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С. СТАНИСЛАВСКИЙ

Работа амтера над собой
Советский читатель скоро получит возможность познакомиться с

новой книгой народного артиста СССР, орденоносца Константина Сер-
геевича Станиславского: «Работа актера над собой». Книга эта, выхо-

дящая в ближайшее время в издательстве «Художественная литера-

тура», является вторым томом задуманного замечательным артистом

большого многотомного труда о мастерстве актера. (Первый том —

«Моя жизнь в искусстве»). Книга посвящена вопросам внутренней
техники воспитания актера. В книге шестнадцать глав: I. Дилетантизм.

П. Сценическое искусство и сценическое ремесло. III. Действие. IV. Во-

ображение. V. Сценическое внимание. VI. Освобождение мышц. ѴН. Ку-
ски и задачи. VIII. Чувство правды и вера. IX. Эмоциональная па-

мять. X. Общение. XI. Приспособление и другие элементы, свойства,

способности и дарования артиста. XII. Двигатели психической жизни.

XIII. Линия стремления двигателей психической жизни. XIV. Внутрен-
нее сценическое самочувствие. XV. Сверхзадача и. сквозное действие.

XVI. Подсознание в сценическом самочувствии артиста.

В книге Станиславского, наряду с практическими вопросами воспи-

тания актера, поднят ряд общих принципиальных вопросов театраль-

ного искусства. Книга Станиславского зовет к правдивому, глувокому,
высокосовершенному 'реалистическому творчеству. Она не оставляет

места для формалистских ухищрений, натуралистической копиров-

ки природы, дилетантства, ремесленничества, поверхностности.

Новая книга Станиславского богата по содержанию и легко доступ-

на по своей форме — она написана в форме дневника ученика теат-

ральной школы.

Ниже мы публикуем отрывки из новой книги народного артиста

СССР К. С. Станиславского.

сценическое искусство

и сценическое ремесло

— Предоставим же все подсознательное

волшебнице природе, а сами обратимся к

току, что нам доступно—к сознательным

подходам к творчеству и к сознательным

приемам психотехники. Они прежде всего

учат нас, что, когда в работу вступает

подсознание, надо уметь не мешать ему.

— Как странно, что подсознание нуж-

дается в сознании! —удивился я.

— Мне это представляется нормальным,

—говорил Аркадий Николаевич Торцов. —
Электричество, ветер, вода и другие не-

произвольные силы природы требуют знаю-

щего и умного инженера для подчинения

их человеку. Наша подсознательная твор-

ческая сила тоже не может обойтись без

своего рода инженера — без сознательной

психотехники. Только тогда, когда артист

поймет и почувствует, что его внутренняя

и внешняя жизнь на сцене, в окружающих

условиях протекает естественно и нормаль-

но, до предела натуральности, по всем за-

конам человеческой природы, глубокие тай-

ники подсознания осторожно вскроются, и

из них выйдут не всегда понятные нам чув-

ствования. Они на короткое или на более

продолжительное время овладеют нами и

поведи туда, куда им повелит что-то внут-

ри. Не ведая этой правящей силы и не

умея изучать ее, мы на нашем актерском

языке именуем ее просто «природой».

Но стоит нарушить нашу правильную ор-

ганическую жизнь, —перестать верно тво-

рить на сцене,—и тотчас же щепетильное

подсознание пугается насилия и снова пря-

чется в свои глубокие тайники. Чтобы этого

не произошло, прежде всего надо творить

верно.

Таким образом, реализм и даже нату-

рализм внутренней жизни артиста необхо-

дим ему для возбуждения работы подсо-

знания и порывов вдохновения.

— Значит, в нашем искусстве нужно

беспрерывное подсознательное творчество.

—вывел я заключение.

— Всегда творить подсознательно и

вдохновенно нельзя, — заметил Аркадий
Николаевич, —таких гениев не существует.

Поэтому наше искусство предписывает нам

лишь подготовлять почву для такого под-

линного подсознательного творчества.

— Как же это делается?

— Прежде всего надо творить созна-

Действие

На сцене нужно действовать. Действие,
активность — вот на чем зиждется драма-

тическое искусство, искусство актера. Са-

мое слово «драма» на древнегреческом язы-

ке означает «совершающееся действие». На

латинском языке ему соответствовало слово

actio, то самое слово, корень которого —

act — перешел и в наши слова «актив-

ность», «актер», «акт». Нтак, драма на

сцене есть совершающееся у нас на глазах

действие, а вышедший на сцену актер ста-

новится действующим.

— Извините пожалуйста, — заговорил

вдруг Говорков.—Вы изволили сказать, что

на сцене нужно действовать. Но позвольте

вас спросить, почему же ваше сидение в

кресле является действием? По-моему, это

полное и абсолютное бездействие.

— Не знаю, действов4л Аркадий Нико-

лаевич или не действовал. —заговорил я с

тельно и верно. Это создаст наилучшую

почву для зарождения подсознания и вдох-

новения.

— Почему же?—не понимал я.

— Потому что сознательное и верное

рождает правду, а правда вызывает веру, а

если природа поверит тому, что происходит

в человеке, она сама примется за дело.

Вслед за ней вступит подсознание и мо-

жет явиться само вдохновение.

— Что значит «верно» играть роль? —

допытывался я.

— Это значит: в условиях жизни роли

и в полной аналогии с пей правильно ло-

гично, последовательно, по-человечески

мыслить, хотеть, стремиться, действовать,
стоя на подмостках сцены. Лишь только

артист добьется этого, он приблизится к ро-

ли и начнет одинаково с нею чувствовать.

