāpenību rada viņam raksturīgo uzvešanās loģiku,
atrod tikai viņam raksturīgus vārdus, domu un valodas manieri.
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beidzot ienes drāmā ne tikai viņa tagadējo dzīvi un pagātni, bet

pat projektē un uz priekšu pasaka viņa nākotni.

Kā gan viss tas izteikts spilgtā vārdu gleznā, var neiedarbo-

ties uz nākošā tēlotāja fantāziju!

Lūk, teiksim, aktieris, kuram būs jāspēlē pulkveža Voropajeva
loma, pirmo reizi lasa vai klausās P. Pavļenko «Laimi». Viņa

priekšā ainā pec ainas atklājas komunista dzīve, -kurš sabiedris-

kajā darbā no jauna atrod savu, šķiet, uz mūžu sagrauto laimi.

Izsekojot varoņa cīņai, aktieris, protams, atzīmēs tās vai citas

viņa rakstura īpašības.

Pirmajās ainās, kas stāsta par viņa vientulību un slimību,

Voropajevs izturēts un mazrunīgs. Tā sakodis zobus, bez žēla-

bām un.liekiem vārdiem, var pārdzīvot nelajmi vienīgi vīrišķīgs
cilvēks. Līdz nepazīšanai viņš izmainās, kad viņa klātbūtnē sāk

runāt par fronti. Ar kādu kaismi viņš runā par saviem frontes

draugiem, par savu divīziju! Tā cilvēks var runāt vienīgi par to,

kas sastāda visu viņa dzīves jēgu. Negaidīti, droši, azarta varā

Voropajevs ved kolchozniekus «nakts uzbrukumā» vīna dārziem.

Viņš, protams, dzimis aģitators un vadonis. Bet, lūk, izskaidrojo-
ties ar drūmo «činavnieku» Koritovu, viņā ierodas kaut kāds

skarbums, neatlaidīgums, uzbudinājums, dusmas. Viņš, katrā ziņā,

prot būt nesamierināms.

Tā ar katru jaunu skatu aktierim atklājas arvien jaunas un

jaunas varoņa īpašības, pateicoties tām rodas priekšstats par

Voropajevu kā cilvēku.

Izpildītājam rūpīgi jāiedziļinās arī tajā, ko par viņa varoni

runā citas lugas personas, kā arī tajā, ko par sevi saka viņš pats.
Tiesa, pret šiem «lieciniekiem» jāizturas kritiski un nebūt visiem

tiem nevar ticēt.

Tā, piemēram, raksturojums, ko Voropajevam dod Zurina vai

Koritovs, protams, jāuzskata par netaisnīgiem, tie dibināti uz

mūsu varoņa patieso mērķu neizpratnes.

Ne vienmēr var uzticēties arī pašu personāžu sev sniegtajiem

raksturojumiem. «Es guļoša, nekam nevajadzīga būtne... dzīve

nodzīvota . . . vīrs, kuram vajadzīga aukle, masāžas, kompreses,
vienkārši nožēlojams», saka Voropajevs par sevi.

Nav grūti pārliecināties par to, ka viņš vislielākā mērā kļūdas

sava stāvokļa vērtējumā. Bet līdz ar to raksturojums, ko sniedz

Voropajevam viņa jaunie draugi, precīzi nosaka šī cilvēka

«kodolu». Piemēram, ārsta Komkova spriedumā «Voropajevs —

cilvēks priekš visiem» aktierim spilgti priekšā pateikts tēla virs-

uzdevums un caurviju darbība.
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Praktiski darbu pie lugas un tēla nevar sākt, neatbildot sev,

lai ari sākumā vēl aptuveni, uz tādiem jautājumiem: kāpēc mūsu

kolektivs ķēries pie iestudējuma, kāda ir lugas ideja, kāda vieta

šīs idejas atklāšanā tēlam, par ko mans varonis cīnās dzīvē, kā

viņš iet uz mērķi, t. i., kāds ir viņa virsuzdevums un caurviju
darbība?

Bez šaubām lugas ideja, lugas idejiskie uzdevumi padziļinā-
sies un kļūs bagātāki mēģinājumu gaitā, jo līdz ar režisora un

aktieru iedziļināšanos lugas audumā, ar priekšstatu uzkrāšanu

par lugas ļaudīm un viņu darbiem kļūs precizāks lugas idejiskais

mērķis. Bet šie idejiskie uzdevumi meklējami jau pašā darba

sākumā, citādi nav iespējams to tālāks padziļinājums un preci-

zējums, citādi darbs pie lomas paliks «bez stūres un burām un

cietīs visnopietnāko avāriju».
Tautas mākslinieks N. V. Cerkasovs, kuram piemīt brīnišķīgas

spējas radīt uz ekrāna un skatuves vienmēr jaunus un atšķirīgus
vienu no otra tēlus, stāstot par savu darbu pie lomas, apgalvo,
ka bez iedziļināšanās tēla galvenajā idejā nav domājama nekāda

pārdzimšana. Tas absolūti pareizi. Rakstura radīšanas jautājums
māksliniekam nesaraujami saistīts ar to, ko viņš ar šo tēlu grib
sacīt skatītājam, kāda ideja (virsuzdevums) ir viņa varoņa uz-

vešanās pamatā.

Patiešām, ja jūs gribat izsaukt skatītāja cieņu un mīlestību

pret varoni, jūs taču viņu neveidosit atbaidošām, nesimpātiskām
iezīmēm.

Strādājot pie ienaidnieka tēla, atmaskojot viņu, protams, at-

bilstoši dzīves patiesībai jūs centīsities radīt raksturu, kurā

viņa — ienaidnieka būtība būs izteikta ar maksimāli tipisku
spēku, vienalga, vali tā atklājas ielā no paša lugas sākuma,
vai arī, kā tas bieži mēdz būt dzīvē un uz skatuves, līdz zināmam

laikam tā maskēta. Tikai ideja var īsti mobilizēt aktiera radošos

spēkus rakstura radīšanai.

Lugas idejiskās ieceres un savas vietas idejiskajā cīņā skaidri

izpratnei jāpavada visus aktiera meklējumus un centienus jeb-
kurā lomā, lai cik maznozīmīga tā liktos pirmajā mirklī.

Kādā no «Annas Kareņinas» mēģinājumiem Dailes teātrī

V. I. Ņemirovičs-Dančenko sacīja aktierim, kurš izpildīja ne-

lielu kamerdīnera lomu: «Ko jūs spēlējat! Kāda kopīga šī per-
sonāža līnija? Kad meklēsit, meklējiet no visas lugas caurviju
darbības kodolu. Neviens nedrīkst aizmirst visas lugas caurviju
darbību, t. i., Annas Kareņinas katastrofu varizejiskās un lieku-

līgās sabiedrības dēļ, kuru tēlo Tolstojs ...ja jūs meklēsiet vien-

kārši spilgtu raksturīgumu ārpus šī novada, radīsies tas, ko
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tagad stingri sauc par formālismu. Bet piesātināta ideja mūs

vienmēr paglābs no formālisma.»1

Un tā mēs izlasījām lugu, pacentāmies noteikt tās ideju, izšķī-
rām, starp kādiem spēkiem šai lugā notiek cīņa un kurai ienaid-

nieku nometnei kalpo tās cilvēks, kura tēlu mums jāiemieso uz

skatuves. Noskaidrojuši visu to.'jūs atbildējāt sev arī uz vissvarī-

gāko priekš mākslinieka jautājumu, ko jūs varat teikt skatītājam
ar šo savu jauno lomu, tieši kā vārdā personīgi jūs tagad visu

savu brīvo laiku ziedosit pulciņam, bet nobeigumā tēlosit šo lomu

uz skatuves.

Līdz ko jūs ķersieties pie praktiskiem mēģinājumiem, līdz ko

jūs no visas sirds sāksiet darboties, nostādījis sevi sava varoņa
vietā, tūlīt izrādīsies, ka jūs ļoti maz par viņu zināt.

Bet visas jūsu visumā pareizās domas par lomu, visas jūsu

idejiskās ieceres paliks tikai labi nodomi, ja jums neizdosies radīt

patiesi dzīvu, neatkārtojamu un tai pat laikā dziļi tipisku, cilvēka

raksturu. Pat pati lomas idejiskās puses izpratne, kas būs ar

prātu iegūta darba sākumā, prasīs vēl nopietnas pārbaudes.
Ko gan iesākt? Protams, vispirms, sekojot autoram, meklēt

atbildi dzīvē. Dzīves īstenība labākais skatuves skolotājs. Sākot

darboties sava varoņa dzīves apstākļos, aktieris savām acīm

pārliecinās, ka bez varoņa dzīves interešu un lietu zināšanas

viņš nevar dzīvot uz skatuves. Tieši šeit, sabiedriskās cīņas deg-

punktā arī notiek vissvarīgākie ar aktiera mākslinieciskā tēla

dzimšanu saistītie procesi.
Lielais Ščepkins vēstulēs saviem skolniekiem nodevis mums

kā stafeti tēla dzimšanas «noslēpumus» uz skatuves. «Vienmēr

paturi vērā dabu. lelien, tā sakot, darbojošās personas ādā, iz-

studē labi viņa
. . . sevišķās idejas. Centies pabūt sabiedrībā —

cik atļauj laiks, studē cilvēku masās.»2

Šie novēlējumi pilnā mērā dzīvi arī šodien. Tikai sabiedriskā

darbībā, tikai tautas dzīlēs, tikai redzot acu priekšā dzīvu mūs-

laiku cilvēku, aktieris varēs īsti ielīst «darbojošās personas ādā».

Šīs Ščepkina domas — skatuviskās mākslas mūžam dzīvie

likumi.

Ne velti Ščepkina vēstules ar tādu sajūsmu lasīja K. S. Sta-

ņislavskis. Viņš licis tās savas mācības pamatā. Tāpat kā Ščep-
kinam visa viņa mācība «uzvarēt» uz skatuves caurausta ar

nepārtrauktu saucienu aktierim — būt vienmēr uzticīgam

1 HeMHpoBH M-Jt aii'ieHKo B. H. CTaTbn. Pemi. rincbMa.

M.-JI., «Hckvcctbo», 1952, CTp. 291.
*- 3anncKH H nHCbMa M. C. lUeriKHna, M., H3£. H. M. IHeiiKHna, 1864,

<rrp. 194-195.
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dzīves patiesībai! Pilnīgā vienprātībā ar Ščepkinu viņš prasa no

aktiera ne tikai novērošanu, bet arī piedalīšanos sabiedriskajā

dzīvē, pastāvīgu un kaislu dzīves jaunradi.

Cilvēkam, kurš nopietni nolēmis apgūt skatuves mākslu, plaši
atvērta brīnišķīgā, vienmēr jaunā dzīves grāmata. Katram, kas

ieinteresēts, lai viņam būtu ko teikt uz skatuves, jābūt savai

iedomātai iekšējai piezīmju grāmatai, kur viņš var ierakstīt visu,

kas pievērš viņa uzmanību dzīvē. Bet uzmanību jātrenē, lai

redzētu pēc iespējas skaidrāk un vairāk.

Prasme piesavināties dzīves mācības — aktiera talanta vis-

dārgākā īpašība. Vispamācošākās, visdārgākās mācības aktie-

rim un režisoram — dzīvē satiktie ļaudis un viņu uzvešanās,

viņu uzvaras un kļūdas, viņu prieki un skumjas. Ne velti Gor-

kiijs mākslinieku darbu nosaucis par cilvēkpētniecību.

Jūs — pašdarbības dramatiskā kolektiva dalībnieki. Jūs strā-

dājat pie savas lomas. Novērojiet visur — mājā, sanāksmē, vei-

kalā, uz ielas. Sais vērojumos jūs atradīsit ļoti daudz sava va-

roņa rakstura un viņa uzvešanās izpratnei.

Lūk, pie tramvaja piestātnes stāv nepazīstams cilvēks. Kas

viņš? Kāda viņa profesija? No kurienes viņš? Par ko viņš paš-
laik domā? Kāds viņam uzdevums? Uz kurieni viņš no šejienes
ies? Lai jūsu uzmanība, novērošanas spējas un fantāzija drau-

dzīgi apvienojušās, nepalaiž garām visniecīgāko, tikko sama-

nāmu sīkumu viņa uzskatā un uzvedībā, lai, pievienojot tām savu

izdomu, dotu atbildi uz šiem jautājumiem.

Kāpēc dotajos apstākļos cilvēks izturas tieši tā? Kas viņam
diktē tādu uzvešanos? Kādas viņa domas, motivi, mērķi? Šie

jautājumi, uzmudinot mūsu iztēli, palīdzēs mums atrisināt katru

uzdevumu.

Aktierim nepieciešama prasme vienmēr saskatīt raksturīgo,
uztvert būtisko, tipisko, vispārināt novēroto, apgūstot dzīves

zināšanas visā apkārtējo ļaužu darbību daudzveidībā. Šī prasme

attīstās no šiem elementārajiem jūsu domu un fantāzijas vingri-

nājumiem.
K. S. Staņislavskis aktieriem ieteica katru vakaru «izgriezt»

uz savas iekšējās redzes ekrāna pagājušās dienas filmu, pie tam

cenšoties pēc iespējas sīkāk no jauna ieraudzīt visus notikumus,
visas satikšanās, domas, iespaidus un paša pārdzīvojumus, ar

kuriem bijusi piepildīta pagājušā diena. Caurskatot šāda veida

«kinolentu», jūs vēlreiz it kā caursijājat caur jūsu vērtējumu

sietu, dienu, šķirojot un analizējot tās saturu. Pie tam vissva-

rīgākais jūsu nākošajai daiļradei ir jūsu prasme «pārtulkot» to,

ko jūs redzat tādās filmās», ko jūs redzat dzīvē, ko paši pārdzī-
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vojat tajos vai citos apstākļos, darbibu valodā, cilvēka uzvēšanās

loģikā.
Pārdzīvojis dzīvē stipras un nozīmīgas jūtas, svētdienīgas

vai skumjas, aktieris vienmēr pacentīsies saglabāt atmiņā to

dabu. Bet šim nolūkam viņš vispirms analizē, no kādām darbī-

bām sastādījās šie viņa pārdzīvojumi. Ko es tad darīju? — jau-
tās viņš sev. Tas palīdzēs viņam vajadzīgā momentā izprasto
darbību pārnest uz skatuves.

Tā visā dzīves pilnībā, tās cīņā, panākumu priekā, zaudē-

jumu rūgtumā un darba laimē — tiek kaldināta skatuves māk-

slinieku iekšējā technika.

Katrs jauns cilvēks — režisoram un aktierim vesels pētnie-
cības priekšmets. Ar viņu par maz vienreiz satikties un parunāt.
Pavirša pazīšanās ar varoni nevar palīdzēt māksliniekam. Viņu
jāpazīst tuvu, ar viņu jādraudzējas, viņu jāredz darbā un ģimenē,
t. i., ar viņu jānodzīvo kāda daļa savas dzīves.

