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сценическое действие

Б. 3 АХАВ А,

народный артист РСФСР

Стремясь раскрыть природу и специфи-

ческие особенности актерского искус-

ства (см. «Театр» № 12 за 1950 г.). мы уста-

новили, что действие, будучи материалом

этого искусства, является носителем всего,

что составляет актерскую игру, ибо в дей-

ствии объединяются ів одно неразрывное це-

лое мысль, чувство, воображение и физи-

ческое (телесное, внешнее) поведение акте-

ра — образа. Мы поняли также огромное

значение учения К.. С. Станиславского о дей-

ствия, как возбудителе чувства: действие

— капкан для чувства, — это по-

ложение мы признали основополагающим

принципом внутренней техники актерского

искусства.

Но что же такое само действие?

Действие — это волевой акт

человеческого поведения, на-

правленный к определенной це-

л и.

Для действия характерны два призна-

ка: 1) волевое происхождение и

2) «аличие цели. Цель действия

всегда заключается в стремлении изме-

нить предме^ на который оно направлено,

так или иначе переделать его.

Указанные два признака 'коренным обра-

зом отличают действие от чувства.

Между тем, и действия, и чувства одина-

ково обозначаются при помощи слов, имею-

щих глагольную форму. Поэтому очень заж-

но с самого начала научиться отличать гла-

голы, обозначающие действия, от глаголов,

Печатается в порядке обсуждения вопросов твор-

ческого наследия К. С. Станиславского и Вл. И. Не-

мировича-Данченко^—

обозначающих чувства-. Это тем более необ-

ходимо, что многие актеры очень часто пу-

тают одно с другим. На вопрос: что вы д е-

лаете в этой сцене? — они нередко от-

вечают: жалею, мучаюсь, радуюсь, негодую-

и т. п. Между тем, жалеть, мучиться, радо-

ваться, негодовать и т. п. ■— это вовсе не-

действия, а чувства. Получив ѳтот непра>-

вильный ответ, приходится разъяснять ак-

теру: -вас спрашивают не о том, что вьг

чувствуете, а о том, что выделаете?

И все же актер иной раз очень долго не

может понять, чего от него хотят.

Вот почему так важно с самого начала

установить, что глаголы, обозначающие та-

кие акты человеческого поведения, в кото-

рых присутствуют, во-первых, волевое

начало и, во-вторых, определенная-

цель, являются глаголами, выражающими

действия (например, просить, упрекать,,

утешать, прогонять, приглашать, отказы-

вать, объяснять и т. п.). При помощи

этих глаголов актер не только имеет право,.

но и обязан выражать те задания, кото-

рые он ставит перед собою выходя на сце-

ну. Глаголы же, обозначающие акты, в ко-

торых указанные признаки (т. е. воля и

цель) отсутствуют, являются глаголами,

выражающими чувства (например, жа-

леть, гневаться, любить, презирать, отчаи-

ваться и т. п.); эти глаголы не могут слу-

жить для обозначения творческих намере-

ний актера.

Эти правила целиком вытекают из зако-

нов человеческой природы. В соответствии

с этими законами, о всякам действии мож-

но утверждать: чтобы начать действовать,

достаточно этого захотеть (я хочу

убеждать и убеждаю ) я х о ч у утешать ш
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утешаю, я хочу упрекать и упрекаю и

т. д.). Правда, выполняя то или иное дей-

ствие, мы далеко не всегда достигаем по-

ставленной при этом цели; поэтому убеж-

дать — не значит убедить, утешать —■

не значит утешить и т. д., но убеждать,

утешать и пр. мы можем всякий раз, как

только мы этого захотим. Вот почему мы

говорим, что всякое действие име-

ет волевое происхождение.