На нашем языке это называется: пере-

живать роль. Этот процесс и слово, его оп-

ределяющее, получают в нашем искусстве

совершенно исключительное, первенствую-

щее значение.

Переживание помогает артисту выпол-

нять основную цель сценического искусст-

ва, которая заключается: в создании «жиз-

ни человеческого духа» роли и в передаче

этой жизни на сцене в художественной
форме.

Как видите у наша главная задача не

только в том, чтобы изображать жизнь ро-

ли в ее внешнем проявлении, но главным

образом в том, чтобы создавать на сиене

внутреннюю' жизнь изображаемого лица и

всей пьесы, приспособляя к этой чужой

жизни свои собственные человеческие чув-

ства, отдавая ей все органические эле-

менты собственной души.

Запомните однажды и навсегда, что

этой главной, основной целью нашего ис-

кусства вы должны руководиться во все

моменты творчества и вашей жизни на

сцене. Вот почему мы прежде всего думаем о

внутренней стороне роли, то есть о ее пси-

хической жизни, создающейся с помощью

внутреннего процесса переживания. Он яв-

ляется главным моментом творчества и

первой заботой артиста. Надо переживать

роль, то есть испытывать аналогичные с

ней чувства, каждый раз и при каждом ее

повторении.

волнением,:—но его «бездействие» было

куда пнтереспее, чем ваше «дрйстіщр^ ..j

— Неподвижность сидящего на сцене ещё
не определяет его пассивности. —об'яснид

Аркадий Николаевич. —Можно оставаться

неподвижным и тем не менее подлинно

действовать, но только не внешне—физи-

чески, а внутренне — психически. Этого

мало. Нередко физическая неподвижность

происходит от усиленного внутреннего дей-
ствия, которое особенно важно и интерес-

но в творчестве. Ценность искусства опре-

деляется его духовным содержанием. Поэто-

му я несколько изменю свою формулу ж

скажу так: на сцене нужно действовать—

внутренне и внешне.

Этим выполняется одна из главных ос-

нов нашего искусства, которая' заключает-

ся в активности и действенности нашего

^пеняческого творчества и искусства.

К. С. Станиславский,

том или другом оттенке камня, в той или

другой его жилке он предчувствует и ощу-

щает тело будущего создания. И у нас,

артистов сцены, в основе всякого процесса

добывания творческого материала заложено

увлечение. Это, конечно, не исключает ог-

ромной работы разума. Но разве нельзя мы-

слить не холодно, а горячо? Нередко слу-

чай помогает в жизни естественному и силь-

ному возбуждению внимания; тогда даже

рассеянный человек становится наблюда-

тельным.

Чувство ^правды и вера

Сценическое внимание

На сегодняшнем уроке Аркадий Николае-
вич говорил:

— Для того чтобы полнее исчерпать

Как же научить малонаблюдательных

замечать и видеть то, что дает им природа

и жизнь? Прежде всего, им надо об'яенить.

— В театре важно не то, что кинжал

Отелло картонный или металлический, а то,

что внутреннее чувство самого артиста,

оправдывающее самоубийство Отелло, верно,

искренне и подлинно. Важно то, как бы по-

ступил сам человек-актер, если бы -условия

и обстоятельства жшии Отелло были под-

линны, а кинжал, которым он закалывается,

был настоящий.

Решите же, что для вас интереснее и

важнее, чему вы хотите верить: тому ли,

что в театре и в пьесе существует реаль-

ная правда фактов, событий, материально-

го мира, .или тому, что" зародившееся в душе

артиста чувство, вызванное несуществую-

щим в действительности сценическим вы-

мыслом, подлинно и верно?

Вот об этой правде чувства мы говорим

в театре. Вот та сценическая правда, ко-

торая нужна актеру в момент его творче-

ства. Нет подлинного искусства без такой

правды и веры! И чем реальнее внешпяя

обстановка на сцене, тем ближе к органи-

ческой природе должно быть переживание

роли артистом.

Но часто мы видим на сцене совсем

другое. Там создают реалистическую обста-

новку декораций, вещей, в которых все

правда, но при этом забывают о подлин-

ности самого чувства и переживания испол-

нителей ролей. Такое несоответствие прав-

ды вещей с неправдой чувства только силь-

нее подчеркивает отсутствие подлинной

жизни в исполнении ролей.

Аркадий Николаевич говорил:

— я л/Г аі/чютг ti'mi d лаліттѵ

Аркадий Николаевич говорил:

— Знаете ли вы, что маленькие физи-

ческие действия, маленькие физические

правды и моменты зеры в них приобретают

на сцене большое значение не только в

простых местах роли, но и в самых силь-

ных, кульминационных, при переживании

трагедии и драмы. Вот, например: чем вы

заняты, когда играете вторую, драматиче-

скую половину этюда «сжигания денег»? —

обратился ко. мне Аркадий Николаевич. —

Вы бросаетесь к камину, выхватываете из

огня пачку денег, потом вы приводите в

чувство горбуна, бежите спасать младенца

и т. п. Вот этапы физических действий,

по которым естественно и последовательно

развивается создаваемая вами физическая

жизнь роли в самой трагической сцене этю-

да.

А вот и другой пример:

Чем занят близкий друг или жена уми-

рающего? Охраной покоя больного, испол-

нением предписаний врача, измерением

температуры, компресса-ми, горчичниками.

Все эти маленькие действия приобретают

решающее значение в жизни больного и

потому выполняются как священнодействия,
в них вкладывается вся душа. И неудиви-

тельно: при борьбе со смертью небрежность
преступна, она может убить больного.