Savā laikā visi, kas piedalījās vienā no padomju teātra kla-

siskajām izrādēm — M. Gorkija «lenaidnieki» MXAT'Ā, bija

pārsteigti par tēla sociālo dziļumu, ar kuru V. J. Kačalovs soli pa
solim atmaskoja melīgo «rasisko» fabrikanta Zachara Bārdiņa

liberālismu. Uz skatuves darbojās absolūti dzīvs cilvēks, sākumā

savdabīgi pievilcīgs, mīļš un skaistas dvēseles cilvēks. Bet ar

katru jaunu skatu arvien jūtamāk un noteiktāk viņā parādījās

īpašības, kas raksturīgas gan viņam personīgi, gan visai viņa
šķirai. Kā viņš varēja radīt šo spilgto tipisko tēlu, kas ar tādu

spēku izteica šīs sociāli — vēsturiskās parādības pašu būtību?

Kačalova acu priekšā, tāpat kā citās viņa lomās, no jauna

nostājās, kā viņš mēdza teikt, viņa dzīvie modeļi. «Atmiņas par

to laiku, — raksta par savu darbu pie lomas V. I. Kačalovs,

saglabājušās man ļoti dzīvi. Tais gados man bieži nācās tik-

ties ar lielo «liberālo» buržuāziju, pie kuras piederēja Zachars

Bardins. Un, lūk, lai atrastu pēc iespējas pilnīgākas un izteik-

smīgākas tēla iezīmes, es mobilizēju visas savas atmiņas par
satikšanos ar ļaudīm, kuri pēc savas būtības tuvi Zacharam

Bārdiņām. No viena es ņemu kundziskumu, no cita aplombu, no

trešā «muļķības nopietnību». Es skaidri dzirdēju viņu balsis, to

intonācijas, pašpaļāvīgas, līdošas, uzvarošas un samulsušās,

niknas, pat paniskas. Mani personīgie vērojumi deva man iespēju
saasināt tēlu satiriski. Tā nepavisam nav viena atsevišķa būtne.

Tas viss viņa šķiras rupors.»
1

1 «E>KerojiHHK MocKOBCKoro Xyiio>KecTßeHHoro TeaTpa», 1948, t. 11,

CTp. 47.



80

legaumēsim, ka V. I. Kačalovs, atceroties savus dzīvos mo-

deļus, nepavisam necentās kopēt kādu no viņiem. Kā māk-

slinieks — reālists, viņš ņēma no katra raksturīgākās, tipiskās
iezīmes un, savā radošajā iztēlē sakausējot tās vienā, meklēja

ceļus sava idejiskā uzdevuma realizēšanai — satiriski atmaskojot
asiņaino buržuāzisko liberālismu.

Šādus pat lielus idejiskus uzdevumus sev stāda otrs padomju
teātra ievērojams aktieris — ukrainis Amvrosijs Bučma. Viņš
arī vadās no savas bagātīgās dzīves pieredzes.

Tas, kas redzējis viņu kādreiz U. Franko lugā «Nozagtā
laime», nekad neaizmirsīs šo no pārmērīgā darba un bēdām sa-

kumpušā gucuļu zemnieka Mikolas Zadorožnija figūru, neaiz-

mirsīs viņa skumjās, traģiskās acis, viņa sarepējušās, sagriez-
tās kā koka saknes rokas, kuras nav pazinušas atpūtu ne dienu,

ne nakti, ne karstumā, ne aukstumā. Dziļa vēsturiskā materiāla

izpratne, iedziļināšanās savas tautas pagātnes sociālo attiek-

smju būtībā palīdzēja Bučmam veidot tēlu. Var just, ka aktieris

zina par Mikolu Zadorožniju tik, cik var zināt par cilvēku, ar

kuru esi nodzīvojis ne vienu vien gadu. Vienā no visspraigāka-
jiem drāmas momentiem, kad Mikolam Zadorožnijam no dzīves

triecienu smaguma draud pārtrūkt sirds, kad skatītāju zāle ar

daiļu satraukumu seko katrai viņa kustībai, Bučma pieiet pie
tovera, lai nodzertos. Lēnām, saviem nelokāmajiem pirkstiem

ņem viņš krūzi, smeļ, ilgi dzer, bet pēc tam — negaidīti izlej
atlikušo ūdeni atpakaļ mucā.

— Ļoti dārgu naudu maksā ūdens šai tuksnešainajā, kalnai-

najā apvidū, — paskaidro aktieris šo brīnišķo detaļu.
Stāstot par savu darbu pie lomas, Bučma paskaidro, kā viņš

sajuta Ivana Franko radītajā tēlā — guculā Mikolā spilgti iz-

teiktu jūgā nospiestā trūcīgā zemnieka tipu. Skatuves tēla
sociālā raksturojuma saasināšana palīdzēja viņam pastāstīt
mūsdienu ļaudīm briesmīgo stāstu par to, kā bija nozagta laime

veselai tautai, kā dzīvoja un cieta austriešu jūgā viņa tautieši.

Viņam gribējās atgādināt skatītājam drūmo pagātni, lai, aiz-

ejot no izrādes, viņi vēlreiz justu prieku par mūsu brīvo, lai-

mīgo dzīvi.

Lūk, cik plaši domā, cik dziļi analizē tēlu padomju aktieris.

Viņu iedvesmo tikpat grandiozs kā viņa iecere virs — virs-

uzdevums, ļaut mūsu skatītājam jo dziļi vēlreiz izjust gaišās
un taisnīgās dzīves laimi. Viena gucuļu zemnieka ģimenes
drāmā Bučma iemieso veselas tautas nozagtās laimes traģēdiju.
Precizējot Mikolas sociālo stāvokli, pazīstot savu varoni tā, kā

var zināt tikai savu vecu draugu — vienas puses cilvēku, aktie-
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ris iegūst iespēju meklēt teļa uzvešanas motivus pilnīgi reālos

viena darba apstākļos.
Vislielākā uzmanība pret tēla sociālo būtību, kas palīdz at-

klāt tā tipiskās līnijas — kvalitativi pilnīgi jauns un vissvarī-

gākais padomju mākslas princips. Ja šis prinoips tiek ignorēts,
rodas dzīves patiesības izkropļojuma briesmas.

Strādājot pie mūsdienu tēla, izpildītājam ne vienmēr iespē-

jams smelt konkrētu materiālu tieši no dzīves īstenības. Tādā

stāvoklī piemēram atradās Vachtangova v. n. teātra jaunie
aktieri, strādājot pie Krasnodonas pagrīdes varoņu tēliem. Rū-

pīga visa tā izpētīšana, kas kaut kādā veidā saistīts ar lugas
dzīves pamatmateriālu, aizvietoja viņiem dotajā gadījuma sazinā-

šanās ar varoņiem. B. E. Zachava, kurš iestudēja lugu «Jaunā

gvarde», stāsta cik nopietni viņi izstudēja Vēstures muzejā atrodo-

šās dienas grāmatas, piezīmes, vēstules, skolnieku burtnīcas, pat

leģendāro Krasnodonas varoņu rokrakstus, kā varoņu dzimtenē

runāja par krasnodoniešu vecākiem, draugiem un skolotājiem,
stundām sēžot viņu mājās, kā viņi apmeklēja varoņu soda vie-

tas, klaiņoja pa tām ielām, kur nesen vēl varēja redzēt dzīvu

Oļegu, Uļu, Serjožu Tjuļeņinu. Drīz šie tēli kā dzīvi jau bija
viņu iztēlē.

Šis brauciens uz Krasnodonu ārkārtīgi pamācošs vēl vienā

ziņā. Ja vachtangovieši, atrodoties Krasnodonā, jaungvardiešu
tēliem veltīja alkatīgu radošu uzmanību, auglīgu zinātkāri, tad

pret komunistiem — partijas pagrīdes vadītājiem tādu uzmanību

viņi neparādīja. Tā rezultātā lugas pirmsākuma redakcijā, tāpat
kā pirmajā romāna redakcijā, būtiskais — pieredzējušo un ne-

lokāmo Donbasa komunistu, kas vadīja Krasnodonas komjau-

niešus, pagrīdes darbs — ieguva pilnīgi nepatiesu, izkropļotu

atspulgu.
Līdz ar to teātris, tāpat kā lugas autors nevarēja paradīt

partijas vadošo lomu Krasnodonas pagrīdē un rupji pārkāpa

tipiskā likumu mākslā.

Ļoti noteikti jāsaka: mākslinieka dzīves pazīšana tikai tad

auglīga viņa darbam, ja tā iziet no augsti idejiskām pozicijam,

ja mākslinieks spēj šķirot dzīves parādības, protot atlasīt tajās

galveno no otršķirīgā, tipisko no gadījuma rakstura, ja viņš

prot nevien redzēt dzīvi, bet arī izprast tas attīstības likum-

sakarības, t. i., ja viņš spēj no tā, ko redzējis, izdarīt idejiski

pareizus secinājumus.

Mākslinieka izziņas dziļumu un efektīgumu nosaka viņa

pasaules uzskatu skaidrība un briedums.
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Nemitīga sevis pārbaude ar lomas virs — virsuzdevumu un

nesalaužama ticība tam — droša garantija, ka mākslinieks neno-

maldīsies tai milzīgajā dzīves materiālā, ar kuru sastopas reži-

sors un aktieris, sākot jebkuru jaunu darbu. Būtiski nepieciešami
katram no mums, skatuves māksliniekam, nopietni izstudēt

marksisma-ļeņinisima pamatus, jo bez dialektiskā materiālisma

zināšanām, bez prasmes izprast dzīvi, sabiedriskās attieksmes

to vēsturiskajā konkrētībā, to nepārtrauktajā virzībā uz priekšu,
kopsakarībā un pretstatu cīņā patiesībā nevar nospēlēt nevienu

lomu, patiesībā šodien nevar iestudēt nevienu lugu.
Mēs minējām piemērus, kas ņemti no darba pie mūslaiku

lugām. Šeit dzīvas un precizas patiesības meklējumos aktieris

var savām acīm iepazīt dzīvē sava varoņa reālo vidi, viņa darba

apstākļus, redzēt ļaudis, kas pēc savas iekšējās pasaules tuvi

tēlam, pie kura viņš strādā, vārdu sakot, viņam ir visas iespējas
līdz visnenozīmīgākajām detaļām priekšstatīt sev patiesus lugas

varoņus. Bez tam viņš vienmēr var dabūt pietiekamu skaitu

dzīvu liecinieku notikumiem, kas viņu interesē un uzzināt no

viņiem to, ko pats nav redzējis.
Bet kā jārīkojas aktierim, ja cilvēks, kuru viņš iemiesos uz

skatuves, dzīvoja, teiksim, vairāk nekā pirms simts gadiem?
Šeit neieskatīsies viņa dzīvē, nesameklēsi dzīvus lieciniekus.

Nepareizi! Gan viņa dzīvi var redzēt, gan liecinieku, cik vien

tīk, pie tam vēl kādi! Vēsturnieki, labākie rakstnieki, dzejnieki,
pastāstīs jums par viņa laiku un palīdzēs .izprast tā jēgu. Va-

roņa laika biedru piezīmes un atmiņas ievedīs jūs viņa laik-

meta atmosfērā un ikdienas dzīvē.

Glezniecība, skulptūra un muziķa atklās jums cilvēku rak-

sturus, tautas vēsturi. Pēc fotouzņēmumiem un dokumentiem

jūs varat precizi atdzīvināt jums vajadzīgo cilvēku vaibstus,

faktus un notikumus. lepazinušies ar pilsētu architekturu, tā

laika ciemu peisažiem, jūs savā iztēlē varat veikt aizrautīgus

ceļojumus pa tām ielām un mežiem, kur klejojis jūsu varonis.

Izstudējuši tepiķus, ieročus, traukus un mēbeles, mājas piede-
rumus un apģērbu, varat ienākt mājā, kur viņš bijis, apmeklēt

veikalus, kurus viņš apciemojis, pa viņa pēdām doties uz balli,

medībās, kaujās vai uz svētkiem. Vārdu sakot, jūs varat radīt

pilnīgi reālu apstākļu pasauli, kurā darbojas jūsu varonis un

kuros tikpat sirsnīgi uz skatuves jādarbojas jums. Pie tādas

vispusīgas viņa dzīves iepazīšanās jums ievērojami skaidrāks

kļūs arī varoņa sociālais noskaņojums, viņa biogrāfija, viņa

šķirisko un personīgo sakaru sistēma.

Jūs atceraties, ka lam, lai aktivi un patiesi darbotos uz ska-
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tuves, aktierim ar režisora palidzību jārada dzīvē iespējams
izdomājums, kura realitātei viņš varētu noticēt.

Cik daudz jāzina režisoram un aktierim, lai radītu šādu

ticamu izdomājumu? Jo precizāks būs izdomājums, jo tuvāk

tēla būtībai nonāks aktieris.

Katrs jauns darbs no aktiera un režisora prasa visdaudz-

pusīgākās zināšanas. Tās viņiem nepieciešamas patiesai skatu-

viskai darbībai. Svarīgi tikai, lai visām šīm no jauna iegūtajām
zināšanām nebūtu akadēmisks, muzejisks raksturs, kas vairāk

apgrūtina nekā palīdz izpildītāja darbā.

Lai nospēlētu Otello, nepavisam nav jākļūst par Venēcijas
XVI g. s. kuģu lietu speciālistu. Es runāju par to tādēļ, ka pie
mums vēl dažreiz atgadās režisori, kas spēj sakarā ar to, ka

Otello pie Kipras piebrauc kuģī, apbērt aktieri ar pilnīgi viņam

nevajadzīgām speciālām zināšanām.

Literatūrā un glezniecībā, filozofijā un dzīves veida detaļās

jāmeklē tikai tas, kas var praktiski palīdzēt izpildītājam, kas var

noderēt par vilinājumu viņa darbībai lomā, kas spējīgs jaunās
krāsās apgaismot viņam tēla un lugas ideju. Ārkārtīgi būtisks

visā darbā pie izrādes ir jautājums par to, kad aktierim dot

viņam lomas uztverei vajadzīgās speciālās zināšanas. Dažreiz

jauns režisors labi sagatavojies darba sākumam pie savas jau-
nās izrādes, izstudējis kaudzi literatūras, iepazinies ar muze-

jiem, savācis milzīgu zinātniski — pētniecisko materiālu par

lugu un sastādījis tās sīku režisora eksplikāciju, steidz pavēstīt
visu to izpildītājam uzreiz, jau pirmajās sarunās.