Диаметрально противоположное прихо-

дится оказать о человеческих чувствах,

которые, как известно, возникают совершен-

но непроизвольно, а иногда даже и во-

преки нашей воле (например, я не хочу

гневаться, но гневаюсь; не хочу жалеть,

но жалею; н е хочу отчаиваться, но от-

чаиваюсь и т. п.). По своей воле человек

может только притворяться пережи-

вающим то или иное чувство, а не на самом

деле переживать его. Но мы, воспринимая

. со стороны поведение такого человека,

обычно без больших усилий разоблачаем

его лицемерие и говорим: он хочет ка-

заться растроганным, а не на самом деле

растроган; он хочет казаться разгневан-

ным, а не на самом деле гневается.

Но ведь то же .самое происходит и с ак-

тером на сцене, когда он старается пе-

реживать, требует от себя чувства, при-

нуждает себя к нему, или, как говорят

актеры «накачивает» себя тем или иным

чувством: зритель без труда разоблачает

притворство такого актера и отказывается

; ему верить. И это вполне естественно, так

как актер в этом случае вступает в кон-

фликт с законами самой природы, делает

нечто прямо противоположное то-

му чего требуют от него природа и школа

К- С. Станиславского.

В самом деле. Разве рыдающий от горя

человек хочет рыдать? Наоборот, он хо-

чет пер с тать рыдать. Что же делает

актер-ремесленник? Он старается ры-

дать, выдавливает из себя слезы. Мудрено

ли, что зрители ему не верят? Или, разве

хохочущий человек старается хохотать? На-

против того, он большей частью стремится

сдержать смех, остановить хо-

хот. Актер же поступает как раз наоборот:

он в ы ж и м а е т из себя смех; насилуя свою

природу, он принуждает себя хохотать.

Мудрено ли, что деланный, искусственный

актерский хохот звучит так неестественно и

фальшиво? Ведь мы по собственному жиз-

ненному опыту очень хорошо знаем, что ни-

когда так мучительно не хочется смеяться,

как именно в тех случаях, когда почему-

либо нельзя смеяться, и что рыдания тем

сильнее душат нас, чем больше мы стара-

емся их подавить.

Поэтому, если актер хочет следовать за-

конам природы, а не вступать в безнадеж-

ную борьбу с этими законами, пусть ои че

требует от себя чувств, «е выжимает их

из себя насильственно, «е «накачивает» се-

бя этими чувствами и не пытается «играть»

эти чувства, имитировать их внешнюю фор-

му; но пусть он точно определит свои от-

ношения, оправдает эти отношения при по-

мощи своей фантазии и, вызвав в себе таким

путем желание действовать (позывы к дей-

ствию), действует, не ожидая чувств, в пол-

ной уверенности, что чувства эти сами при-

дут к нему в процессе дейетвования и сами

найдут для себя нужную форму выявления.

Здесь следует заметить, что отношение

между силой чувства и егз 'внешним выяв-

лением подчиняется в реальной жизни сле-

дующему закону: чем больше человек удер-

живает себя от внешнего выявления чувст-

ва, тем это чувство сильнее и ярче разго-

рается в нем. В результате стремления чело-

века подавить чувство, не дать ему выя-

виться во-івне, оно -постепенно накапливает-

ся до такой степени, \гто нередко потом вы-

рывается наружу с такой огромной силой,

что опрокидывает вое преграды.

Актѳр-ремееленник, стремящийся с пер-

вой же репетиции выявлять свои чувства,

делает неѵ го диаметрально противоположное

тому, чего требует от него этот закон.

Всякий ачтер, разумеется, хочет чувство-

вать на сцене сильно и выявлять себя ярко

'Однако как-раз именно ради этого он и

должен научиться удерживать себя от пре-

ждевременного выявления, показывать не

больше, а меньше того, что он чувству-

ет, — тогда чувство будет накапливаться, и

когда актер решит, наконец, открыть шлюзы

и дать волю своему чувству, оно выявится

в форме яркой и мощной реакции.