А вот вам и третий пример:

Чем занята леди Макбет в кульмина-

ционный момент трагедии? Простым физи-

ческим действием: стиранием с руки кро-

вавого пятна.

— Извините, пожалуйста, — поспешил

вступиться за Шекспира Говорков. —Неуже-

8вать простой, ремесленный актерский на-

игрыш и мышечную судорогу. Наигрыш
легок, знаком, привычен до механической

приученности. Это путь наименьшего со-

противления.

Чтоб удержать себя от такой ошибки,

нужно схватиться за что-то реальное, ус-

тойчивое, органическое, ощутимое. Вот

тут нам необходимо ясное, четкое, волную-

щее, но легко выполнимое физическое дей-

ствие, типичное для переживаемого момен-

та. Оно естественно, механически направит

нас по верному пути и в трудные для твор-

чества моменты не даст свернуть на лож-

ную дорогу.

Именно в эти минуты повышенных пере-

живаний трагедии и драмы простые, прав-

———дааые физические действия, за которые

легко "цепляться, получают совершенно ис-

ключит ельное по важности значение. Чем

'" они пттЩе.^'дат'Уттнее и выполнимее, тем

легче ухватиться за них в трудный момент.

Верная задача поведет к верной пели. Это

убережет артиста от путп наименьшего со-

противления, то-есть от штампа, от ремес-

ла.

Есть и еще одно чрезвычайно важное ус-

ловие, которое дает еше большую силу и

значение простому, маленькому физичес-

кому действию.

Это условие заключается в следующем:

скажите актеру что его роль задача, дей-

ствия- психологичны, глубоки, трагичны,

и тотчас же он начнет напрягаться, нащупы-

вать самую страсть, «рвать ее в клочки»

или копаться в своей дтше и зоя насиловать

чувство.

Но если вы дадите артисту самѵто простую

Физическую задачу и окутаете ее интерес-

ными, волнующими предлагаемыми обсто-

ятельствами то он примется выполнять дей-
ствия, не пугая себя и не задумываясь над

тем. скрыта ли в том. что он делает, пси-

хология, трагедия или драма.

Тогда чувство правды вступит в свои

права, а это один из самых важных момен-

тов творчества, к которому подводит арти-

стическая психотехника. Благодаря такому

подходу чувство избегает насилия и разви-

вается естественно, полно.

У больших писателей даже едмые ма-

ленькие физические задачи окружены боль-

шими и важными предлагаемыми обстоя-

тельствами, в которых скрыты соблазни-

тельные возбудители для чувства.

Таким образом, как видите, в трагедии

надо поступать обратно тому, чаю делает

Умновых. а именно: не выжимать из себя

внутреннего чувства, а думать лишь о пра-

вильном выполнении физического действия

в окружающих нас по пьесе предлагаемых

обстоятельствах.

К трагическим моментам надо подходить

не только' без пыжания и насилия, как Ум-

новых, но и без дергания и нервничаний,

кадс Яымкова. и притом не сразѵ. как это

делает большинство актеров, а постепенно,

последовательно и логично, ощущая каж-

дую очередную малѵю. большую правду

физических действий и искренне веря им.

Когда вы усвоите такѵю технику подхо-

да к чувству, у вас выработается совсем

другое, правильное отношение к моментам

драматического и трагического под'ема. Они

перестанут пугать вас.

Нередко разнила драмы, трагедии, водеви-

ля и комедии заключается лишь в тех пред-

лагаемых обстоятельствах, среди котош'х

протекают действия изображаемого лица. Во

всем же остальном физическая жизнь течет

одинаково. И в водевиле и в трагедии люди

сидят, ходят, едят.

Но разве это интересует нас? Важно, для

чего это делается; важны предлагаемые об-

стоятельства, «если бы». Они оживляют и

оправдывают действие Последнее получает
РЛОЛПІІ ТПТ'ГПП ічлпл

нашего тела, а это половина жизни всей

роли.

Мы любим Физические действия за то, что

они легко и незаметно вводят нас в самую

жизнь роли, в ее чувствования. Мы любим

физические действия еще и за то. что они

помогают нам удерживать внимание арти-

ста в области сцены, пьесы, роли и на-

правляют его внимание по устойчивой,

крепко и верно установленной линии роли.

Таким образом, не всякая правда, какую

мы знаем в жизни, хороша для театра.

Опеническая правда должна быть под-

линной, не подкрашенной, но очищенной от

лишних житейских подробностей Она долж-

на быть по-оеальномѵ правдива, но опоэти-

зирована творческим вымыслом.

Пусть правда на сцене, бѵдет реалистична,

но пусть она бѵлет хѵмжественна и пусть

она возвышает нас.

— А в чем же заключается такая худо-

жественная правда? — не без яда спросил

Говорков.

— Я знаю, чего вы хотите: поговорить о

высоких материях лекѵсства. Можно, напри-

мер, рассказать вам что между художест-

венной и нехудожественной правдой такая

же разница, какая существует между кар-

тиной и фотографией: последняя пепеіает

все, а первая — только существенное; что-

бы запечатлевать на полотне это сущест-

венное, нужен талант художника Или по

поводу игры Выонпова в этюде «сжигания

денег» можно было бы заметить что для

зрителей важно то. что горбун ѵмирает. а

не то что смерти сопутствовали такие-то

физиологические явления; это будут детали

фотографии, вредные для картины. Один,

другой существенный признак, характери-

зующий умирание, и только, но отнюдь не

все признаки такого рода. Иначе главное —

смерть, уход близкого человека — отодви-

нется на второй план, а выпятятся второ-

степенные признаки, от которых зрителя бу-

дет тошнить как паз там. где он должен был

бы плакать.