Atnākuši uz pirmo mēģinājumu un gandrīz vēl neko nezinā-

dami par savām lomām, aktieri sajūsmā aplaudē režisora eru-

dicijai, bet kā praktiski izlietot visu pār viņiem grūstošo bagā-

tību, pilnīgi nezina. Toties, pēc tam, kad darba gaitā viņiem jau

patiešām nepieciešamas arvien jaunas un jaunas ziņas par laik-

metu, autoru, lugu un lomām, tāds steidzīgs režisors viņiem

var piedāvāt vienīgi savu zināšanu atliekas, kas bieži vien ne

tik kairinošas vairs aktiera fantāzijai.
K. S. Staņislavskis pēdējā laikā uzskatīja par nepareizu un

pat kaitīgu tādu aktiera «pārbarošanu» ar speciālām zināšanām

mirklī, kad viņš tikai uznāk uz sava jaunā darba starta. Uz šī

pamata vulgarizatoni nekavējoties secināja, ka Staņislavskis no

šī brīža noliedz visu aiz lomas stāvošo dzīves bagātību.
Nav vajadzības pierādīt, cik tas aplam. Patiesībā K. S. Sta-

ņislavskis nonācis vienīgi pie cita, labāka šī vēsturiskā dzīves

materiāla nodošanas aktierim paņēmiena, paņēmiena, pateico-
ties kuram šis materiāls kļūs aktierim praktiski nepieciešams ik
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bridi. Praksē Staņislavska vadītajos «Revidenta» mēģinājumos

studijā mēs pārliecinājāmies kā aktieris lugas un lomas darbī-

bas analizēs procesā ar neparastu rijību un neatlaidību prasa no

režisora aizvien jaunas un jaunas ziņas par Hļestakovu un viņa

laiiku, jo bez tam viņš nevar veikt pat visvienkāršākās darbības

uz skatuves. Noteicis galveno lugas ideju, vienojies ar aktie-

riem — kā vārdā šī luga tiek rādīta un pacenties aizraut ar šo

mērķi nākošās izrādes dalībniekus, atklājis pēc tam raksturus

un cīņas, kas risinās lugā, virzienus, noteicis to vietu, kādu

ieņem izpildītājs šai cīņā, režisors pāriet pie lugas darbības

analizēs.

Un, lūk, šai posmā viņam nāksies pilnām riekšavām bērt

zināšanu degvielas liesmojošajā radošā aktiera fantāzijas kur-

tuvē. Tātad, viņam pašam jābūt labi nodrošinātam ar šo «kuri-

nāmo» no paša darba sākuma, nepārtraukti jāpapildina savas

zināšanas visos darba procesos, lai ar uzviju būtu ar tām no-

drošināts visu darba posmu.

Bez dziļas tā novada pētīšanas, ko skar luga, režisoram

tāpat kā aktierim jāmobilizē sava personīgā dzīves pieredze,
savas novērošanas spējas un fantāzija, turpinot vērīgi ielūkoties

apkārtējā dzīvē. Bieži darbā pie tēla no senas pagātnes var pa-

līdzēt tikko uz ielas sastapts cilvēks. Atcerēsimies, kā gleznotājs
Surikovs sekoja kādam vecam skolotājam, lūdzot viņu pozēt
gleznai «Menšikovs Berozovā», atcerēsimies Ivana Bargā dēla

seju Repina gleznā. Vai mēs neticam viņa īstumam? Bet Repi
nam pozēja viņa laikabiedrs rakstnieks Garšins.

Režisoram jābūt vienmēr gatavam spilgti uzmest aktierim

kāda . viņam labi pazīstama cilvēka vaibstus, kura tēls var kaut

kā palīdzēt aktiera fantāzijai. Jo bagātāka režisora atmiņa un

zināšanas, jo vairāk tic viņam izpildītājs, bet ticība režisoram —

izšķirošs priekšnoteikums visu kopīgo pūļu ražīgumam.
Tik aizrautīgā darba pie lomas sākuma posmā aktieris no

režisora var pieprasīt visjocīgāko, visnegaidītāko «barību».

N. P. Hmeļevs, pēc režisoru nostāstiem, mēģinot Ivana Bargā-

lomu, neatlaidīgi prasīja, lai viņam dabūtu īstu XVI. g. s. Livo-

nijas kara karti un kaut kādu sevišķu krustiņu, kādu pēc viņa

priekšstata varēja vienīgi nēsāt Bargais. Tas nebija ne aktiera

untums, ne kaprize. Viņam kādā lomas momentā bija nepie-
ciešama kaut maza, bet noticama patiesība, uz kuru balstoties

viņš sev
— Bargajam varēja noticēt.

Aktierim sevī alkatīgi jāuzsūc viss, kas var viņam atklāt

tēla idejisko jēgu un viņa varoņa cilvēciskā rakstura patiesī-

gumu. Droši un noteikti viņam jāatmet viss liekais un jāstrīdās



85

ar visiem, kas viņu var novirzīt no pareizā idejiskā uzdevuma

atrisinājuma, aizvest no patiesības un patiesas darbības ceļa.
Prasme savdabīgi redzēt lomas materiālu un visu darba gaitu

pakļaut tās vadošajai idejai, prasme atsevišķajā redzēt kopīgo un

spēja droši, radoši strīdēties ar neapstrīdāmajiem, it kā vispār-
pieņemtajiem faktiem un vērtējumiem izteic pilnīgi jaunu un inte-

resantu mūsu padomju aktieru skolas nozīmi, sevišķi aktivu māk-

slinieka pieeju pētījamam materiālam. Sai sakarā ievērību

sevišķi pelnī aktiera A. F. Borisova darbs pie Musorgska tēla

kino. Stāstot par to, kā viņš meklēja savu Musorgski, kā iera-

cies materiālos, studēja viņa biogrāfiju, vēstules, Musorgska
laikabiedru atmiņas, kā ilgi raudzījās fotogrāfijās, cenšoties aiz

tām uzminēt dzīvo komponista tēlu, kā stundām klausījās viņa

ģeniālo muziķu, cenšoties ne tik daudz dzirdēt, cik «saredzēt» tās

tēlainību, Borisovs pavēsti kādu interesantu epizodi.
Viņam nācās nonākt konfliktā ar ievērojamo Repina darināto

portretu, kas veidots 2 dienas pirms nedziedināmi slimā kompo-
nista nāves. Zinot, ka šis portrets dziļi iesakņojies katra apziņā,
kas to redzējis, aktieris sev par uzdevumu sprauda piespiest ska-

tītāju iemīlēt citu Musorgski — viņa radošo spēku plaukumā,

bezbailīgo cīnītāju par tautas patiesību mākslā.

Padomju aktieris bija spiests noraidīt pat tādu autoritativu un

pareizu darbu kā Repina gleznotais portrets.
Bonisovs ļoti pareizi nolēma: svarīgāk par visu atrast un

atspoguļot tēla būtību, liekot pamatā galveno — lielā komponista
radošo dzīvi, kas ir nacionālās lepnības un tautas slavas objekts.
Pasaules uzskata briedums un lomas virsuzdevuma skaidrība

pateica aktierim priekšā šo pilnīgi pareizo lēmumu.

Bez izziņas kaisles nav mākslinieka! Bez vērīgas un pamatī-

gas lomas dzīves studēšanas nav aktiera fantāzijas, nav patiesas
darbības, nav radošas oriģinalitātes, nav tēla patiesības uz ska-

tuves.

Bet ja aktieris pacentīsies nekavējoties, pašā darba sākumā

«ielīst» dzīvē un lugā redzētā cilvēka «ādā», no tā nekas neiz-

nāks. Viņš sāks, kā saka spēlēt tēlu, bet ne dzīvot tajā. Starpība

starp tēla spēli un dzīvi teļā tikpat milzīga kā starpība starp
meliem un patiesību.

Spēlējot tēlu, aktieris nedzīvo ar viņa domām, redzējumiem,

darbībām, jūtām, nav nodarbināts, runājot Gogoļa vārdiem,

dedzīgi ar savām lietām kā savas dzīves svarīgāko uzdevumu.

Viņš pūlās, spilgtāk nodemonstrēt skatītājam savas lomas ārējās

raksturīgās līnijas.

Skatieties, cik viņš (mans varonis) dusmīgs, skatieties, cik
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viņš klibs, skatieties, kāds viņš apburošs, skatieties, kāds viņš

smieklīgs, skatieties, kā viņš rausta valodu, skatieties kā viņš!...
Bet vai nonāk līdz skatītājam viņa klibums? Es mazliet vēl to

pastiprināšu, padarīšu to vēl redzamāku, vēl spilgtāku! Lūk, tā.

Tagad, šķiet, nonāk. Bet vai skaidrs, ka viņš liels kungs? Nu

runāšu vēl kundziskāk, vēl augstmanīgāk, iedomīgāk. Lūk, tā būs

labāk. Bet var būt paspēlēties vēl ar monokli? Nu, pieliksim vēl

kundziskumu. Labs labu nemaitā.

Un, lūk, pa skatuvi staigā šķobīdamies, cilvēks, kas iznīcinājis
šādā veidā sevī visu dzīvo, norūpējies vienīgi par to, lai labāk

atdarinātu, lai labāk publikai padotu savu tēlu. Šis «aktiera uz-

stāšanās rituāls» (precizs Staņislavska apzīmējums) — ārkārtīgi
bīstama aktiera slimība, kas iznīcina dzīvi uz skatuves. Šī sli-

mība draud aktierim arī tai gadījumā, kad viņam citreiz, patei-
coties novērošanas spējām un talantam, izdodas diezgan precizi

nokopēt, atdarināt cilvēka ārējās līnijas un īpatnības.

Skatieties, skatieties! Viņš, kustas kā tas, stostās pilnīgi kā

tas, sabužina matus ārkārtīgi viņam līdzīgiem žestiem. Jā, līdzīgi.
Bet viņš nedomā, nesapņo, nedarbojas, nejūt, nevēlas ar visu

savu būtni kā tas, t. i., nedzīvo tēlā, viņš tikai tēlo tēlu.

Gribas atcerēties lieliskos N. V. Gogoļa vārdus «Visi šie

sīkumi un dažādie sīkie piederumi — rakstīja viņš savā darba

«npenvßeaoMjieHHe» — kurus tik laimīgi prot izmantot pat tāds

aktieris, kurš prot atdarināt un uztvert gaitu un kustības, bet

neprot radīt veselu lomu, — būtībā nav nekas vairāk kā krāsas,

kuras jāliek jau tad, kad zīmējums iecerēts un patiesi izveidots.

Tie ir lomas drēbes un miesa, bet nevis dvēsele. Tātad, vispirms
jāuztver tieši šī lomas dvēsele, bet nevis tās drēbes.»1

Ar visu uzmanību lasām šos Gogola vārdus. «Visi šie sīkumi

un dažādi sīkie piederumi, visas šīs krāsas», kas pēc Gogoļa
sastāda lomas drēbes, tiek apzīmētas teātrī par raksturīgumu.

Raksturīgums — cilvēka individuālo īpatnību suma, tās ir

viņa tieksmes, tās vai Citas iedzimtas vai iegūtas fiziskas īpatnī-
bas, vecums, paņēmiens kaut kā sevišķi, brāzmaini smieties, iera-

dums ejot sīki tipināt, stipra stostīšanās uztraucoties vai mīksts

ukraiņu akcents valodā — visas tās ir ārējā raksturīguma krāsas,

kuras var un vajag uzlikt jau tad, kad lomas zīmējums, t. i., cil-

vēka — aktiera uzvešanās saskaņota un izveidota patiesi.
Raksturīgums var un tam vajag pārveidot raksturu, bet

nekādā gadījumā neaizstāt to ar sevi. Tēls — tas ir cilvēka indi-

i roro;if> B. H. īlo.iHoe co6p.' coq. T. IV. M., ii3ii. Aio/icmhm HavK

CCCP, 1951, ctp. 113. J<
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vidualo īpašību dziļa Likumsakarība, kas piemīt tikali šim cilvē-

kam, rakstura, visu īpatnību un paradumu vienība, kas raksturo

to sociālo spēku, kuru viņš izteic.

Tēls — tas vispirms ir cilvēka domu tēls, viņa darbības tēls,
tas ir viņa attiecību raksturs ar citiem lugas ļaudīm, viņa tiek-

šanās uz noteiktu mērķi, viņa pasaules uzskats un no tā izrietošā

uzvešanās līnija. Ārējais raksturīgums bez dziļāka iekšēja rak-

stura ir tikai tēla imitācija, kas atrodas aiz to prasību robežām,
ko uzstāda mūsdienu aktiera technikas līmenis aktierim.

Diemžēl, mēs vēl diezgan bieži sastopamies ar tēlu spēli mūsu

pulciņos un teātros un nereti ciešam nopietnu idejisku zaudējumu
šādas spēles dēļ. Spēcīgu, bīstamu ienaidnieku tēli tāda izpildī-
juma dēļ, sakarā ar savu pilnīgo bezspēcību uz nopietnu cīņu

lugās pārvēršas zooloģisku muļķu, smieklīgu bezprāšu portretos.
Vai nav skaidrs, ka tāda veida izpildīšanas maniere, rupji pār-

kāpdama tipiskuma likumus, notrulina skatītāja modrību, dod

izkropļotu priekšstatu par dzīvi.

Cik svarīgi šodien ar reālistiskās mākslas līdzekļiem, ar dzi-

ļas un asas satiras ieročiem atmaskot un izvest, kā to teicis Gogo-
lisi, «visas tautas acu priekšā» visu un visus, kas vēl traucē

mums celt komunistisko sabiedrību, visus pašlabuma meklētājus,

patmīļus, liekuļus, ierāvējus, karjeristus, birokrātus, visus šāda

veida ļaudis, kas vēl dzīvo starp mums un, tiesa, nesekmīgi cen-

šas kaitēt visam jaunajam un progresivajam mūsu dzīvē!

Bet lai aktieris ar savas mākslas līdzekļiem varētu palīdzēt

partijai un padomju valstij atmaskot līdzīgus Jaudis un cīnīties

ar tiem, izpildītāja radītajiem tā sauktajiem negativajiem tēliem

ir jābūt reālistiskiem, jābūt skatītāju zālei viegli pazīstamiem
tiem jādzīvo uz skatuves pēc tās gudrās, viltīgās uzvešanās loģi-
kas, pēc kādas tie dzīvo un darbojas īstenībā. Ja skatītājs uz

skatuves redz veikla, tāda, kas ne uzreiz «atklājas» karjerista
vietā, muļķa masku, ja dzīva, viltīga ienaidnieka vietā parāda
izkrāsotu lelli no papje-mašē, viņš protams nenoticēs visam

tam, kas notiek uz skatuves . .. Nevar spēlēt tēlus un kaislības,

bet vajag darboties lomas tēlos un kaislībās, — nemitīgi, visu

savu dzīvi atkārtoja Staņislavskis.
Neko nespēlēt — lūk, viens no vissvarīgākajiem Dailes teātra

novēlējumiem, kas dziļi raksturīgs visai progresivās krievu teātra

mākslas attīstības līnijai.
Ko nozīmē — neko nespēlēt? Mēs taču atnākam pulciņā tieši

tādēļ, lai spēlētu, — dažreiz jautā tikko dramatiskajā kolektivā

iestājušies pulciņa dalībnieki. Ja viņi nopietni un pakāpeniski ies

uz tēla radīšanu pa to ceļu, kuru atklājis aktierim K. S. Staņis-
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lavskis, viņi sapratīs, ka noslēpums šēit slēpjas tur, ka īsti spēlēt
uz skatuves tie sāks tikai tad, ja viņi neko nespēlēs. īstu jaun-
rades prieku viņi izjutīs tikai tad, kad viņi necentīsies «spēlēt»;

tēlot, demonstrēt jūtas, bet gan tad, kad jūtas pašas dabīgi iera-

dīsies darbības procesā. Tikai tad tās būs patiesas un neviltotas,
bet «spēlējot» un «tēlojot» tās vienmēr ir samocītas neīstas,

«papīra», jo jūtas nevar spēlēt. Viņi sapratīs, ka viņu lomas vārdi

tikai tad pareizi sāks skanēt uz skatuves, kad tie būs īstu domu

un darbību rezultāts, jo arī vārdus spēlēt nevar.