Итак: не играть чувств, а действо-

вать; не «накачивать» себя чувствами, а

копить их; не стараться выявить их, а

удерживать себя от выявления —

таковы требования метода, основанного на

подлинных законах человеческой природы.
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Хотя всякое действие, как это уже неод-

нократно подчеркивалось, есть акт психо-

физический, т.-е. имеет две стороны: физи-

ческую и психическую, и хотя физическая

и психическая стороны во всяком действии

неразрывно друг с другом связаны и обра-

зуют целостное единство, тем не менее есть,

нам кажется, весьма серьезные методиче-

ские основания различать два основных ви-

да человеческих действий: а) физиче-

ские и. б) психические. При этом не-

обходимо, во избежание недоразумений, еще

раз подчеркнуть, что всякое физическое дей-

ствие имеет психическую сторону и всякое

психическое действие имеет физическую сто-

рону.

В таком случае, в чем же мы усматрива-

ем различие между физическими и .психиче-

скими действиями?

Физическими действиями мы

называем такие действия, ко-

торые для достижения своей

цели требуют затраты преиму-

щественно физической (мус-

кульной) энергии.

Исходя из этого определения, к данному

виду действий следует отнести все разно-

видности физической (работы (пилить, стро-

гать рубить, копать, косить и т. п.); дейст-

вия, носящие спортивно-тренировочный ха-

рактер (грести, плавать, отбивать мяч, де-

лать гимнастические упражнения и т. п.);

целый ряд бытовых действий (одеваться,

умываться, причесываться, ставить тамовар,

накрывать на стол, убирать комнату и т. п.);

и, наконец, множество действий, совершае-

мых человеком по отношению к другому че-

ловеку (на сцене — по отношению к своему

партнеру): отталкивать, обнимать, привле-

кать, усаживать, укладывать, выпроважи-

вать, ласкать, догонять, бороться, прятать-

ся, выслеживать и т. п.

Не трудно заметить, что вое эти действия

имеют своей целью произвести то или иное

физическое изменение в окружающей чело-

века материальной среде, в том или ином

предмете. Иногда этим предметом является

сам действующий (например, при соверше-

нии гимнастических упражнений), а иногда

им оказывается другой человек (партнер).

Психическими действиями мы

называем такие, которые име-

ют своей целью изменение не

материальной среды, а созна-

ния (психики) человека.
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Объектом воздействия в этом случае мо- та

жет быть не только .сознание другого чело- ж

века, но и собственное сознание действую- У I

щего. го

Психические действия — это наиболее го

важная для актера категория действий. л '

Именно при помощи, главным образом, пси- со

„ те
хических действии и осуществляется та

борьба, которая составляет существенное Р ь

содержание всякой роли и всякой пьесы.
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Говоря о психических действиях, мы име-

ем в виду такие действия, которые любой

человек совершает, в сущности говоря, по

нескольку раз в день каждое.

В самом деле: едва ли в жизни какого-

нибудь человека выдастся хотя бы один та-

кой день, когда бы ему не пришлось кого]

либо о чем-нибудь попросить (<ну, хо-

тя бы о каком-нибудь пустяке: дать спич-

ку или подвинуться на скамье, чтобы сесть),

что-либо кому-нибудь объяснить, попы-

таться в чем-либо кого-нибудь убедить. с

кого-то в чем-то упрекнуть, с кем-то

пошутить, кого-то в чем-то утешить, с

кому-то отказать, чего-то потреб о- г

вать, что-то обдумать (взвесить, оце-

нить) , в чем-то признаться, над кем- г

то подшутить ((поиронизировать, под-

трунить), кого-то о чем-то предупре

д и т ь, самого себя от чего-то у И е р ж а т j J

(что-то в себе подавить), одного п о х в а- I

лить, другого побранить (сделаті >

выговор или даже распечь), за кем-то по- >

следить и т. д., и т. п.

Но просить, объяснять, убеждать, упре-

кать, шутить, скрывать, утешать, отказы

вать, требовать, обдумывать (решать, взве

шивать, оценивать), предупреждать, удер

живать себя от чего-либо (подавлять в се

бе какое-нибудь желание), хвалить, бранил

(делать выговор, распекать), следить и т. л

и т п . — все это как раз и есть не чт<

иное как самые обыкновенные п с и х и ч е

с к и'е д е й с т в и -я. Именно из такого ро

да действий и складывается то, что мы на

зываем актерской игрой или актерски»

искусством, подобно" тому, как из звукои

складывается то, что мы называем музы

кой.