Вот видите, мне известно, что говорится

в этих случаях, но я молчу! Почему? Потому

что ѵ некоторых, мало взыскательных лю-

дей создается успокоение: после коротко-

го об'яснения они ѵже все знают о художе-

ственном в области творчества. Я утверж-

даю, что такое сознание вредно. Оно ничего

не дает и вместе с тем усыпляет любопытст-

во, пытливость, которые до последней сте-

пени нужны артистам.

Если же я отвечѵ вам решительным отка-

зом, то это, напротив, взбудоражит, заин-

тригует, заволнует, заставит вас насторо-

житься, самого приглядываться и искать

ответа на неразрешенный вопрос.

Вот почему я и заявляю вам: я не

словами определять и формулировать худо-

жественное в искусстве. Я практик и могу

не на словах, а на теле помочь вам познать,

то есть почувствовать, что такое художест-

венная правда. Но для этого вам придется

запастись большим терпением, потому что

я могу это сделать лишь на протяжении

всего курса, или, вернее, это само собой

станет ясно, когда вы пройдете всю «сис-

тему», после того как вы сами проследи-

те в себе пути зарождения, очищения, кри-

сталлизации простой житейской, человечес-

кой правды в художественную., Это создает-

ся пе сразу. 'а на протяжении всего процес-

са формации роста роли Вбитая в себя ее

главную сущность, давая ей соответствую-

щую красивую сценическую Форму и вы-

ражение, отбрасывая лишнее, мы с помощью

подсознания, артистичности, таланта, чутья,

вктса делаем роль поэтичной красивой,
гармоничной, простой, понятной, облагора-

живающей и очищающей смотрящих. Все

эти свойства помогают сценическому созда-
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конам человеческой природы, глубокие тай-

ники подсознания осторожно вскроются, и

из них выйдут не всегда понятные нам чув-

ствования. Они из короткое или на более

продолжительное время овладеют нами и

поведут туда, куда им повелит что-то внут-

ри. Не ведая втой правящей силы и не

умея изучать ее, мы на нашем актерском

языке именуем ее просто «природой».
Но стоит нарушить нашу правильную ор-

ганическую жизнь, —перестать верно тво-

рить на сцене,—и тотчас же щепетильное

подсознание пугается насилия и снова пря-

чется в свои глубокие тайники. Чтобы этого

не произошло, прежде всего надо творить

верно.

Таким образом, реализм и даже нату-

рализм внутренней жизни артиста необхо-

дим емѵ для возбуждения работы подсо-

знания и порывов вдохновения.

— Значит, в нашем искусстве нужно

беспрерывное подсознательное творчество.

—вывел я заключение.

— Всегда творить подсознательно и

вдохновенно нельзя, — заметил Аркадий
Николаевич, —таких гениев не существует.

Поэтому наше искусство предписывает нам

лишь подготовлять почву для такого под-

линного подсознательного творчества.

— Как же это делается-?
— Прежде всего надо творить созна-

Леиствие
На сцене нужно действовать. Действие,

активность — вот на чем зиждется драма- куда интереснее, чем иаше^/дайствие»..
тическое искусство, искусство актера. Са
мое слово «драма» на древнегреческом язы-

ке означает «совершающееся действие». На

латинском языке ему соответствовало слово

actio, то самое слово, корень которого —

act — перешел и в наши слова «актив-

ность», «актер», «акт». Итак, драма на

сцене есть совершающееся у нас на глазах

действие, а вышедший на сцену актер ста-

новится действующим.
— Извините пожалуйста, — заговорил

вдруг Говорков. —Вы изволили сказать, что

на сцене нужно действовать. Но позвольте

вас спросить, почему же ваше сидепие в

кресле является действием? По-моему, это

полное и абсолютное бездействие.

— Не знаю, действовал Аркадий Нико-

лаевич или не действовал. —заговорил я с

совершенно исключительное, первенств

шее значение.

Переживание помогает артисту выпол-

нять основную цель сценического искусст-

ва, которая заключается: в создании «жиз-

ни человеческого духа» роли и в передаче

этой жизни на сцене в художественной
форме.

Как видите,, наша главная задача не

только в том, чтобы изображать жизнь ро-

ли в ее внешнем проявлении, но главным

образом в том, чтобы создавать на сцене

внутреннюю" жизнь изображаемого лица и

всей пьесы, приспособляя к этой чужой
жизни свои собственные человеческие чув-

ства, отдавая ей все органические эле-

менты собственной души.

Запомните однажды и навсегда, что

втой главной, основной целью нашего ис-

кусства вы должны руководиться во все

моменты творчества и вашей жизни на

сцене. Вот почему мы прежде всего думаем о

внутренней стороне роли, то есть о ее пси-

хической жизни, создающейся с помощью

внутреннего пропесса переживания. Он яв-

ляется главным моментом творчества и

первой заботой артиста. Надо переживать

роль, то есть испытывать аналогичные с

ней чувства, каждый раз и при каждом ее

повторении.

волнением,;—но его «бездействие» было

К. С. Станиславский.

— Неподвижность сидящего на сцене еще

не определяет его пассивности. —об'яснил

Аркадий Николаевич. —Можно оставаться

неподвижным и тем не менее подлинно

действовать, но только не внешне—физи-

чески, а внутренне — психически. Этого

мало. Нередко физическая неподвижность

происходит от усиленного внутреннего дей-

ствия, которое особенно важно и интерес-

но в творчестве. Ценность искусства опре-

деляется его духовным содержанием. Поэто-

му я несколько изменю свою формулу и

скажу так: на сцене нужно действовать —

внутренне и внешне.