Viņi sapratīs, ka to varoņu tēli izrādē tikai tad kļūst dzīvi un

atklās skatītājam svarīgas idejas un domas, kad izpildītāji pār-
stās tos spēlēt, bet sāks uz skatuves īsti domāt, rīkoties, darboties.

Dziļu, saturīgu, siFsnīgu un darbīgu dzīvi tēlā prasa no aktiera

skatītājs. Bez organiskas personīgās aktiera dzīves tēlā nav arī

paša tēla. Bet bez tēla radīšanas nav arī daiļrades uz skatuves.

Tātad, nevis «spēlēt tēlu», uzbāzīgi cenšoties to darīt iedar-

bīgu, nevis aizstāt tēlu ar savu personu, motivējot, ka tu izej
«no sevis», bet ar visu iespējamo sirsnību dzīvot tēlā — tāds ir

īsts daiļrades mērķis un skatuves mākslinieka aicinājums. Strā-

dājot pie Bargā lomas, N. P. Hmeļevs ilgi nevarēja ar savu

radošo iztēli «ieraudzīt» šī cara tēlu. Kad Hmeļevs atlasīja lomas

darbības, viņam bija ļoti svarīgi redzēt varoņa ārējo izskatu. Viņš

kaislīgi meklēja to visu mēģinājuma laiku. Ne velti viņš tā mīlēja
darba gaitā uzzīmēt savu nākošo varoņu vaibstus. Savu «Bargo»
sākumā viņš nevarēja uzzīmēt. Viņš vērīgi apskatīja ievērojamo

Antokoļska skulptūru, Vasņecova portretu, stundām klausījās
Šaļapina dziedājumu skaņu platēs, braukāja pa senkrievu klos-

teriem un tempļiem, iedziļinājās vēstures lappusēs, vēl un vēl

pārlasīja A. K. Tolstoja lugu. Beidzot viņš «ieraudzīja» Bargo.

Viņš redzēja, kā Bargais sēž uz troņa, kā tur zizli, kā noliecas

pār karti, kā pārcilā lūgšanu krelles. Vēl vairāk, viņš ne tikai

redzēja to, viņš jau varēja realizēt vienu vai otru darbību kā Bar-

gais. Bet tad viņu sāka uztraukt cits: Bargais ir — teica viņš

režisoram, — bet Hmeļevs, — kur tanī Hmeļevs?
Sākās spraiga, kaislīga «sevis meklēšana lomā», savas sirsnī-

bas, sava temperamenta, savu domu, t. i., savas dzīves meklēšana

tēlā. Šis darbs ilga līdz tam laikam, kamēr saplūda vienkopus

Hmeļevs un Bargais, t. i., līdz tam laikam, kamēr aktieris Hme-

ļevs sāka pilnvērtīgi dzīvot Ivana Bargā tēlā. Tikai tāda dzīve

tēlā, kurā varoņa darbs, sāpes, ciešanas, sapņi kļūst it kā aktiera

dzīves svarīgākais uzdevums, saviļņo, liek uzmanīgi apklust skatī-

tāju zālei, rada tos īstai mākslai raksturīgos svētku mirkļus,
kuru dēļ skatītājs atnāk teātrī, šais mirkļos nodibinās sakars
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starp skatuvi un skatītāju sirdīm. Šajā laikā teātris vislabāk veic

savu svarīgo audzinātāja lomu tautas dzīvē.

Ar plānveidīgu, neatlaidīgu un pacietīgu darbu mums, režiso-

riem, no mēģinājuma uz mēģinājumu jāsagatavo šos aktiera

daiļrades augsta pacēluma mirkļus lomā. Lai to būtu pēc iespējas
vairāk mūsu teātros un pulciņos.

Ilgi vēl pēc izrādes tie dzīvo skatītāja apziņā, tie kļūst par
lielu notikumu viņa dzīvē.

Dziiļa dzīve tēlā pārvērš pat pavisam mazu lomu lielā noti-

kumā. Daudzi labi atceras, kā B. Čirskova «Uzvarētāju» izrādē

uz Dailes teātra skatuves burtiski uz nedaudz minūtēm iznāca

aktieris Kudrjavcevs staļingradieša leitnanta Fjodorova lomā.

Šajā mirklī uz skatuves uznāca pati kara īstenība. Ļoti noguris
cilvēks, tikko turēdamies kājās no Staļingradas dienu un nakšu

ārkārtīgā sasprindzinājuma, atnāca pateikt, ka tā apakšvienība
neatstās aizsargājamo robežu. Un tāda griba, miers un ticība

bija šinī staļingradietī, ka mēs visi ne uz mirkli nešaubījāmies,
ticējām, ka viņš drīzāk nomirs nekā atkāpsies.

Pie nopietna un pareizi virzīta darba tāda organiska dzīve

tēlā pilnīgi iespējama arī uz pašdarbības teātra skatuves. Ļeņin-

gradas universitātes dramatiskā kolektiva, kurā Hļestakova loma

uzstājās students Gorbačevs, pieredze pilnīgi pārliecinoši to

apstiprina.

Gogolis šo lomu uzskatīja par visgrūtāko. Students ar reži-

sora palīdzību spēja ne tikai interesanti ieraudzīt savu Hļesta-

kovu, bet arī apgūt visā daudzpusībā šī tēla dzīvi. Viegli, patiesi
un brīvi bija dzīvot viņam šajā visgrūtākajā lomā uz skatuves.

Lūk, lēnām atveras durvis un provinces krogus istabā ienāk

Ivans Aļeksandrovičs Hļestakovs. Kabatā viņam nav ne graša,
ēst gribas briesmīgi, cerību nekādu. Ko darīt, pienāksies, droši

vien, atkal sūtīt Osipu pie saimnieka un atkal lūgt viņam kreditu.

Visas šīs domas kā spogulī var izlasīt Hļestakova — Gorbačeva

acīs. Šīs plaši atvērtās acis — te pārgalvīgas un viltīgas, te muļ-

ķīgi neprātīgas, te paniski izbijušās, te vēsas un ļaunas. leraudzī-

jis saimnieka vietā parādāmies krogus kalpu, Hļestakovs laiž

darbā visu savu burvību, pat augstākās sabiedrības smalko pa-

klanīšanos, kuru viņš ar īstu spožumu izdara apmulsušā kalpa

priekšā. Beidzot, nožēlojamas pusdienas no sausai zoļādai līdzī-

gas govs gaļas un šķidras, ūdeņainas zupas ir pasniegtas. Vaja-

dzēja redzēt, ar kādu neizsakāmu, bezgalīgi patiesu baudu ēda

šīs pusdienas izsalkušais Hļestakovs — Gorbačevs, pavisam aiz-

mirsis, kā tas pienākas izlutinātajam kundzēnam, savu izsalkušo

kalpu.
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Ziņas par pilsētas galvas ierašanos viņu iedzen panikā. Kā
trusītis milzu čūskas priekšā viņš sastingst varas pārstāvja

priekšā. Ilgstoša spraiga pauze. Pēkšņi Hļestakovs, droši vien,

atcerējies bargā galda priekšnieka izturēšanos — sāk nikni sist

ar dūrēm pa galdu, cenzdamies sabaidīt bīstamo apmeklētāju un

tanī pat laikā pats vai nomirdams no bailēm.

Visa viņa sīkā, nožēlojamā ierēdņa dvēselīte ar nabadzīgo
sapni par varu un bailēm no pasaules varenajiem — viss tas at-

klājas šajā mirklī. Pēc tam iestājas izlādēšanās: cietums pārvēr-
šais negaidītā laime un Hļestakovs kā jautrs taurenītis griežas

pa istabu, glaudīdams savu cepuri.
Kā iāstrādā, lai nonāktu pie tādas darbīgas, organiskas dzī-

ves tēlā! Būtisks faktors aktierim un režisoram tēla veidošanā

ir sacerējuma valoda. Nerunājot nemaz par vārdiskās darbības

milzīgo nozīmi, par vārdu kā izšķirošo cīņas un sazināšanās

ieroci uz skatuves, nerunājot par tā tiešo un milzīgo iedarbību

uz aktiera jūtām, — lugas valodai visbūtiskākais iespaids nākošā

tēla veidošanas iecerē, skatuviskā rakstura radīšanā.

Jau pirmajās aktiera un tēla tikšanās stundās valoda liek

izprast varoņu skatuviskos raksturus. Vēlāk, pārbaudot lomu ar

darbību analizi, nostādot sevi lomas dotajos apstākļos, radot to

vai citu fiziskās darbības sistēmu, aktieris un režisors izvēlas

tieši tās darbības, kuras dotais aktieris var vispatiesāk pielietot
tēlā. Šā jau aktiera un režisora iztēlē mitošā tēla dzimšanā valo-

dai pirmšķirīga nozīme. Ņemsim, piemēram, skatu no «Revi-

denta».

111 aina.

Tie paši, Bobčinskis un Dobčinskis (abi ienāk aizelsušies).

Bobčinskis: Ārkārtīgs notikums!

Dobčinskis: Negaidītas ziņas!
Visi: Kas, kas tad?

Dobčinskis: Neparedzēta lieta, nonākam viesnīcā . . .

Bobčinskis: (pārtraukdams). Nonākam ar Pēteri Ivanoviču vies-

nīcā
...

Dobčinskis: (pārtraukdams). Ē, atļaujiet, Pēter Ivanovič, es iz-

stāstīšu.

Bobčinskis: Ē, nē, atļaujiet man, es .. . atļaujiet, atļaujiet. . . jums
arī valoda tā nevedas . . .

Dobčinskis: Bet jums samisēsies, jūs vēl ko aizmirsīsiet.
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Bobčinskis: Atcerēšos, nu dien' atcerēšos, labāk netraucējiet, lai

es izstāstu, netraucējiet! Sakiet, kungi, esiet tik laipni,

sakiet, lai Pēteris Ivanovičs netraucē.

Pilsētas priekšnieks: Tad runājiet taču, dieva dēj, kas noticis! . .
Jūs jūtat, kaut gan skats tikko sācies, mūsu priekšā kā dzīvi

jau šie bēdīgi slavenie Gogoļa pļāpas — muižnieki. Lasot skatu,

mēs gandrīz fiziski sajūtam, cik rūpju pilni viņi savas mūžīgas
slimības dēļ, kaut tikai kaut kas, nedod dievs, nepārtrauktu viņus,
nekavētu viņu stāstu. Jūs savām acīm redzat, kā «neparastais
mēles kašķis» šajos pļāpās aprijis visas pārējās cilvēku īpašības
un kļuvis par visu iznīdējošu kaislību viņu kroplajā dzīvē. Viņi
tikko pirmoreiz ieradās skatītāja priekšā, bet viņš jūt jau to

raksturus, ritmu, viņu īpatnības un paradumus.
Atšķiriet K. Treņeva «Ļubovu Jarovaju» un jūs bez pūlēm

atradīsiet paraugus spilgtai vārdiskai raksturošanai. Lūk, īss

skatiņš starp «dievbijīgo» provokatoru Ciru un viņa arestētāju —

matrozi Švandu, kuru Cirs nesen nodevis baltgvardu pretizlūko-
šanai.

Švanda: A, Cirs, sveiks
... Ai, nepazini?

Cirs: Jā, dievs atdzīvina .. . Vergs nožņaugtais Fjodors ...
Es

jau par tevi aizlūgumu noturēju, pievieno dievs saviem iemīt-

niekiem.

Švanda: Bet viņš nepievienoja. «Kā iedrošinājies, saka, man

acīs rādīties? «Cirs, — saku, kungs, atsūtīja.» — «Ak, viņš»,
saka, «nejēga ...

sūti pie manis viņu, es viņam viens, divi

ieskaidrošu.» — «Klausos, biedri». Nu, lūk, tā es arī atpakaļ

pēc tevis. Marš!

Cirs: Pēc dvēseles, Fedja, eņģeļus sūta.

Švanda: Es dievam arī teicu. «Nē, saka, matrozis uzticamāks.»

Ņemiet viņu zēni!
Cirs: Melo Viņš, biedrs. Nekāda dieva nav.

Švanda: Kāpēc tad tu mani pie viņa sūtīji? 2

Jūda, varizejs un zaķapastala Cirs, kas pēdējā mirklī visā

pilnībā atklājot savu liekulību, aizmirst savu svinīgo baznīcas

valodu, cenšas izvairīties no atriebības, spekulējot ar vārdu

biedrs, šai īsajā skatā atklāts pietiekoši skaidri. Daudz lomas

tautiskā humora izpratnei izpildītājam dos arī Švandas valoda.

Valodas ietekmi skatuviskā tēla veidošanā loti uzskatāmi var

redzēt N. P. Hmeļeva darbā pie Kareņina tēla.

1 roro ji b H. B. rioJiH. co6p. coh., t. IV. M., H3A. AnaiieMiiH HavK

CCCP. CTp. 18.
2 TpeHeß K. A. H3(sp. npoH3Be;ieHHH b 2-x t. 111, 11, M. rocn3AaT,

1947, CTp. 170.
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Hrneļevs ne mirkli nešķīrās no N. Ļ. Tolstoja grāmatas, tizla-

sīja to četras reizes. Uzmanīgi, ar zīmuli rokā viņš studēja

Ļeņina rakstu par N. Ļ. Tolstoju. Šie darbi kļuva par lomas

traktējuma idejisko kompasu. Lasot un vēlreiz pārlasot Annu

Kareņinu, Hmeļevs arvien dziļāk apguva cilvēka — mašinas cie-

tās un ļaunās rakstura līnijas, kuras viņš — komunists, padomju
aktieris saskatīja šī iedomīgā cara ierēdņa, kurš it kā sevī iemiesa

Krievijas impērijas augstākās sabiedrības ledaino cietsirdība

tēlā.

lecere prasīja konkretizaciju. Ta Hmeļevs uzmanīgi pētīja
cara augsto ierēdņu portretus, apzeltītos mundierus, augstprātīgās

sejas, tukšās, aukstās acis. Sevišķi uzmanīgi Nikolajs Pavlovičs

ieskatījās svētās Sinodes galvas, slepkavas un visa dzīvā Krieviiā

žņaudzēja, tumsoņa X- Pobedonosceva bezkaislīgajā pūces sejā.

Viņa atbaidošās iezīmes arvien vairāk un vairāk iemiesojās Hme-

ļeva — Kareņina sejā. It kā iekalts savā zeltītajā mundieri, ar

atkārušamies sikspārņa ūsām (ar to laika biedri ne vienreiz vien

salīdzināja Pobedonoscevu), ar mechanisku runu, ar noskaldī-

tajiem, kā spriedums, vārdiem, ar lāča gaitu, ar pretīgi knauk-

stošajiem pirkstiem, — tāds mūsu priekšā iznira šis cilvēks —

automāts — augstmanīga birokrāta dzīvs iemiesojums.
Kad kādreiz kāds skatītājs, būdams veco priekšstatu par

Kareņina «ģimenes drāmu» iespaidā, jautāja aktierim vēstulē,

kāpēc viņš ar tādu bardzību pārvērtis pilnīgi pieklājīgu augstā-
kas sabiedrības cilvēku un cietēju vīru ļaunā bezsirds ierēdnī,

Hmeļevs pārliecinoši atbildēja: tā ir — augstākā sabiedrība, kas

Annu pagrūda zem vilciena.