Ведь все дело в том, что любое из эти:

действий великолепно знакомо каждому че

ловеку, но не всякий человек будет выпол

нять данное действие в данных обстоятель

ствах. Там, где один будет подтрунивать

другой станет утешать; там, где одш



похвалит, другой начнет бранить;

там, где один будет требовать и угро-

жать, другой попросят; там, где один

удержит себя от чересчур поспешно-

го поступка и скроет свои чувства, дру-

гой, наоборот, даст волю своему же-

ланию и во всем признается. Это

сочетание простого психического действия с

теми обстоятельствами, при наличии кото-

рых оно осуществляется, и решает, в сущ-

ности говоря, проблему сценического обра-

за. Выполняя верно найденные физические

или простые психические действия в предла-

гаемых пьесой обстоятельствах, актер и соз-

дает основу заданного ему образа.

Рассмотрим теперь различные 'варианты

возможных взаимоотношений между физиче-

скими и психическими действиями.

Физические действия могут, во-первых,

служить средством (или, как обычно

выражается К- С. Станиславский, «приспо-

соблением») для выполнения какого-нибудь

психического действия. Например, для того,

чтобы утешить человека, переживаю-

щего горе, т. е. выполнить психическое дей-

ствие, нужно бывает войти в комнату, за-

крыть за собой дверь, взять стул, сесть, мо-

жет быть, положить руку на плечо партне-

ра (чтобы приласкать), поймать его взгляд

и заглянуть ему в глаза (чтобы понять в

каком он душевном состоянии) и т. п. —

словом, совершить целый ряд физических

действий.

Эти действия в подобных случаях носят

подчиненный характер: для того,

чтобы их верно и правдиво выполнить, ак-

тер должен подчинить их выполнение своей

психической задаче.

Возьмем какое-нибудь самое простое фи-

зическое действие, например: войти в

комнату -и закрыть за собой

дверь. Но войти в комнату можно для

того, чтобы утешить, для того, чтобы при-

звать к ответу (сделать выговор) ; для того,

чтобы попросить прощение; для того, чтобы

объясниться в любви и т. п. Очевидно, что

во всех этих случаях человек войдет в ком-

нату по-разкому — психическое дей-

ствие непременно наложит свою печать на

процесс выполнения физического действия,

придав ему тот или иной характер, ту или

иную окраску.

Однако, следует при этом отметить, что

если психическое действие в подобных слу-

чаях определяет собою характер выполнения

физической задачи, то и физическая задача

влияет на процесс выполнения психического

действия.

Например, представим себе, что дверь, ко-

торую надо за собой закрыть, никак не за-

крывается: ее закроешь, а она откроется.

Разговор же предстоит секретный, и дверь

надо закрыть во что бы то ни стало. Есте-

ственно, что у человека в процессе выпол-

нения данного физического действия воз-

никнет внутреннее раздражение, чувство

досады, что, разумеется, не может йотом

не отразиться и на выполнении его основ-

ной психической задачи.

Рассмотрим второй вариант взаи-

моотношений .между физическим и психи-

ческим действиями.

Очень часто случается, что оба они про-

текают параллельно. Например, уби-

рая комнату, т. е- выполняя целый ряд

физических действий, человек может одно-

временно доказывать что-либо своему

партнеру, просить его, упрека ть и

т . д. — словом, выполнять то или иное пси-

хическое действие.

Прямой смысловой связи между физиче-

ским действием и психическим в данном

случае нет никакой. Однако ѳто не значит,

что они не способны влиять друг на друга.

Допустим, что человек убирает комнату и

спорит о чем-нибудь со своим партнером.