Этим выполняется одна из главных ос-

нов нашего искусства, которая' заключает-

ся в "активности и действенности нашего

сценического творчества и искусства.

Сценическое внимание

На сегодняшнем уроке Аркадий Николае-

вич говорил:

— Для того чтобы полнее исчерпать

практическую сторону функции артистиче-

ского внимания, необходимо поговорить о

нем, как об орудии добывания творческого

материала.

Артист должен быть внимательным не

только на сцене, но и в жизни. Он должен

сосредоточиваться всем своим существом на

том, что его привлекает. Он должен смот-

реть не как рассеянный обыватель, а

с проникновением в глубь того, что наблю-

дает.

Без этого наш творческий метод оказался

бы однобоким, чуждым правде, жизни, со-

временности и пичем не связанным с ними.

'Есть люди, которые от природы обладают

наблюдательностью. Они, помимо воли, под-

мечают и крепко запечатлевают в памяти

все, что происходит вокруг. При этом они

умеют выбирать из наблюдаемого наиболее

важное, интересное, типичное и красочное.

Слушая таких людей, видишь и понимаешь

то, что ускользает от внимания людей ма-

ло наблюдательных, которые не умеют в

жизни смотреть, видеть и образно говорить

о воспринятом.

К сожалению, дзчдеко не все обладают

таким необходимым для артиста внимани-

ем, находящим в жизни существенное и

характерное.

Очень часто люди не умеют этого делать

даже ради собственных элементарных инте-

ресов. Тем более они не умеют внимательно

смотреть и слушать ради познания правды

жизни, ради тонкого и бережного подхода

к людям, ради правдивого, художественно-

го, творчества. Это дано только единицам из

единиц. Как много приходится страдать от

зрелища человеческой слепоты, которая и

добрых по природе людей делает иногда

невинными мучителями ближних, и умных

превращает в тупиц, не замечающих того,

что творится перед их глазами.

Люди не умеют различать по лицу, по

взгляду, по тембру голоса, в каком состоя-

нии находится их собеседник, не умеют ак-

тивно смотреть и видеть сложную правду

жизни, не умеют внимательно слушать и

по-настоящему слышать. Еслп бы они

умели это делать, творчество было бы бес-

конечно богаче, тоньше и глубже. Но нель-

зя вложить в человека того, что не дано

ему природой, — можно лишь постараться

развить и дополнить то, хотя бы и немно-

гое, что у него есть.

В области внимания эта работа требует

огромного труда, времени, желания и систе-

матических упражнений.

Как же научить малонаблюдательных

замечать и видеть то, что дает им природа

и жизнь? Прежде всего, им надо об'яснить,
клк смотреть и видеть, слушать и слышать

не только плохое, но, главным образом. —

прекрасное. Прекрасное возвышает душу,

вызывает в ней самые лучшие чувствова-

ния, оставляющие неизгладимые, глубокие

следы в эмоциональной и другой памяти.

Прекраснее всего сама природа. В нее-то и

вглядывайтесь как можно пристальнее. Для
начала возьмите цветок, или лист, или па-

утину, или узоры мороза на стекле и так

далее. Все это произведения искусства ве-

личайшей художницы-природы. Постарай-

тесь определить словами то, что вам в них

нравится. Это заставит внимание сильнее

вникать в наблюдаемый об'ект, сознатель-

нее относиться к нему при опенке, глубже
вникать в его сущность. Не брезгайте и

мрачными сторонами природы. И тут не

забывайте, что среди отрицательных явле-

ний скрыты положительные, что в самом

уродливом есть и красивое, так точно, как

и в красивом есть некрасивое. Но истин-

но прекрасное не боится безобразного. Не-

редко последнее только лучше оттеняет

красивое.

Ищите то и другое, определяйте их слова-

ми, зпайте и умейте видеть их. Без этого

представление о прекрасном станет ѵ вас

однобоким, сладеньким, красивеньким, сен-

тиментальным, а это опасно для искусства.

Потом обращайтесь к такому же иссле-

дованию произведений искусства — литера-

туры, музыки, музейных предметов, краси-

вых вещей и прочего, к исследованию всего,

что попадается вам на глаза и что помога-

ет вырабатывать хороший вкус и любовь

к красивому.

Но де.тайте это не холодным глазом ана-

литика, с карандашом в руке. Подлинный

артист горит тем, что происходит кругом,

он увлекается жизнью, которая становится

об'ектом его изучения и страсти, с жадно-

стью захлебывается тем, что видит, ста-

рается запечатлеть получаемое им извне не

как статистик, а как художник, не толь-

ко в записной книжке, но и в сердце. Ведь

то, что ов добывает, —не простой, а живой,

трепещущий творческий материал. Словом,

нельзя в искусстве работать холодным спо-

собом. Нам необходим известный градус

внутреннего пагрева, нам необходимо чувст-

венное внимание. Это относится и к про-

цессу искания материала для творчества.

Так, например, когда скульптор ищет и

рассматривает куски мрамора, чтобы

создать из него Венеру, его это волнует. В

том или другом оттенке камня, в той или

другой его жилке он предчувствует и ощу-

щает тело будущего создания. И у нас,

артистов сцены, в основе всякого процесса

добывания творческого материала заложено

увлечение. Это, конечно, не исключает ог-

ромной работы разума. Но разве нельзя мы-

слить не холодно, а горячо? Нередко слу-

чай помогает в жизни естественному и силь-

ному возбуждению внимания; тогда даже

рассеянный человек становится наблюда-

тельным.