Augstākā sabiedrība, bet, tātad, ari Kareņins — atņēma viņai
delu. Vai tad tas nav briesmīgi? Vai to gan var piedot?

Kareņina rakstura līniju maksimāla saasināšana, lomas sav-

dabīgais risinājums nevien neatņēma tēlam tipiskumu, bet,

otrādi, palīdzēja maksimāli pilnīgi atklāt uz skatuves tā sociālo

būtību. Lūk, tā, līdzīgi Hmeļevam, aktierim jāmīl vai jāienīst

varonis, lūk, tikpat dedzīgi un aktivi ar īstu partejisku kaisli pret
izrādes idejām jāizturas ari režisoram.

Vai gan Hmeļevu varēja aizkustināt, iežēlināt sentimentālās,

svētulīgās Kareņina asaras, kad viņš tajā redzēja un nosodīja

veselas šķiras noziegumu?
Jau pagājis daudz gadu, bet mūsu atmiņā turpina dzīvot šā

cietsirdīgā runājošā automāta, kas atgādina baznīcas likumu

aukstās formulas, figūra.
Nav grūti pārliecināties, cik lielā mērā Tolstoja valoda palī-

dzēja Hmeļevam radīt Kareņina raksturu.
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Ņemsim, piemēram, ainu, kurā Kareņins, atgriezies mājās no

kņazes Betsi, sašutis par savas sievas uzvešanos, kura visu

vakaru sarunājusies ar Vronski, gatavojas uz izskaidrošanos ar

Annu.

«Un tā, — teica sev Aleksejs Aleksandrovičs, — jautājumi par

viņas jūtām un tā tālāk — ir viņas sirdsapziņas jautājumi, gar

kuriem man nevar būt nekādas darīšanas. Mani pienākumi skaidri

noteikti. Kā ģimenes galva, es esmu persona, kuras pienākums
vadīt viņu un tāpēc zināmā mērā atbildīga persona; man ir jāno-
rāda uz briesmām, kuras es redzu, man jābrīdina viņa un pat
jāpielieto vara ... Man ir jārunā un jāpasaka sekojošais: pirm-

kārt, sabiedriskās domas un pieklājības nozīmes paskaidrošana;
otrkārt, laulības nozīmes reliģiskā paskaidrošana; treškārt, ja

vajadzīgs norādīt, kāda nelaime var notikt priekš dēla». Un sa-

krustojis abu roku pirkstus, delnas turot uz leju, Aleksejs Alek-

sandrovičs pavilka, un pirksti locītavās ieknaukšķējās! 1

leklausieties šais vārdos! Tajos nevar neuztvert birokrātisko,

īmperatoriskās Sankt-Pēterburgas departamentu kancelejisko
stilu. Tā tika sastādīti galda priekšnieku ziņojumi, tādā valodā

rakstīja likumus, tāpat tika uzliktas rezolūcijas. Un tā Aleksejs
Aleksandrovičs Kareņins runā par savām attieksmēm ar sievu.

Viss viņam dzīvē atzīmēts, izmērīts, viss būvēts uz aukstas un

cietsirdīgās vispārpieņemtās domas nesatricināmajiem princi-

piem, viss cietsirdīga, liekulīga, visa dzīvā iznīcinātāja pienā-
kuma caurstrāvots.

Romāna analizē mūs pārliecina, cik daudz taisnības N. P. Hme-

ļevam viņa skarbajos tēla redzējumos un cik daudz viņam palī-
dzēja darba valoda.

Kareņins: Jā, jūs tikai sevi atceraties, cilvēka, kas kādreiz

bijis jūsu vīrs, ciešanas, jūs neinteresē. Jums vienaldzīgi, ka visa

viņa dzīve sabrukusi, ko viņš pāc .. . pār ... pācrietis.
Aleksandrs Aleksandrovičs runāja tik ātri, ka viņš sapinās

un nekādi nevarēja izrunāt šo vārdu. Viņai sanāca smiekli un tai

pat laikā kļuva kauns par to, ka tādā brīdī viņai par kaut ko

gribējās smieties. Viņš arī brīdi klusēja un ierunājās pēc tam

jau mazāk pīkstošā un aukstā balsī, pasvītrojot patvarīgi izvēlē-

tus vārdus, kuriem nebija nekāda sevišķa svarīguma. 2

Patiešām, šeit nav iespējams kļūdīties. Kareņins patiešām
satraukts. Viņa dzīves pamati satricināti, un pierastā nosvērtība

1 Tojictoh Jī. H. co6p. coh. b 90 TOMax. T. 18. M., Tocjiht

1934, dp. 152, 153.

2 To.tctoh JI. H. no-nn. coop. co»i. b 90 TOMax. T. 18. M., Toc/iht

M3fla-r, 1934, CTp. 384.
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pamet šo vienmēr izturēto burta kalpu. Jā, katrā ziņā viņš pār-
dzīvo zināmas emocijas, bet vai cilvēciskas tās?

Nē — ar visu Kareņina tēla koncepciju runā L. Tolstojs, — jo
šie vārdi sentimentāla sevis žēlošana un vēlēšanās atsvabināties,
izvairīties no šiem pārdzīvojumiem.

(«Es nevaru būt nelaimīgs tādēļ, ka nicināma sieviete izda-

rījusi noziegumu» 1 domā viņš šajā pat skatā par Annu).
Bet ja reiz tas tā, viņš jāatmasko un to izdara valoda: «pac . .

par .. . pācrietis». Nevis līdzjūtību, bet gan nicinošu smaidu Tol-

stojā izsauc viņa ciešanas. Hmeļeva radītais tēls, kā mēs redzam

pilnīgi atbilst Tolstoja iecerei. Visa šī cietsirdīgā cilvēka — auto-

māta būtība, kas personificē nežēlīgo imperiālistisko Krieviju,

viņa aukstās acis, viņa lāča gaita, viņa kraukstošie pirksti, viņa

ķērkstošā valoda ar patvarīgu kāda vārda pasvītrojumu — visu

to Hmeļevs smeļas no Tolstoja. Aktiera ceļvedis un skolotājs bija
vispirms Tolstoja valoda.

Gorkijs dramatiska sacerējuma valodai uzstādīja ļoti augstas
prasības, uzskatot, ka mākslinieciskā vērtība, sociālā pārliecība

un skatuvisko tēlu patiesīgums ļoti lielā mērā atkarīgs no tā, cik

savdabīga un izteiksmīga darbojošos personu valoda.

Savos darbos Gorkijs deva spīdošus skatuviskās valodas

paraugus.

Lūk, M. Gorkija luga «Jegors Buļičovs un citi». Katrs vārds

šeit kā atlasīts zelta grauds, kā nogatavojies dzidrs ābols.

Gorkija valoda spilgtās gleznās zīmē aktiera fantāzijai ārkār-

tīgi spēcīgus un patiesīgus tēlus.

Kā mēs jau sacījām, aktierim, lasot lugu, vienmēr jāiedziļi-
nās, ko par viņa varoni saka pārējais lugas personāžs.

«Rudais», mīlot saka par tirgotāju Jegoru Buličovu viņa
meita Šurka. «Neprātis», rūc viņa nemīlamā sieva. «Cūska

r

velns» šausmās par Viņa dieva zaimošanu kliedz klostera priekš-
niece Melānija. «Vājprātīgais», čukst viņa uzskatu un uzvešanās

pārbaidītie mantinieki, kas alkatīgi gaida viņa nāvi. Mūsu

priekšā izcils, īpatnējs, konfliktā ar visu savu apkārtni, vidi

nonācis cilvēks. Lūk, sāk runāt viņš — pats Buļičovs, — un mēs

uzreiz redzam: vājprātīgais izrādās normālāks par visiem; aiz

viņa neprāta slēpjas nesamierināšanās ar kapitālistiskās pasau-

les iekārtu, aiz viņa ne visai jautrajiem jokiem — alkatīga vē-

lēšanās saprast, kas jādara tālāk. Buličova aforismi aktierim

atklāj varoņa iekšējo pasauli.

* Tojicto ft JI. H. FlojiH. co6p. COM. B 90 TOMaX. T. 18. M., rOC-IHTH3AaT,
1934, CTp. 384.
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«Viens karo, citi zagdami sevi baro» — saka viņš, formu-

lējot imperiālistiskā kara būtību. «lededzināja dvēseli, un iemeta

pejķē». «Baznīcas zvaniem slimības neārstē». Tā atbild viņš
tēvam Pavļinam uz viņa varizējiskām runām. «Visi — tēvi, —

turpina Buļičovs strīdu ar viņu. — Dievs — tēvs, cars — tēvs,

tu — tēvs, es — tēvs. Bet spēka mums nav.»

«Kļuvuši bagāti no nabaga Kristus» 1
.

«Ja esi zadzis, tad

ziedo klosterim un tu neesi vairs zaglis, bet gan svēts vīrs».

«Tu, lūk, dievam kalpo dienu un nakti kā, piemēram, Glafira

man». Tā viņš atvaira pierādījumus.
Skatā ar muižas pārvaldnieku, Glafiru v. c, lasām viņa rep-

likas «... zagšana likumīga lieta
...

un zodz ne jau tu — rub-

lis zog. Tas pats par sevi ir galvenais zaglis .
..»

«Tagad rubļi vairojas kā utis zaldātam».

«... visi cits citam pāri dara, citādi nevar, tāda ir dzīve».

«... labu Jaužu nav. Labie —ir reti kā
...

viltota nauda!»

«Tu un Šurka — lūk, to es esmu iemantojis, bet pārējais
mani izmanto»... (Glafirai). 2

ledomāsimies — to runā viens no bagātniekiem, tirgotājs

Jegors Buļičovs, kas visu mūžu apspiedis ļaudis rubļa dēļ! Cik

pareizi dažkārt viņš spriež par dzīvi, cik asi viņš saskata savas

šķiras noziedzīgos melus! Šķiet, ka viņš šeit svešs, ka viņam
jāaiziet kaut kurp, nu kurp?

Un savāda lieta pēc valodas, tās saprātīguma, lakoniskuma,
skaidrības Buličovam lugā vistuvākie vienkāršākie ļaudis. Salī-

dziniet, lūk, runā mežsargs Donats: «Cari no tautas nevar pa-

ēst». «Savējos nav ar ko barot, bet vēl vienmēr gribam svešus

iekarot». Katrai zivij savas zvīņas».3

Bet, lūk, Jakova Lapteva valoda: «Rijīgums visu bēdu sā-

kums». «... dabūs Jašutka par sliktiem jokiem».4

Un, lūk, beidzot pienāk atminējums.

Pēdējā cēlienā, kad Buličova valoda kļūst saraustīta un

drudžaina, kad Gorkijs it kā ar pašu valodas ritmu ieteic aktie-

rim, kā līdz pēdējam mirklim ar nāvi jācīnās viņa varonim,

Buļičovs saka meitai vissvarīgāko par sevi un savu dzīvi.

Buļičovs! «Gulēt — sliktāk. Apgulties — nozīmē padoties.
Tas tāpat kā dūru cīņā. Un — gribas man runāt. Man tev jā-

pastāsta. Saproti... kāds gadījums ...
Ne tajā ielā es dzīvoju!

Svešos ļaudīs esmu iekļuvis, gadus trīsdesmit... vienmēr ar

1 Fopb k h h M Co6r>. co*t. T. 18. M.. rwnHTH3aaT. 1953, ctd. 121.

» TaM Hce, ctp. 107, 105, 106, 93, 105—106, 122, 112. 121, 130.
3 FopbKHfiM Co6o. cow. T. 18. M., rocnHTH3ziaT, 1952, crp. 87, 88, 101.

4 TaM «c, CTp. 88, 89.
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svešiem. Lūk, ka es tev negribu! Tēvs mans plostus dzina. Bet

es, lūk
...

To es tev nevaru izteikt». 1

Tā mūsu priekšā atklājas talantīgā krievu cilvēka no tautas

traģēdija, kurš pēc Gorkija izteiciena «nostājies sāniski pret
savu šķiru», nokļuvis ne tajā ielā un kapitālisma satriekts.

Tā daiļdarba valoda mūs ved uz vissvarīgākā varoņa dzīvē

uzzināšanu.

Mums ikbrīdi dziļi un neatlaidīgi jāstudē lugas un lomas

valoda. Tā mūs novedīs pie autora idejas, palīdzēs saskatīt pa-

gātni, tagadni un nākotni, kalpos kā drošs aktiera pavadonis
ceļā uz tēlu.

Tomēr, strādājot pie vārda, aktierim vispirms jācenšas iz-

prast, ko viņa varoņa vārdi izteic, vai, gluži otrādi, apslēpj viņa
uzvešanās īstos mērķus, kā tie kalpo viņam tai cīņā, kuru viņš
veic lugā, kā izteic viņa virsuzdevumu.

Ja uzreiz pēc lugas izlasīšanas aktieris centīsies realizēt to

priekšstatu par tēlu, kurš viņam radās no varoņa rīcības un

valodas, viņam nekas neiznāks. Ja viņš uzreiz gribēs iemiesot

dzīvē to tēla ideju, kuras dēļ viņš paņēma lomu, nezin vai arī

tad viņš gūs panākumus, jo lomas ideja var tikt realizēta uz

skatuves tikai tās organiskajā, darbību dzīvē. Ja daudz ko

iepriekš uzzinājis par lugu un tēlu, — daudz izlasījis un no-

vērojis dzīvē, aktieris jau pirmajos mēģinājumos gribēs visu to

satvert un iemiesot raksturā, — viņš tikai pārpūlēsies, bet dzīvu

tēlu neradīs.

Ja pat viņa priekšā būs tēls «no dabas», «dzīvs modelis», un

viņš to, iepriekš pārliecināts par panākumiem, no pirmajiem
mēģinājumiem sāks kopēt, viņu tāpat gaida sakāve, jo nekas

izņemot atdarinājumu, imitāciju tādā darbā rasties nevar.

Vienīgais pareizais ceļš darbā pie lomas — tas ir organisko
darbību ceļš, lomas idejiskās ieceres realizēšana.

Kad luga izlasīta un izšķirts jautājums, kādēļ tā tiek uzvesta,

kad izpildītājam skaidrs spēku sadalījums un tā vieta, ko ieņems
viņa tēls cīņā, kad aktieris atbildējis uz jautājumu, kāpēc viņš

spēlē doto lomu un viņam jau skaidrs priekšstats par nākošo

tēlu, jāsāk darboties, nostādot sevi lugas dotajos apstākļos, ar

darbību palīdzību tiekties uz varoņa mērķi.