Разве темперамент спора и возникающие в

процессе этого спора различные чувства

(раздражение, негодование, гаев) не отра-

зятся на характере выполнения действий,

связанных с уборкой комнаты? Конечно, от-

разятся. Физическое действие может в ка-

кой-то момент даже совсем приостановиться,

и человек в раздражении так хватит об пол

' тряпкой, которой он только что вытирал

пыль, что партнер испугается и поспешит

прекратить спор.

Но возможно также и обратное влияние.

Допустим, что человеку, убирающему ком-

нату, понадобилось снять со шкафа тяже-

лый чемодан. Очень может быть, что, сни-

мая чемодан, он на время прервет свой спор

с партнером, и когда получит возможность

снова к нему вернуться, то окажется, что

пыл его в значительной степени уже остыл.

Или допустим, что человек, споря, вы-

полняет какую-нибудь очень тонкую ювелир-
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ную работу. Едва ли в этом случае можно

вести спор с той степенью горячности, ко-

торая имела бы место, если бы человек не

был .связан с этой кропотливой работой.

Итак, физические действия могут осуще-

ствляться, во-первых, как с ,р е д с т в о вы-

полнения психической задачи, и, во-вторых,

параллельно с психической задачей.

Как в том, так и в другом случае на- лицо

взаимодействие между физическим и психи-

ческим действиями; однако в первом слу-

чае ведущая роль в этом взаимодействии все

время сохраняется за психическим действи-

ем, как основным и главным, а во втором

случае она может переходить от одного

действия к другому (от психического к фи-

зическому и обратно), в зависимости от того,

какая цель в данный момент является для

человека более важной (например, убрать

комнату или убедить своего партнера).

В зависимости от средств, при помощи ко-

торых осуществляются психические дейст-

вия, они могут быть: а) мимическими

и б) словесными.

Иногда для того, чтобы укорить челове-

ка в чем-нибудь, достаточно бывает посмот-

Ъеть на него с укоризной и покачать голо-

вой, — это и есть мимическое действие.

Мимику де й с т в и й, однако, необхо-

димо решительным образом отличать от

мимики чувств. Различие между ни-

ми заключается в волевом происхсждешіи

первой и непроизвольном характере вто-

рой. Необходимо, чтобы всякий актер это

хорошо понял и усвоил на всю жизнь.

Можно принять решение упрекнуть челове-

ка, не пользуясь для этого словами, речью,

упрекнуть его одними глазами (т. е. мими-

чески), и, приняв это .решение, выло л-

н и т ь его. Мимика при этом может

оказаться очень живой, искренней и убе-

дительной. Это относится также и ко

всякому другому действию: можно захотеть

мимически что-то приказать, о чем-то по-

просить, на что-то намекнуть и т. п. и осу-

ществить эту задачу, — это будет вполне

законно. Но нельзя захотеть мимически от-

чаиваться, мимически гневаться, мимически

презирать и т. п., — это всегда будет вы-

глядеть фальшиво.

Искать мимическую форму для выражения

действий актер имеет полное право, но

искать мимическую форму для выражения

чувств он ни в коем случае не должен,

— иначе он рискует оказаться во власти

жесточайших врагов истинного искусства—

во власти актерского ремесла и штампа.

Мимическая форма для выражения чувств

должна родиться сама в процессе дейстзо-

вания.

Рассмотренные нами мимические действия

играют весьма существенную роль в каче-

стве одного из очень важных средств чело-

веческого общения. Однако высшей

формой этого общения явля-

ются не физические и не ми-

мические действия, а слове с-

н ы е.

Слово — выразитель мысли, а мысль —

это то, чем человек отличается от живот-

ного. Слово как средство воздействия на

человека, как возбудитель человеческих

чувств и поступков имеет величайшую си-

лу, огромную, ни с чем несравнимую власть.

По сравнению со всеми остальными видами

человеческих (а следовательно, и сцениче-

ских) действий словесные действия имеют

преимущественное значение.

В зависимости от объекта воздей-

ствия психические действия можно раз-

делить на а) внешние и б) в н у т р е н-

н и е.