Чувство ^правды и вера

— В театре важно не то, что кинжал

Отелло картонный или металлический, а то,

что внутреннее чувство самого артиста,

оправдывающее самоубийство Отелло, верно,

искренне и подлинно. Важно то, как бы по-

ступил сам человек-актер, еслп бы условия

и обстоятельства жизни Отелло были под-

линны, а кинжал, которым он закалывается,

был настоящий.

Решите же, что для вас интереснее и

важнее, чему вы хотите верить: тому ли,

что в театре и в пьесе существует реаль-

ная правда фактов, событий, материально-;
го мира,.йли*тому,'что за : я в душе

артиста чувство, вызванное несуществую-

щим в действительности сценическим вы-

мыслом, подлинно и верно?

Вот об этой правде чувства мы говорим

в театре. Вот та сценическая правда, ко-

торая нужна актеру в момент его творче-

ства. Нет подлинного искусства без такой

правды и веры! И чем реальнее внешняя

обстановка на сцене, тем блнзке к органи-

ческой природе должно быть переживание

роли артистом.

Но часто мы видим на сцене совсем

другое. Там создают реалистическую обста-

новку декораций, вешен, в которых все

правда, но при этом забывают о подлин-

ности самого чувства и переживания испол-

нителей ролей. Такое несоответствие прав-

ды вещей с неправдой чувства только силь-

нее подчеркивает отсутствие подлинной

жизни в исполнении ролей. .

Аркадий Николаевич говорил:

— Я об'яснял вам в самых общих чер-

тах о значении и о роли правды в творче-

ском процессе. Теперь поговорим о неправ-

де, о лжи на сцене.

Хорошо обладать чувством правды, но

также надо иметь и чувство лжи.

Вас удивляет, что я разделяю и противо-

поставляю эти два понятия. Я это делаю

потому,' что сама жизнь этого требует, -

Среди руководителей театров, артистов,

зрителей, критиков много таких, которые

любят на сцене только условность, теат-

ральность, ложь.

У некоторых это об'ясняется плохим, из-

вращенным, вкусом, у других —пресыщен-

ностью. Последние, наподобие гастрономов,

требуют на сцене острого, пикантного; они

любят приправы в постановке и игре арти-

стов. Нужно «особенное», чего нет. в жизни.

Реальная действительность им надоела, и

они не желают встречаться с нею на под-

мостках. «Только не так, как в жизни», —

говорят они и, чтобы уйти от нее, ищут на

сцене побольше изломов.

Все это оправдывается учеными словами,

статьями, лекциями, придуманными модны-

ми теориями, якобы вызванными их изы-

сканным пониманием тонкостей искусства.

«В театре нужно красивое! —говорят они.

—Мы хотим отдыхать, . веселиться, смеять-

ся на спектакле! Мы не хотим там стра-

дать и плакать». «Довольно горя и в жиз-

ни», —говорят другие.

В противоположность этим людям есть

много руководителей театров, артистов, зри-

телей, критиков, которые любят и призна-

ют на сцене только жизненность, естествен-

ность, реализм —правду. Эти люди хотят

нормальной и здоровой пищи, хорошего «мя-

са», без пикантных и вредных «соусов».

Оші не боятся сильных, очищающих душу

впечатлении в театре; они хотят там пла-

кать, смеяться, переживать, косвенно уча-

ствовать в жизни пьесы. Они хотят на

сцене отражения подлинной «жизни чело-

веческого духа».

Прибавьте к сказанному, что и в том и

в другом случае бывают перегибы, при ко-

торых острота и изломы доводятся до пре-

делов уродства, а простота, естественность

доходят до предела ультранатурализма.

Как первая, так и вторая крайности гра-

ничат с самым плохим наигрышем.

Все сказанное вынуждает меня отделять

правду от лжи и говорить о них порознь.

Аркадий Николаевич говорил:

— Знаете ли вы, что маленькие физи-

ческие действия, маленькие физические

правды и моменты зеры в них приобретают

на сцепе большое зпачение не только в

простых местах роли, но и в самых силь-

ных, кульминационных, при переживании

трагедии и драмы. Вот, например: чем вы

заняты, когда играете вторую, драматиче-

скую половину этюда «сжигания денег»? —
обратился ко, мне Аркадий Николаевич. —

Вы бросаетесь к камину, выхватываете из

огня пачку денег, потом вы приводите в

чувство горбуна^ бежите спасать младенца

и т. п. Вот этапы физических действий,

по которым естественно и последовательно

развивается создаваемая вами физическая

жизнь роли в самой трагической сцене этю-

да.

А вот и другой пример:

Чем занят близкий друг или жена уми-

рающего? Охраной покоя больного, испол-

нением предписаний врача, измерением

температуры, компрессами, горчичниками.

Все эти маленькие действия приобретают

решающее значение в жизни больного и

потому выполняются как священнодействия,
в них вкладывается вся душа. И неудиви-

тельно: при борьбе со смертью небрежность

преступна, она может убить больного.

А вот вам и третий пример:

Чем занята леди Макбет в кульмина-

ционный момент трагедии? Простым физи-

ческим действием: стиранием с руки кро-

вавого пятна.

— Извините, пожалуйста, — поспешил

вступиться за Шекспира Говорков. —Неуже-
ли великий писатель создавал свои шедев-

ры для того, понимаете ли, чтобы его герои

мыли себе руки или проделывали другие на-

туралистические действии?