Tēla redzējumi daudziem aktieriem rodas darba pašā sākumā,
citiem tie skaidrāk sastādās tā vidū, bet trešiem pilnīgi noskaid-

rojas tikai beigu stadijā. Bet tēls kā mākslinieka iecere, kā

aktiera darba mērķis nenoliedzami jau ir pašā tā startā.

» To p b k h fl M. Co6p. cow. T. 18. M. 1952, ctp. 87, 88, 101
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Tieši no šī mērķa, kā mēs jau runājām, vadās aktieris un

režisors, sākumā atlasot vienkāršākās darbības. Jo visvienkār-

šākā fiziskā darbība ir jau ceļš uz raksturu. Darbību ceļš —

visīsākais ceļš ne tikai uz aktiera jūtām, bet ari uz viņa iemie-

sojamo tēlu.

Kad aktieris vēl tikko mācās patiesi un «no sevis» darboties

dotajos lomas apstākļos, viņš jau izmainās, jo izmainās Viņa

uzvešanās līnija — viņš trenējās pilnīgi viņam dzīvē nerakstu-

rīgās rīcībās. Sakot sev: es rīkotos tā, ja es būtu 2X vecāks,

ja es mīlētu šo cilvēku, ja es būtu dzīvojis pirms 50 gadiem, ja
būtu utt. utt. — aktieris dabīgi jau kļūst cits, virzās, bieži pats
to nemanot, uz tēlu.

Kad darba sākuma stadijā režisors ieteic izpildīt vienkāršu

fizisku darbību, tad šai elementārajā uzdevumā — ja režisors

talantīgs un viņam pieredze — jau pirmdīglī ietverts laikmets,
autors un tēls. Strādājot pie lomas, aktieris un režisors jau
mērķē uz nākošo raksturu un atlasot savā kopīgajā darbā, liktos,
visvienkāršākās un sākumā primitīvās darbības, viņi no tām iz-

vēlas tās, kas novedīs viņus pie meklētā tēlā, t. i., pie rakstura,
kuru nosaka laikmets, šķira, sociālā vide, visu viņa indivi-

duālo īpatnību suma un, beidzot, autora stils un lugas žanrs.

Kad Staņislavskis viņa aprakstītajā stundā — mēģinājumā

mēģināja kopā ar saviem skolniekiem apgūt elementārās Hļesta-
kova darbības, pēc ilgākiem meklējumiem negaidīti viņā pašā
radās jau dažas Hļestakova iezīmes.

«Mani izbrīnīja viņa acis, liecina skolnieks, kura vārdā šī

stunda tiek aprakstīta, — tās, bet ne tās. Kaut kādas muļķīgas,

kaprizās, naivas, visdīvainākais tas, ka viņš pats nepamanīja,
ko darīja. Pie desmitās atkārtošanās, viņa spēle šķita nobeigta,
labi pārdzīvota un ļoti izturēta»l.

Cilvēks — tas ir vispirms viņa rīcības, viņa darbības. Ja mēs,

piemēram, uzzinām par kādu lidotāju, ka viņš karā pazaudējis
abas kājas, tomēr nolēma, lai maksātu ko maksādams, neiziet

no ierindas un lidot, ja mums pastāsta, kā dienu pēc dienas me-

todiski un aizrautīgi viņš soļoja uz savu mērķi, kā stundām

trenēja savas sakropļotās kājas, kā vīrišķīgi pārvarēja šaubu un

izmisuma mirkļus, kā nostaigāja daudzus tūkstošus km pa kori-

doru, apgūstot savas protēzes, kā cieši sakodis zobus, lai ne-

kliegtu no sāpēm, mācījās dejot, gatavojot sevi lidojumam, tas

ir, ja mums izstāstīs viņa uzvešanās līniju šai viņa dzīves izšķi-

rošajā posmā, mēs jau ļoti daudz uzzināsim par Alekseja Meres-

« «TeaTp», 1948, JVe 8, CTp. 13.
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jeva tēlu. Ja aktieris spēs pārliecinoši, organiski un patiesi dzīvot,
t. i., īsti un mērķtiecīgi darboties šajos apstākļos — viņš jau
daudz būs paveicis, lai iemiesotu uz skatuves stāstu par īstu

cilvēku.

Patiešām lielisks šis X- S. Staņislavska atklātais likums.

Atceros, kad tas man praktiski parādījās vienā no maniem pir-

majiem režisora mēģinājumiem, tas manī izsauca izbrīnu.

Mēģinājām mēs ar kādu jaunu aktieri itāļu kalpa lomu Tur-

geņeva lugā «Vakars Sorento». Ārējās dotības šai lomai aktierim

bija lieliskas. Melni sprogaini mati, tumša seja, lielas «itālieša»

acis. Liekas viss, — pat vairāk nevajag neko darīt. Bet bija viens

būtisks šķērslis: jaunā aktiera neatkarīgais raksturs un patmī-
lība. Viņš neparko negribēja ievērot oficianta pienākumus, nekādi

nevarēja apgūt pazemojošo, kā viņam likās, restorāna kalpa
darbību loģiku.

Un lūk, kādreiz mēģinājumā, sekojot Staņislavska likumam,
mēs mēģinājām starp viņu un aktieri, kurš izpildīja bagāta vies-

nīcas iemītnieka lomu, izraisīt spēli, kuras būtība tā, ka jaunajam
kalpa lomas izpildītājam uzmanīgi jānovēro visas sava «bagātā»

partnera kustības. Tiklīdz viņš kaut ko vēlas, tūlīt jāpasteidzas

izpildīt šo vēlēšanos. Spēle sākās. Tikko bagātais pasniedzas
pēc sērkociņiem, viņa papiross jau bija aizdedzināts. Nepaspēja

viņš uzmest skatu saviem svārkiem, kas karājās uz krēsla, tie

jau atradās viņam uz pleciem. Aktieris centās nepalaist garām
nevienu sekundes desmitdaļu, nolasot no acīm sava klienta vēlē-

šanos. Un uzreiz viss bij kārtībā: īstais, dzīvais, itāliešu kalps
atradās mūsu priekšā.

Protams ne jau lietas būtība slēpās šai vienā elementārajā
darbībā —■ «nolasīt vismazākās partnera vēlēšanās», bet tieši

tas veda sev līdz visu, ko mēs safantazējām un uzzinājām pa šo

laiku par itālieša kalpu. Pie tam svarīgs ir tas apstāklis, ka līdz

ko saprasta un noteikta tā vai cita sava varoņa uzvešanās, aktie-

rim tūlīt jāsāk praktiski, pilnvērtīgi to realizēt.

Kādā savas «sistēmas» attīstības posmā K. S. Staņislavskis
lielu nozīmi piešķīra cilvēka vēlēšanām, tam, ko viņš grib. Visa

cilvēka dzīve, pareizi viņš sprieda, sastādās no lieliem un ma-

ziem vēlējumiem. Aktierim ik sekundi jāzina, ko viņš grib uz

skatuves un šo «gribēšanu» jārealizē. «Es gribu» — šī formula

tad bija vissvarīgākais visas darba metodes pie lomas ķēdes
loceklis. Pēdējos gados K. S. Staņislavskis pārliecinājās, ka arī

šis pieņēmums dažreiz nepieciešams un tam ir milzīga progre-

siva nozīme, tomēr tas nav visai izturīgs un drošs.

— Jūs gribat šeit to un to, — teica režisors aktierim. — Nē„
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es to negribu, — atbildēja aktieris, kura fantāzija, aizrautība,
iela dzīves zināšanas bija vēl tfik neievērojamas, ka neizraisīja
nekādu vēlēšanos.

Tad nevisai drošā «es gribu» vietā Staņislavskis teica drošo,
skaidro un konkrēto «es daru». Izanalizējiet loģiski, ko dotajos
apstākļos var darīt mūsu varonis un pakāpeniski sāciet to darīt.

Liela personīga ieinteresētība darbībā un kaislīga, stingra,

preciza tās izpilde ved aktieri pie tēla, ļoti bieži viselementārākā
darbība ir atslēga, kas palīdz atktierim saprast ievērojamu, dziļu
tēlu.

Tā, piemēram, aktierim Tolmazovam, kas uz skatuves radīja
Krasnodonas pagrīdes varoņa Sergeja Tjuļeņina dzīvo tēlu, dar-

bība sākumā pie šīs lomas lielas grūtības sagādāja lomas teksta

materiāla skopums, lakonisms. Viņa varonis ļoti maz runāja par

saviem pārdzīvojumiem. Aktierim bija nepieciešams meklēt tādus

darbības un lugas apstākļus, kas iemiesotu tēla iekšējo bagātību,
tēla idejisko virzību. Katrā ainā, katrā lomas gabaliņā, stāsta

Tolmazovs, jo rūpīgāk viņš gatavojās kārtējam uzdevumam

diversijai, tas ir, jo vairāk sīku fizisku darbību izpildīja (līda
uz vēdera, vai dejoja konspirācijas nolūkos), jo tuvāk viņš
nonāca pie tēla, pie tēla dzīves.

Fiziskās un vārdiskās darbības vada izpildītāju uz viņa iece-

res organisku iemiesojumu. Apbruņojies ar lomas virsuzdevumu,

sakopojot visas elementārās darbības ap vienu vēlēšanos —

izpildīt šo uzdevumu, iekļūstot varoņa pasaulē ar autora vārda

palīdzību un aktivi darbojoties ar to uz skatuves, radot iekšējos

monologus un redzējumus, saistošas un patiesus dotos apstākļus,
aktieris tuvojas dzīvam un pilnvērtīgam skatuviskam raksturam.

Liela nozīme tēla formēšanā aktierim ir arī saskares procesam

un nesaraujami ar to saistītajam jautājumam, kā attiecas pret

apkārtējiem ļaudīm un notikumiem lugā darbojošās persona.

Jautājums par varoņa attieksmēm pret dzīves notikumiem un

faktiem, viņa attieksmju sistēma ar pārējo dramatiskā darba

personāžu — ir jau īstenībā jautājums par viņa pasaules uzskatu.

Saki man, kas tavi draugi, un es pateikšu, kas tu, saka paruna.

Tā noteic tiešo un izšķirīgo saiti starp cilvēka būtību un viņa

atieksmi ar ļaudīm. Tāpēc skaidri noteikt attieksmes lomā — ir

aktierim pirmšķirīgas nozīmes uzdevums.

Ja nav visu uzvarētājas Romeo un Džuljetas mīlas — nav

lugas.
Ja nav neprātīgā viduslaiku naida starp Monteki un Kapu-

leti dzimtām, — nav traģēdijas.
Ja nav alkatīgās, pārbaudītājas attieksmes pret dzīvi un kri-
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tisko attieksmju pret apkārtējiem Jegoram Buličevam, —

nav šī

tēla.

Ja nav internacionālās solidaritātes jūtu Vaskam Okorkam

attieksmēs ar pievilto strādnieku puisi no aizokeāna, — no lugas
«Bruņu vilciens» izkrīt tās labākais skats.

Ja nav īstas draudzības starp komunistu Voropajevu un iece-

|otājiem-kolchozniekiem, — nav Pavjenko «Laimes».

Ja amerikāņu žurnālistam Harijam Smitam nav lugā dotās

attieksmes pret «krievu jautājumu», ja viņš neuzskata par savas

dzīves un sirdsapziņas svarīgāko lietu izstāstīt patiesību par

Padomju Krieviju, — nav šīs lomas, nav šīs Simonova lugas.
Tādu piemēru var minēt bezgala daudz.

Lai nonāktu pie pilnvērtīgas un organiskas dzīves tēla, aktie-

rim un režisoram nepieciešams nevien skaidri noteikt šīs attiek-

smes, bet arī radīt tās uz skatuves, t. i., panākt, lai izpildītājs
ar visu dedzīgumu sāktu dzīvot tajās.

Viegli teikt: «Sākt dzīvot» ar Romeo kaislībām, Cacka lies-

maino mīlestību uz brīvību, pārdrošajām Buličova domām, ar

Voropajeva dzīves spēku un partijas biedra kaismi, ar krasno-

doniešu varonīgo gribu! Kā to izdarīt?

Ir taču tā, ka pat nesalīdzināmi vieglākas attieksmes nekā

nesaistās uz skatuves. Viss it kā skaidrs, saprotams, izanalizēts,

bet dzīves tēlā nav, un šeit no jauna nāk palīgā Staņislavska dar-

bība un maģiskais «ja būtu».

Lūk, pirmajos mēģinājumos režisora priekšā sēž viņa Romeo

un Džuljeta, nejūtot viens pret otru pilnīgi nekā, un pat, pieņem-

sim, nedaudz naidīgi noskaņoti pēc strīdus par kādu ikdienas

sadzīves jautājumu. Kā gan novest viņus pie lielās Šekspira
mīlestības. Lai kā jūs viņus apvārdotu mīlēt vienam otru, nekas

netiks panākts. Bet uz skatuves mīla, tāpat kā jebkuras cilvēka

jūtas pārtulkojamas, kā jūs jau zināt, darbību valodā. Mīlestība —

tā ir darbība! Es, režisors, nevaru, un man arī nav tiesību likt

manam Romeo pa īstam «iemīlēt» savu Džuljetu, bet es varu

viņam ieteikt darboties tā, kā viņš darbotos, ja viņš mīlētu viņu.
Kāds no teātra kritiķiem asprātīgi pamanījis, ka ievērojamie

Puškina dzejoji, izsakot mīlas jūtu būtību, sastāv no veselas

rindas vienkāršāko, elementārāko fizisko darbību. (No «Jevģe-
nijaOņegina»).

Nē! Redzēt jūs tik vienīgu,
Un sekot jums, ko daiļums rotā,

Tvert smaidu, kluso skatienu

Ar acīm, mīlas apskaidrotām,
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Un ilgi klausīties un just
Tās svētās alkas, ko sen jūtu,
Un jūsu priekšā sāpēs kust,
Un — sirgt... lūs, mana laime būtu! 1

Mīla — tā vispirms ir milzīga uzmanība pret mīļoto, tā ir

tieksme redzēt viņu, būt labākam, talantīgākam, skaistākam

viņas acīs, izdarīt viņas dēļ kaut ko lielu, ievērojamu.
Ja režisors, teiksim, ieteiks aktierim «viscaur sekot» savai

Džuljetai, uztvert viņas smaidu un skatu, ar neparastu uzmanību

attiekties pret katru viņas vārdu, censties pēc iespējas labāk

saglabāt atmiņā tās tēlu, paildzināt un paildzināt atvadu mirk-

ļus, — šīs grūtākās Šekspira lomas izpildītājā jau parādīsies
kaut kas no Romeo. Darbību loģika vedīs aiz sevis jūtu loģiku.
Patiesas un jūtu apdvestas attieksmes pasteidzinās priecīgā

mirkļa tuvošanos, kad piedzims dzīvs cilvēks uz skatuves.