Внешними действиями могут быть назва-

ны действия, направленные на внешний

объект, т. е. на сознание партнера

(с целью его изменения). Внутренними дей-

ствиями мы будем называть такие, которые

имеют своей целью изменение собствен-

ного сознания действующего.

Примеров внешних психических действий

было нами приведено вполне достаточно.

Примерами внутренних психических дейст-

вий могут служить такие действия, как об-

думывать, решать, взвешивать, изучать,

стараться понять, анализировать, оценивать,

наблюдать, подавлять свои собственные

чувства (желания, порывы) и т. п. Словом,

всякое действие, в результате которого че-

ловек достигает определенного изменения в

своем собственном сознании (в

своей психике) , может быть названо внут-

ренним действием.

Внутренние действия в человеческой жиз-

ни, а следовательно, и в актерском иокус-

стве, имеют огромнейшее значение. В ре-

альной действительности почти ни одно

внешнее действие не начинается без того,

чтобы ему не предшествовало внутреннее

действие. В самом деле: прежде чем на-

чать осуществлять какое-нибудь внешнее
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действие (психическое или физическое), че-

ловек должен ориентироваться в обстановке

и примять решение осуществить дан-

вое действие. Больше того: почти всякая

реплика партнера — материал для оценки,

для размышлений, для обдумывания ответа.

Только актеры-ремесленники этого не по-

нимают и «действуют» на сцене, не думая.

■Слово «действуют» мы взяли в кавычки,

потому что, по сути дела, сценическое по-

ведение актера-ремесленника действием ни-

как нельзя назвать: он говорит, двигается,

жестикулирует, но не действуе т, ибо

действовать, не думая, человек не может.

'Способность думать на сцене отличает

настоящего художника от жалкого ремес

ленника, артиста от дилетанта.

Устанавливая классификацию человече-

ских действий, необходимо указать на ее

весьма условный характер. В действитель-

ности очень редко встречаются отдельные

виды действий в их- чистой форме. На прак-

тике преобладают сложные дейст-

■в и я, носящие смешанный характер: физи-

ческие действия сочетаются в них с психи-

ческими, словесные с мимическими, внут-

ренние с внешними, сознательные с им-

пульсивными. іКроме того, непрерывная ли-

3 -ния сценических действий актера вызывает

к жизни и включает в себя целый ряд дру-

гих процессов: линию внимания, линию

«хотений», линию воображения (эту непре-

рывную киноленту видений,' проносящих-

ся перед внутренним зрением человека) и,

наконец, линию мысли, которая склады-

вается из внутренних монологов и диало-

гов. Все эти отдельные линии являются

.нитями, из которых актер, обладающий

мастерством внутренней техники, непре-

рывно плетет тугой и крепкий шнур своей

сценической жизни.

Физические действия сами по себе пред-

ставляют весьма незначительный интерес

для демонстрации их со сцены. В самом де-

ле, попробуйте в течение длительного вре-

мени занимать внимание зрителей, скажем,

колкой дров, — едва ли они будут доволь-

ны. Вспомним, какую неудачу неизменно

терпели одно время широко распространен-

ные попытки показывать со сцены всякого

рода производственные процессы. Физиче-

ские действия оказываются весьма интерес-

ными для зрителей только тогда, когда они

находятся в том или ином сочетании с пси-

хическими и словесными действиями, т. е.

тогда, когда они либо являются средством

выполнения психической задачи, либо, когда

они, протекая параллельно с психическим

действием, оказывают свое влияние на про-

цесс выполнения этого действия (испытывая

при этом, разумеется, и на себе обратное

влияние психической задачи).

Однако ни одно психическое действие не

может реализоваться само по себе: оно

реализуется либо через физические дейст-

вия, либо при помощи слов. Поэтому если

средства осуществления психического дей-

ствия — физические действия и словесный

материал — являются с точки зрения чув-

ства правды недоброкачественными, психи,

ческое действие не может быть выполне-

но правдиво. Не поверив в правду физиче-

ского действия, актер не поверит и в свою

психическую задачу. А не поверит актер, не

поверит и зритель.