— Не правда ли, какое разочарование!
—иронизировал Торцов.—Не думать о «тра-

гическом», отказаться от любимой вами на-

пряженнейшей, актерской потуги, от на-

игрыша, от «пафоса» и «вдохновения» в

кавычках! Забыть о зрителе, о производи-

мом на него впечатлении и вместо всех по-

добных актерских прелестей ограничиться

маленькими физическими, реалистически-

ми действиями, маленькими физическими

правдами и искренней верой в их подлин-

ность!!

Современем вы поймете, что это нужно

не для натурализма, а для правды чувства,

для веры в его подлинность, что и в самой,

жизни возвышенные переживания нередко

проявляются в самых обыкновенных ма-

леньких натуралистических действиях.

Нам, артистам, нужно широко пользо-

ваться тем, что эти физические действия,

поставленные среди важных предлагаемых

обстоятельств, приобретают большую силу.

В этих условиях создается взаимодействие

тела и души, действия и чувства, благодаря

которому внешнее помогает внутреннему, а

внутреннее вызывает внешнее: стирание

кровавого пятна помогает выполнению че-

столюбивых замыслов леди Макбет, и че-

столюбивые замыслы заставляют стирать

кровавое пятно. Недаром же в монологе ле-

ди Макбет все время чередуется забота о

пятне с воспоминанием отдельных моментов

убийства Банке. Маленькое, реальное, фи-

зическое действие стирания пятна приобре-
тает большое значение в дальнейшей жиз-

ни леди Макбет, а большое внутреннее

стремление ■ (честолюбивые замыслы) нуж-

даются в помощи маленького физического

действия.

Но есть и еще более простая и практи-

ческая причина, почему правда физических

действий приобретает важное значение в

минуты трагического под'ема. Дело в том,

что в сильной трагедии артисту приходится

доводить себя до высшей- точки творческого

напряжения. Это трудно. В самом деле,

какое насилие вызывать в себе экстаз без

естественного позыва хотения! Легко ли

против воли добиваться того возвышенно-

го переживания, которое рождается только

от творческого увлечения! При таком про-

тивоестественном подходе не трудно свих-

нуться и вместо подлинного чувства вы-
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значение простому, маленькому физичес-

кому действию.

Это условие заключается в следующем:

скажите актеру что его воль задача, дей-

ствия психологичны, глубоки, трагичны,

и тотчас же он начнет напрягаться, напгпьт-

вать самую страсть, «рвать ее в клочки»

или копаться в своей душе н зря насиловать

чувство.

Но еслп вы дадите артисту самѵю простую

физическую задачѵ и окутаете ее интерес-

ными, волнующими предлагаемыми обсто-

ятельствами то он примется выполнять дей-
ствия, не пугая себя и не задумываясь над

тем. скрыта ли в том, что он делает, пси-

хология, трагедия или драма.

Тогда чувство правды вступит в свои

права, а это один из самых важных момен-

тов творчества, к которому подводит арти-

стическая психотехника. Благодаря такому

подходу чувство избегает насилия и разви-

вается естественно, полно.

У больших писателей даже самые ма-

ленькие физические задачи окружены боль-

шими и важными предлагаемыми обстоя-

тельствами, в которых скрыты соблазни-

тельные возбудители для чувства.
Таким образом, как видите, в трагедии

надо поступать обратно тому, что делает

Умновых. а именно: не выжимать из себя

внутреннего чувства, а думать лишь о пра-

вильном выполнении физического действия

в окружающих нас по пьесе предлагаемых

обстоятельствах.

. К трагическим моментам- надо подходить

не только без пыжания и насилия, как Ум-

новых, но и без дергания и нервничания,

как Дымкова. и притом не сразу, как это

делает большинство актеров, а постепенно,

последовательно и логично, ощущая каж-

дую очередную малѵю. большую правду

физических действий и искренне веря им.

Когда вы усвоите такѵю технику подхо-

да к чувству, у вас выработается совсем

другое, правильное отношение к моментам

драматического и трагического под'ема. Они

перестанут пугать еэс.

Нередко разница драмы, трагедии, водеви-

ля и комедии заключается лишь в тех пред-

лагаемых обстоятельствах, среди котоомх

протекают действия изображаемого лица. Во

всем же остальном физическая жизнь течет

одинаково. И в водевиле и в трагедии люди

сидят, ходят, едят.

Но разве это интересует нас? Важно, для

чего это делается; важны предлагаемые об-

стоятельства, «если бы». Они оживляют и

оправдывают действие Последнее получает

совсем другое значение когда оно попадает

в трагические или иные условия жизни

пьесы. Там оно превращается в большие

события в подвиг. Конечно, это происходит

с санкции правды и веры. Мы любим малые

и большие физические действия за их яс-

ную, ощутимую правду; они создают жизнь

венной и нехудожественной правдой ті

же разница, какая существует между к

тиной и фотографией: последняя перрьіет

все, а первая — только существенное; что-

бы запечатлевать на полотне это сущест-

венное, нужрн талант художника Или по

поводу игры Выонпова в этюде «сжигания

денег» можно было бы заметить что для

зрителей важно то. что горбун умирает, а

не то что смерти сопутствовали такие-то

физиологические явления; это будут детали

фотографии, вредные лля картины. Один,
другой существенный признак, характери-

зующий умирание, и только, но отнюдь не

все признаки такого вода.Иначе главное —

смерть, уход близкого человека — отодви-

нется на второй план, а выпятятся второ-

степенные признаки, от которых зрителя бу-

дет тошнить как паз там. где он должен был

бы плакать.