Lugas varoņu savstarpējās attieksmes, protams, nosaka ari

viņu savstarpējās saskares procesu uz skatuves. Pie tam pati
saskares maniere, tas, kā cilvēks «piemērojas partneram», kā viņš
zondē «izpētī viņu» pirms pāriet pie saskares, — ārkārtīgi spilgti
raksturo viņa cilvēcisko būtību. Dzīvē daudz ko saprotam cilvēkā,

novērojot, kā viņš ķeras pie viņam svarīgas lietas. Vai viņš droši

un tieši stāda viņu interesējošo jautājumu, vai vilcinās, staigā

apkārt un beidzot, uzmanīgi iztaustot, izmet makšķeri. «Piemē-

rošanās», tāpat kā citi saskares posmi sava veida lakmusa papīrs,
uz kura tiek pārbaudīts cilvēka raksturs.

Patiesa un īsta dzīve visos savstarpējās iedarbības posmos uz

skatuves —tāpat patiess un drošs ceļš uz tēlu.

Bet, atkārtoju, tēls tāpat kā dzīvs cilvēks tas ir nevien rak-

sturs, bet vēl arī raksturīgums, t. i., visas neatkārtojamās iekšē-

jās un ārējās cilvēku individuālās īpatnības. Kā mēs jau runājām,
darbā pie katras lielas lomas ar raksturlgumu jārīkojas pēc
Gogoļa padoma, kurš uzskatīja, ka sīkumi un «sīkie piederumi»
nepieciešami tad, kad kopīgais lomas zīmējums būtībā «sacerēts

un izveidots pareizi», pie tam ar zīmējumu šeit jāsaprot viss šīs

lomas darbību zīmējums, kas virzīts pa caurviju darbības ceļu
uz tās, virsuzdevuma izpildi. Pakāpeniski darba gaitā, dažreiz

pēdējos tā posmos, dažreiz, ja tas palīdzēja, darba vidū K. S. Sta-

ņislavskis sāka iepotēt aktierim raksturīgumu, pie kam ar obli-

gātu noteikumu, lai to apguvis, aktieris nepazaudētu sevi lomā.

K. S. Staņislavskis modri rūpējās par to, lai aktieris nevis atdari-

nātu raksturīgumu, bet patiesi tajā dzīvotu.

1 rīviiiKHH A. C. EBreHHfl OHerHH. M.-JI., roc.iHTH3/iaT, 1947, crp. 164.



102

Kad Staņislavskis redzēja, ka aktieris iekšējo tēlu pamatīgi

apguvis, viņš kopā ar aktieri lomu apgādāja ar raksturīguma ele-

mentiem, un tas patiešām kļuva, kā to teicis Gogolis par domas

drēbēm, kas tagad nepieciešamas jau radītajam dzīvajam tēlam.

Spilgtu raksturīgumu lomā Staņislavskis uzskatīja par no-

pietnu nodomu un radošās drosmes izpausmi mākslā.

Pareizi atrasts raksturīgums bieži vien ir ievērojams stimuls

aktierim tēla radīšanai.

Ir aktieri, kas kaunās sirsnīgi un spilgti darboties. Kamēr viņi

nejūt raksturu, viņi saspringti, nedabīgi, bāli un neinteresanti uz

skatuves. Ejot pa darbību ceļu, viņi daudz ko iegūst un uzkrāj,
bet realizēties viss tas var viņos tikai tad, kad viņi dabū iespēju
«slēpties aiz raksturīguma». Tad, aizslēpušies aiz īpatnējā runas

veida, īpatnējiem smiekliem, īpatnējās gaitas, t. i., īpatnējā rak-

sturīguma viņii var pilnīgi atklāt savu temperamentu, savu sir-

snīgumu, savu burvību.

Režisoram lieliski jāzina visu sava kolektiva dalībnieku

individuālās īpašības un īpatnības, jāatrod katram sava īpatnēja
atslēga. Viņam jāzina kam nepieciešams ātrāk nekā'oitiem sākt

iepotēt ārējo raksturīgumu, kurš tad iedarbosies arī uz paša tēla

jēgu.
«Lai katrs panāk šo ārējo raksturīgumu, teica K. S. Staņis-

lavskis, no sevis, no citiem, no reālās un iztēlotās dzīves, pēc
intuicijas vai novērojumiem pašam pie sevis vai citiem, no

ikdienas pieredzes, no pazīstamiem, no gleznām, gravirām, zī-

mējumiem, grāmatām, novelēm, romāniem vai no vienkārša

gadījuma — vienalga. Tikai, visos šais ārējos meklējumos ne-

zaudējiet iekšējo pašu sevi». 1

lesākot aktierim to vai citu raksturīgumu, X- S. Staņislav-
skis prasīja no viņa neatlaidīgu un pastāvīgu trenēšanos, ka-

mērs šis raksturīgums no grūta un sarežģīta kļūst pierasts, no

pierasta — viegls, bet no viegla — patīkams un priecīgs.
V. O. Toporkovs savā grāmatā par Staņislavski šai sakarā

min zīmīgu sarunu.

—« Bet, Konstantin Sergejevič, kā ar Cičikova tēlu, viņa
manierēm, taču viss, ko es daru, vienmēr vēl nav Cičikovs?

— Pagaidiet, ne viss uzreiz. Darbā vienmēr vajag iet, pirmkārt,
no sevis, no savām iedzimtajām īpašībām, otrkārt, pēc daiļra-
des likumiem. Bet ko nozīmē Cičikova manieres? Viss, ko jūs

1 CTaHHCJiaBCKHft X- C. Pa6oTa aKTepa uaa. co6oft, m. 11. M.-JI.,

«Hckvcctbo», 1948, CTp. 23.
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tagad darāt, trenējieties, labi, un kad iemācīsities to darīt viegli,
veikli un mērķtiecīgi, tad jūs līdz ar to tuvosities tēlam.

— Bet Gogolim aprakstīta sevišķa pakļaušanās, kuru izdara

Cičikovs ...

— Un kas par to?

— Man kaut kā tas nepadodas . . .

— Bet jūs vingrinieties?
— Jā, es mēģināju to darīt, bet neiznāk.

— Atrodiet attiecīgus vingrinājumus ... nu, piemēram, uz-

lieciet sev domās uz paura dzīvsudraba pilienu un nolaidiet to

pa mugurkaulu līdz pašiem papēžiem, lai tas nenokristu par
ātru uz grīdas. Turpiniet šo mēģinājumu katru dienu vairākas

reizes. Nu, pamēģiniet... Šausmas, kas tas! Saliecies uz pusēm
kā aršina. Uzlieciet pilienu uz paura! Sajūtiet? .. . Pagaidiet,

nu, uzmanīgi nolaižiet galvu, lai piliens veltos sākumā pa pa-

kausi, tālāk pa kakla skriemeļiem ... utt., utt.

Aktiera darbs — tas ir pastāvīgs mūža darbs, kas nezina

pārtraukuma, bet kas līdz ar to atjauj māksliniekam iemiesot

visdārgākās daijrades ieceres un sastāda viņa dzīves vislielāko

prieku.
Aktieris B. V. Ščukins vienmēr 9.00 no rīta ieradās studijā

un vingrināja savu balsi, pieradinot to ikdienas treniņā pa-
klausīt viņam vissmalkākajās niansēs. Ja Ščukins tik daudz

laika neziedotu darbam, meklējumiem, viņš nekad nebūtu varē-

jis uz skatuves radīt patiesu Vladimira IJ jiča Ļeņina tēlu.

N. P. Hmeļevs, strādājot pie lomas dienu un nakti, pilnībā
nodevās tai un arvien meklēja, meklēja, kamēr atrastais viņu

apmierināja. Šo kaislīgo attieksmi pret darbu, šo augsto prasī-

gumu pret sevi un citiem, šo nevaldāmo mīlestību uz teātri viņš
iznesa cauri visai savai dzīvei. Bez tāda nepārtraukta katras

dienas darba, māksla pārvēršas izpriecā un diletantismā.

Ļoti svarīgi, lai arī dramatiskā pulciņa dalībnieki piesavi-
nātos šo cieņu un mīlu pret aktiera darbu. Strādājot pie Kare-

ņina lomas, Hmeļevs, būdams jau nobriedis aktieris, daudzus

mēnešus vairākas stundas dienā meklēja Kareņina gaitu, viņa
manieri lauzīt pirkstus, viņa paradumu patvarīgi pasvītrot tos

vai citus vārdus, viņa balss tembru — metālisku, asu, pīkstošu
un augšējos toņos pārtrūkstošu. Tā viņš strādāja pie visu lomu

formas līdz pēdējai savas dzīves dienai. Te katrs mazākais ro-

kas žests, katra vārda intonācija, katra pauze iegūst svarīgu

1 TonopKOß B. O. CTaHHCJiaBCKHfi Ha peneTHUHH. M.-JI., «Hckvcctbo»,

1949, CTp. 80.
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nozīmi — teica viņš mums, runājot par vienu no lugas «Anna

Kareņina» skatiem. — Es daudz esmu domājis par lomas plas-

tiku, žestu un vārda muzikalitāti; dzīves parādības vispār muzi-

kālas: rokas kustība pēc sērkociņa, skats, es nolaidu acis, no-

grimu domās un notraucu pelnus no papirosa — šī ir «muzi-

kāla frāze». Noteiktība — jā, bet noteiktība nav mechaniska,
drīzāk, es teiktu, — teatrāli poētiska.

Šais Hmejeva vārdos ietverta liela pamācoša doma ikvie-

nam, kas grib nopietni apgūt mākslinieciskā tēla radīšanas

grūto mākslu uz skatuves.

Saturs un forma nesaraujami mākslā. Tie sastāda dziļu dia-

lektisku vienību. Bez skaidras saturam atbilstošas formas līdz

skatītājam nenonāks aktiera iecere, lai cik pati par sevi tā būtu

ievērojama un interesanta. Tāpēc aktierim sevī jāaudzina
prasme iemiesot savu ieceri, savu iekšējo patieso dzīvi skaidrā

un mākslinieciski pilnīgā formā, kas ar maksimālo spilgtumu
izsaka tēla būtību. Tāpēc nemitīgi jāstrādā, lai padarītu savu

balsi, savu dikciju, savu ķermeni par paklausīgu instrumentu,
kuram viņš, aktieris, var uzdot vissarežģītākos, vissmalkākos

uzdevumus. Tāpēc viņam arī jācenšas uz to, lai viss, ko viņš
dara uz skatuves, dabīgi un organiski izteiktos nobeigtā, saska-

nīgā un skaidrā uzvešanās zīmējumā, kas pēc iespējas pieejami
un dziļi izsaka viņa iemiesotā cilvēka raksturu, būtību, lugas

ideju un stilu, visas izrādes ieceri un formu.

Šekspira lugā vārds un žests, teiksim, būs pilnīgi cits kā

Cechova lugās, bet valoda un skatuviskā uzvešanās mūslaiku

lugā, dabīgi, krasi atšķirsies no aktiera darba principiem
Ostrovska komēdijā.

Saprotams, tas vispirms tādēļ, ka Šekspira, Ostrovska,
Cechova ļaudis kā sava laikmeta, savu ideju, savu nacionālo un

dzīves veida īpatnību pārstāvji būtiski atšķirīgi cits no cita, un

ja aktieris dziļi iepazinis laikmetu, dzīves veidu un nacionālo

raksturu, viņš, dabīgi, nonāks arī pie citas izteiksmes formas.

Bet ne tas vien. Par savu laikmetu lielie dzejnieki katrs īpat-

nēji runāja, uztvēra pasauli caur savu neatkārtojamo individua-

litāti, radīja savu stilu, savu manieri, radīja dzīvi uz skatuves.

Neatrodot sevi tieši dotā autora tēlu sistēmā, neiepazīstot viņ-i

seju, aktieris nevar pareizi dzīvot uz skatuves. Pats darbojošos

personu cīņas raksturs katram autoram savāds. Vētrains, straujš,

milzīgas, burbuļojošas kaisles piesātināts — Šekspīram, «zem-

ūdens plūsmas», dziļu un bieži apslēptu drāmu pilns — Cecho-

vam, ass, pilns satīrisku, brīnumainu, dažkārt fantastisku pār-
spīlējumu — Gogolim. Bez visas lugas darbību sistēmas rak-
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stūra izpratnes lugā aktieris nevar pareizi dzīvot uz

lai cik viņš dedzīgs un patiess.

Tāpat ir ar vārdu. Vienās lugās tas liels, svarīgs, lielu un

spilgtu runas tēlu piesātināts, bet citās viegls, lēkājošs ka

bumba, bet trašajās — ass, durošs, griezīgs. Beidzot arī tas,
kā atrisināta visa izrāde — traģēdija tā vai komēdija, pamflets
vai liriska drāma, jautrs skečs, vodevils vai heroiska chronika,

kāda mūzikas loma izrādē, kā atrisināts noformējums, kāds ir

mizanscenu zīmējums, vārdu sakot, kāds ir viss iestudējuma

princips — viss tas tāpat iekļaujas dotaios apstākļos, kuri no-

saka kā uzvešanās būtību, tā arī aktiera tēla formu. Visās savās

lomās N. P. Hmeļevs meklēja to teatrāli poētisko formu, kas

piedeva sevišķu izteiksmīgumu un iedarbīgumu viņa idejiskai
iecerei. Tā strādāja viņš arī pie vārda, panākot, skanējuma koncen-

trētību un piesātinātību, kas raksturīga tieši dotajam autoram,

tā strādāja viņš arī pie savu lomu plastiskās formas. Rokas,

žests vienmēr viņam bija ļoti svarīgi lomā. Pilnīgi neiecietīgi

izturējās viņš pret žestu žesta dēļ uz skatuves, pret pozu, pret
aktiera koķetēšanu ar skaistiem žestiem, pret bezjēdzīgu, neat-

taisnotu diletantisku daudzžestību. «Pirksti — miesas acis»,

viņš mīlēja atkārtot K. S. Staņislavska vārdus, kuri pasvītro
žesta kā tēla iekšējās būtības izteicēja nozīmi.

Mēs bieži redzam uz pašdarbības skatuves, ka aktieris ne-

zina, kur likt rokas. Tas nozīmē, ka viņš nebūt vēl nezina visu

par lomu. Kam pieder šīs rokas, kādam darbam tās pieradušas,

ar ko cilvēks dzīvo šai momentā, kādi ir viņa raksturīgākie

žesti, cik šis žests izsaka tēla būtību? Ja aktieris uzdos sev virkni

tādu jautājumu, viņam nevajadzēs bezjēdzīgi mētāties rokām uz

skatuves.

Lielu aktieru rokas daiļrunīgi stāsta mums par viņu radīto

tēlu būtību. Lūk, kā salauzti spārni bezspēcīgi karāias Hmeleva —

vājās gribas cara Fjodora rokas. Tēlainā, poētiskā valodā tās

stāsta par pēdējā Bargā dēla neveiksmīgo mēģinājumu atrisināt

viņa laika sociālās pretrunas.
Lūk Hmeļeva — Turbina rokas. Viena roka cieši turas pie

siksnas, otra aiz muguras. Mūsu priekšā balto oficieris, kas sa-

skatījis nenovēršamo baltgvardu sabrukumu un bo'ā eju. Ar pē-
dējiem spēkiem viņš «tur sevi rokās», palīgu meklējot pie kara-

vīra formas tērpa, lai nesāktu kliegt, raudāt no sāpēm un

izmisuma. Tā Turbina rokas palīdz mums izprast lomas ideju,
kuru Hmeļevs saskatīja Krievijas kontrrevolūcijas bojā ejā.