Вот видите, мне известно, что говорится

в этих случаях, но я молчѵ! Почему? Потому

что у некоторых, мало взыскательных лю-

дей создается успокоение: после коротко-

го об'яснения они уже все знают о художе-

ственном в области творчества. Я утверж-

даю, что такое сознание вредно. Оно ничего

не дает и вместе с тем усыпляет любопытст-

во, пытливость, которые до последней сте-

пени нужны артистам.

Если же я отаечѵ вам решительным отка-

зом, то это, напротив, взбудоражит, заин-

тригует, заволнует, заставит вас насторо-

житься, самого приглядываться и искать

ответа на неразрешенный вопрос.

Вот почему я и заявляю вам: я не берусь

словами определять и формулировать худо-

жественное в искусстве. Я практик и могу

не на словах, а на деле помочь вам познать.

то есть почувствовать, что такое художест-

венная правда. Но для этого вам придется

запастись большим терпением, потому что

я могу это сделать лишь на протяжении

всего курса, или, вернее, это само собой

станет ясно, когда вы пройдете всю «сис-

тему», после того как вы сами проследи-

те в себе пѵти зарождения, очищения, кри-

сталлизации простой житейской, человечес-

кой правды в художественную., Это создает-

ся не сразу. 'а на протяжении всего процес-

са формации роста роли Воина я в себя ее

главную сущность, давая ей соответствую-

щую красивую спеническуго Форму и вы-

ражение, отбрасывая лишнее, мы с помощью

подсознания, артистичности, таланта, чутья,

вкуса делаем роль поэтичной красивой,
гармоничной, простой, понятной, облагора-

живающей и очищающей смотрящих. Все

эти свойства помогают сценическому созда-

нию быть не просто верным и исполненным

правды, но и художественным.

Вот эти чрезвычайно важные ощущения

красивого и художественного не определишь

в сѵхой Формуле. Они требуют чувства,

практики, опыта, собственной пытливости

и времени

Эмоциональная память

Аркадий Николаевич говорил на сегод-

няшнем уроке:

— Из всего что говорилось об эмоцио-

нальной памяти и повторных чувствовани-

ях, ясно, какую огромную роль опп игра-

ют в процессе творчества.

Становится на очередь вопрос о запасах

нашей. эмоциональной памяти. Эти запасы

должны быть все время, беспрерывно по-

полняемы. Как же добиться этого? Где ис-

кать необходимый творческий материал?
Как вам известно, таковым в первую оче-

редь являются наши собственные впечатле-

ния, чувствования, переживания. Их мы

почерпаем как из действительности, так и

из воображаемой жизни из воспоминаний,

из книг, из искусства, из науки и знаний,

из путешествий, из музеев и гланяым об-

разом — из общения с людьми.

Характер материала, почерпаемого акте-

ром из жизни., изменяется в зависимости от

того, как театр поним.іет назначение искус-

ства и свои художественные обязанности

перед зрителем. Были времена, когда наше

искусство было доступно небольшому числу

праздных людей, искавших в нем развлече-

ния, и оно старалось удовлетворить требо-

вание своих зрителей. Были другие време-

на, когда материалом для творчества актера

служила окружающая его бурно плещущая

жизнь и так далее.

В разные эпохи разного рода материалы

входили в творчество театра. Для водевиля

достаточно было поверхностных наблюдений.

Для условной трагедии Озерова достаточно

было, при известном темпераменте актера я

внешней технике, некоторой начитанности в

героическом вкусе. Для психологического

оживления посредственной русской драмы

60—90-х годов XIX века (если не считать

произведений Островского) актеры могли ог-

раничиться опытом, почерпаемым в своем

кругу и в близком им слое общества. Но

когда Чехов написал- «Чайку», проникну-

тую влиянием новой эпохи, прежний мате-

риал оказался недостаточным, потребова-

лось вникнуть глубже в жизнь всего обще-

ства и человечества, в котором нарождались

веяния более сложные и тонкие.

Чем дальше развивалась и усложнялась

жизнь отдельных лиц и всего человечест-

ва, тем глубже должен был вникать артист

в сложные явления этой жизнил

Для этого пришлось раепягрять жизнен-

ный кругозор. Он увеличивается еще боль-

ше, до беспредельности во времена миро-

вых событий.

Однако мало расширить крут внимания,

включив в него самые разнообразные обла-

сти жизни, мало наблюдать, —нужно еще

понимать смысл наблюдаемых явлений, на-

до переработать в себе воспринятые чувство-

вания, запечатлевшиеся в эмоциональной

памяти, надо проникать в истинный смысл

совершающегося вокруг нас. Чтобы создать

искусство и изображать на сцене «жизнь

человеческого духа», необходимо не толь-

ко изучать эту жизнь, но и непосредственно

соприкасаться с ней во всех ее проявле-

ниях, когда, где и как только возможно. Без

этого наше творчество будет сохнуть — вы-

рождаться в штамп. Артист, наблюдающий

окружающую его жизнь со стороны, испы-

тывающий на себе радости и тяготы окру-

жающих явлений но не вникающий в слож-

ные причины их и не видящий за ними

грандиозных событий жизни, проникнутых

величайшим драматизмом, величайшей ге-

роикой, —такой артист умирает для истин-

ного творчества. Чтоб жить для искусства,

он должен во что бы то ни стало вникать в

смысл- окружающей жизни, напрягать свой

ум. пополнять его недостающими знаниями,

пересматривать свои воззрения. Если артист

не хочет умертвить своего творчества, пусть

он не смотрит на жизнь по-обътательски.

Обыватель не может быть художником, до-

стойным этого звания.
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