Lūk, alkatīgās, gatavas kā grābekļi sakašņāt pie sevis visu

labumu, kulaka Storoževa rokas. Šais rokās iemiesota profesija,
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sociālais stāvoklis, tēla iekšējā darbība un raksturīgums, kas

apgaismoti ar aktiera un režisora idejiskās ieceres gaismu.
Hmeļevs tāpat kā Ščukins, neatzina mākslā neko nejaušu,

nevīžīgu, nepabeigtu. Jo kaisli N. P. Hmeļevs meklēja savu

varoņu iekšējo tēlu, viņu pasaules uzskatu, viņu attieksmi pret

ļaudīm un notikumiem.

N. K. Cerkasovs, strādājot pie profesora Poļežajeva tēla,
devās grimā klaiņot pa Ļeņingradu, šais stundās dzīvojot sava

varoņa dzīvi. A. F. Borisovs, strādājot pie Musorgska, vienmēr,

lai kur viņš atrastos un ko darītu, tvēra viņa darbam nepiecie-
šamās domas, iespaidus, tēlus un nolika tos savās atmiņu gla-
bātuvēs.

Kā droša skulptora roka no nepadevīgā akmens izcērt visu,

ko redz tajā meistara radošais skats, tāpat arī īsts aktieris, lai

realizētu savu idejisko ieceri, neatlaidīgi un ikdienas pārvar
sava materiāla pretestību.

Sadalot lomas, režisoram jāieradina sevi redzēt to vai citu

lugas tēlu tā izpildītāia individualitātē, kas dotajā kolektivā var

šo lomu spēlēt. Teiksim, nezin vai ir nozīme nākošo aktieri iedo-

māties ļoti garu vai ļoti resnu, ja pēc visām savām iekšējām
dotībām zemais vai arī vājais aktieris pilnīgi piemērots lomai.

Mēģinot ar izpildītājiem, režisoram atkal jāmeklē ceļi nevis

«vispār» kāda tēla radīšanai, bet tie jāatrod tieši šim aktierim.

Izpildītājam, fantazējot par lomu, savukārt jāiziet no savas

individualitātes īpatnībām, t. i., no tā, ko lielajā darbā iespē-

jams sevī pārvarēt, ko iespējams sasniegt.
Aktiva attieksme pret savu aktiera materiālu, neatlaidīga

tieksme pārvarēt savu dotību aprobežotību un lomā izmantot

savu iespēju maksimumu, izceļ padomju aktieri un režisoru.

Aktieris V. S. Jakuts stāstīja, ka viņš pašā sava aktiera

darba sākumā, A. N. Ostrovska «Pēdējā upurī» dabūjis mazo,

vecā blēža bezteksta lomu, šo cilvēku iedomājies kā mazu, pus-

aklu līdaku, kura nepacietīgi peld duļķainajā ūdenī, meklējot

laupījumu. Bet kā sevi pieradināt pie šīm zivs kustībām? Un

pēc ilgām pārdomām aktieris izdomā, lūk, ko: viņš pārsēja
sevi ar dzelzs stiepli un piespieda sevi stundām ilgi apgūt šo

kustību. Pēc tam stiepli noņēma, bet «zivs gaita» palika. Tā

jaunais aktieris cīnījās par savu ieceri, cenšoties pēc iespējas

pilnīgi atmaskot okeāna laupītāju. Jaunā izpildītāja pūles tika

atalgots — mazā bezteksta loma kļuva par spēcīgāko visilgāk at-

miņā paliekošo lomu lugā.
Tikai īsts, neatlaidīgs visas grūtības pārvarētājs darbs ved

aktieni pie mākslas tēla iemiesojuma uz skatuves. Tāda darba
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rezultātā kādā momentā notiek it kā negaidīts, bet pilnīgi likum-

sakarīgs lēciens uz jaunu kvalitāti, un režisora priekšā mēģi-
nājumā iznirst aktiera izpildījumā jauns, dzīvs cilvēka raksturs.

A. X- Tarasova, kā viņa pati stāsta, bija šādas negaidītas
pārmaiņas savā partnerī Hmejevā lieciniece.

Pirms tam Nikolajs Pavlovičs, ilgo meklējumu neveiksmju
satraukts, drūms sēdēja foajē. Un piepeši, it kā negaidīti sevi

atradis lomā, strauji 'izmainīja gaitu un manieres, lēni piegāja
pie Tarasovas un ar jaunu, ārkārtīgi Kareņinam raksturīgu into-

nāciju sāka savas lomas vārdus. Aktrises priekšā nebija vairs

Hmeļevs, bet Kareņins.
Tēla dzimšana ir dialektisks process, kurā nepārtrauktā

aktiera darbā iegūto zināšanu par tēlu un prasmes iemiesot šīs

zināšanas pastāvīgi kvantitativi uzkrājumi noteiktā posmā no-

ved pie kvalitativa lēciena — dzīva cilvēka rakstura dzimšanas.

«Aktieris uztvēris tēla kodolu», — bieži runā teātrī, kad, lai arī

vel rupjos vilcienos, nepilnīgi, aktieris pietuvojies viņa iemie-

sojamā cilvēka būtībai. Dažreiz «kodola» atrašana noslēdz

darbu, bet ir arī tā, ka pašā sākumā apzinīgi iezīmētais lomas

kodols ārkārtīgi paātrina visu darba gaitu.
Bieži «kodolu» var apzīmēt ar vienu — diviem spilgtiem

vārdiem un jo spilgtāki šie vārdi, jo vairāk tie palīdz aktierim.

«Kodola» atrašana varens stimuls rakstura dzimšanai radošajā

procesā.
Grāmatas «Aktiera darbs pie sevis» II daļā, nodaļā «Rakstu-

rīgums», X- S. Staņislavskis stāsta par to, kā skolnieks Na-

zvanovs ilgi un rūpīgi gatavojies masku ballei, bet līdz pēdējam
brīdim nevarējis noteikt, kā izskatā tad beigu beigās viņš tajā
uzstāsies. Sēžot pirms iznākšanas uz skatuves grimētavā spo-

guļa priekšā, viņš piepeši savas sejas izteiksmē atrada «kodolu».

Es tēlošu kritiķi — kritizētāju, kas sēž manī un neļauj man

dzīvot uz skatuves — nolēma skolnieks. Kritiķis — kritizētājs!

Atrastais kodols palīdzēja Nazvanovam iegūt pilnīgu brīvību

lomā, deva iespēju droši un spilgti nospēlēt skatu.

Viena no interesantākām Jakuta lomām Jermolovas v. nos.

teātrī bija nacista Rozenberga loma X- S. Simonova lugā «Krievu

ļaudis». Pašā darba sākumā V. S. Jakuts teica, ka redz šo na-

cistisko riebekli cietsirdīga un ļauna pērtiķa izskata, kuram

sagādā baudu mocīt ļaudis. Pērtiķis! Mēs it kā vairāk darbā

nepieminējām šo vārdu. Mēs secīgi un rūpīgi gājām pa šī na-

cistiskā nelieša uzvešanās loģikas līniju. Bet kad pienāca

pēdējie mēģinājumi, visi, kas bija šī asā pēc formas un dziļa

pēc savas idejiskās ieceres tēla dzimšanas, liecinieki draudzīgi
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teica: Pērtiķis! Mūsu priekšā bija dzīvs fašisma zvēriskās būtī-

bas iemiesojums.
Vilks — teica skatītājs, redzot Hmeleva Storoževu. Vilks! —

lūk, Storoževa kodols. To atrodot Hmeļevs atrada ir tempera-

mentu, ir ārējo izskatu, ir detaļas.

«Kodols» — tā ir cilvēka būtība, kurā saliedētas visas sva-

rīgākās viņa rakstura, profesijas, sociālā stāvokļa, individuālās

īpatnības.
X- S. Staņislavskis, strādājot pie veča Kruticka tēla A. N. Os-

trovska lugā «Arī gudrinieks pārskatās», dīgi nevarēja nonākt

līdz šā tēla būtībai. Un, lūk, vienreiz, pastaigājoties pa veco

Maskavu, viņš ieraudzījis vienā no Maskavas šķērsielām, vecu,

pussagruvušu, sūnām apaugušu mazu mājiņu. Šī mājiņa viņam
lika saprast tēla kodolu.

ledoma, ka tādā pat mājiņā savu mūžu nodzīvo arī šis reak-

cionārs un vecās kārtības sargs Krutickis, kas pats neparasti
atgādina šādu pat apsūnojušu savrūpmājiņu, noderēja kā stimuls

viņa tēla būtības atklāšanai.

Jo spilgtāks, asāks, noteiktāks «kodols», jo vairāk tēls paliek
atmiņā, jo dziļāks un pilnīgāks tēls, protams, ar noteikumu, ka

«kodols» — nozīmē izteikt lugas sociālo būtību un aktiera ide-

jisko ieceri.

Tā pats aktiera daiļrades process vēlreiz praktiski apstiprina
noteikumu par to, ka tēla saasinātība nerunā pretī tā tipiskumam r

bet, otrādi, sekmē tā izteiksmi.

Aktierim un režisoram ārkārtīgi svarīgi ar vienu spilgtu

«snaiperisku» vārdu noteikt «kodolu», t. i., vissvarīgāko cilvēkā.

Lai noteiktu varoņa «kodolu», viņš labi jāzina. Tā no i auna

un atkal no jauna pati mūsu profesijas īpatnība virza mūs uz

visauglīgāko mākslas spēku avotu — dzīves pazīšanu visā tās

daudzpusībā.
Kad loma gatava, kad viss mūsu aprakstītais sagatavošanās

process veikts, tad izrādē aktierim jau pietiek ņemt kādu nebūt

visvienkāršāko, primitivāko fizisko uzdevumu un iziet ar to uz

skatuves. Viss uzkrātais, apgūtais atnāks viņa secīgajā, loģis-

kajā, pareizajā darbībā uz skatuves.

«Loma gatava», — protams, ļoti relativs jēdziens. Ja viss

tēla radīšanas process iziets pareizi, ja lomā ielikti pareizi dar-

bību pamati, tad loma iegūst laimīgo iespēju augt. Bet šī augsme

obligāti prasa izpildītāja modru uzmanību.

Visus savus jaunos dzīves iespaidus, pārdomas, notikumus,

priekus un bēdas, — aktierim jāienes savā jaunajā lomā. Ne-



109

drīkst būt nevienas ikdienišķas izrādes. Katrā izrāde — jauns
radošs uzdevums.

To, kas man neizdevās vakar, pamēģināšu šodien. Šeit, pie-
mēram, bija neskaidra «iztēles iecere», bāla fantāzija — es

atjaunošu to, radot jaunus redzējumus, jaunas «kinofilmas». Šeit

pārtrūkst man nepārtrauktā darbību līnija, — pacentīšos likvidēt

pārrāvumu. Šai skatā es vienmēr vēl līdz šim laikam darbojos
aptuveni, neprecizi, -- trenēšu sevi šajā darbībā, kādā posmā
mani nepietiekoši saistīja virsuzdevums, — pacentīšos, pārbaudot
sevi ar lugas ideju, atrast atjaunojumu arī tam. Es vērīgi ieklau-

sīšos visās piezīmēs un, atmetis komplimentus, pacentīšos no-

pietni izanalizēt kritiku. Aktieri un tāpat daži pulciņa dalībnieki
dažkārt ļoti slimīgi un asi uzņem atklātu, tiešu, kritisku sarunu

par savu darbu. Šeit izpaužas vēl individuālistisko attieksmju
paliekas, kas vēl dažkārt parādās mūsu sabiedrībā, bet līdz ar

to tieši aktierim būtībā tiek ņemta iespēja kontrolēt sevi no

ārpuses, tāpēc ka viņš neatdalāms no radāmā tēla, un viņam
būtībā vairāk kā jebkuram citam vajadzīga atklāta un godīga
sava radošā darba augļu analizē. Pati aktiera daiļrades daba arī

šeit valdonīgi prasa sabiedrības iedarbībai jaunus komunistiskus

pamatus!

K. S. Staņislavskis vienmēr apgalvoja, ka tikai biedriskas,

taisnīgas kritikas un paškritikas sfērā var augt talanti.

Nekas tik pazudinoši neietekmē aktiera un vesela kolektiva

darbību, kā bezprincipiala un iztapīga lielīšana, kā trūkumu

notušēšana, kā pielūdzēju glaimi.
Nekas tā nesekmē radošo spēku plauksmi kā spēja vīrišķīgi

un kritiski pārskatīt savu darbu, atmest visu lieko un, nemi-

tīgi pilnveidojoties, virzīties uz priekšu.

Padomju teātra mākslas «visa veida karapulku» kopīgais uz-

devums, — nepārtraukti pilnveidojot savu prasmi, tiekties uz

tipisku tēlu, kas atspoguļo mūsu lielās tautas dzīvi un cīņu.

Tas uzliek mūsu dramatiskās pašdarbības vadītājiem pienā-
kumu nodot saviem skolniekiem ne tikai zināmu profesionālu
zināšanu sumu. Viņu uzdevums katru dienu tajos ieaudzināt

jaunās sociālistiskās pasaules progresivo pilsoņu īpašības, uz-

manīgi sekot viņu idejiskajai un vispārkulturalajai augsmei,
ieaudzinot viņos savstarpējas cieņas un draudzības jūtas, iepo-

tējot kolektivās daiļrades jūtas. Tas liek visiem līdzekļiem tuvināt

viņus labāko, atdarināšanas cienīgo skatuviskās jaunrades mūs-

laiku varoņu morāli — ētiskajiem tēliem, kas ir jauna tipa ļaužu
visā viņu cilvēciskajā diženumā spogulis.



Viss tas būtiski nepieciešams arī tādēļ, ka pašu teātra jaun-
rades dabu, kurā aktieris vienlaicīgi uzstājas gankā radītājs, gan

kā savas mākslas materiāls beigu beigās nosaka aktiera perso-

nība, viņa pasaules uzskatu dziļums, viņa tikumisko principu
skaistums.

Bez tam tas nepieciešams tāpēc, ka teātra māksla būdama

kolektiva māksla, kurā izrāde tiek radīta daudzu viena mērķa
apvienotu ļaužu, sadraudzībā, prasa no katra šī kopīgās daiļ-
rades procesa dalībnieka īsta kolektivisma izpausmi, prasmi da-

bīgi un priecīgi savas intereses pakļaut kopīgam idejiskam
uzdevumam. Tas nepieciešams, beidzot, arī tādēļ, ka padomju
aktierim, kas ir mūsu laika progresīvā cilvēka paraugs, jābūt
to lielo uzdevumu cienīgam, kurus viņš mākslas līdzekļiem pro-

pagandē un aizstāv.

Par priecīgiem Tēvijas kalpiem aktierus nosaucis K. S, Sta-

ņislavskis.
Uz priecīgu patriotisku darbu aicina mūs šodien partija,

parādot ceļu uz vēl neredzētu mūsu sociālistiskās mākslas uz-

plaukumu.

BEIGAS
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