Допустим, актер выходит на сцену, чтобы

объясниться в любви. Но как он может по-

верить в эту свою задачу, если он не по-

верил в самое простое: в то, что он вошел

в комнату? И поверит ли зритель в правду

его объяснения с любимой девушкой, если

он увидит перед этим, что актер вышел на

сцену не так, как обычно люди входят в

комнату, а так, как актеры (и только акте-

ры!) выходят из-за кулис на сцену? Следо-

вательно, не решив правдиво простейшую

физическую задачу — войти из пе-

редней в комнату, актер не смо-

жет решить и свою основную, беско-

нечно важную для него психическую зада-

чу: объясниться в любви.

Предположим, что актер должен вести на

сцене очень важный разговор с партнером,

ставя самовар. Спрашивается, сможет

ли он поверить в правду своей большой пси-

хической задачи (и возбудить эту веру з

зрителе), если он при этом так будет ста-

вить самовар, как никто никогда в реаль-

ной жизни этого' не делает?

Нет, пусть он сначала научится ставить

самовар на сцене точно так же, как ол

делает это в ж и з н и,—тогда ему удастся

(может быть!) правдиво и убедительно вы-

полнить и то важное в жизни образа психи-

ческое действие, которое в данном случае

является основным предметом творческого

интереса актера, но которое по ходу роли

должно протекать параллельно с такой не-

интересной, казалось бы, задачей («неинте-

ресной» для ремесленника, но очень ияте-
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ресной для артиста) і как задача — прав-

диво поставить самовар.

Актеры-ремесленники обычно презирают

такие низменные творческие задачи, как

простые физические действия. Поэтому они

и бывают до такой степени преступно не-

брежными в их осуществлении. Кто не зна-

ет этой фальшивой, условной актерской ма-

неры писать со сверхесгествеиной быстротой

письма на сцене; или, играя в исторических

пьесах, так пить вино из роскошных .куб-

ков, что даже самый наивный зритель не

поверит, что в -кубках есть какая-нибудь

жидкость; или наливать чай из явно пусто-

го самовара; или подметать пол, ничего не

подметая, т. е. без толку водя щеткой по

одному и тому же месту; или, играя вое-

начальника, смотреть в подзорную трубу или

в бинокль, ничего на самом- деле не видя;

или, играя кокетку, такими же невидящимя

актерскими глазами разглядывать свое пред-

полагаемое отражение, бессмысленно вер-

тясь перед бутафорским зеркалом.

Впрочем, актер-ремесленник так поступа-

ет по очень простой причине: это ведь очень

трудно —■ правдиво выполнять на сцене все

эти, казалось бы, такие простые, такие при-

вычные, такие повседневные физические

действия, и актер-ремесленник, просто>-на-

просто, этого не умеет.

Все дело в том, что человек, попадая на

сцену в качестве актера, 'первоначально ра-

зучивается делать самые простые действия,

даже такие, которые в жизни он выполняет

рефлекторно, не думая, автоматически. И

актер вынужден снова учиться их выпол-

нять, подобно тому, как человек, несколько

месяцев пролежавший в постели, вынужден

снова учиться ходить.

Трудно переоценить эту стоящую перед

актером задачу: научиться, находясь на

сцене, ходить, садиться, вставать, откры-

вать и закрывать дверь, одеваться, разде-

ваться, пить чай, закуривать папиросу, чи-

тать, писать, раскланиваться, снимать гало-

ши и т. п. Ведь все это нужно делать так,

как это делается в жизни. Но в жизни все

это делается только тогда, когда это на са-

мом деле нужно человеку, а на сцене ак-

тер должен поверить, что ему это нужно;

кроме того, в жизни нет публики, а в теат-

ре за поведением актера следит тысячная

толпа зрителей. И вот, несмотря на все это,

нужно добиться, чтобы всякое простое фи-

зическое действие совершалось на сцене в

том же ритме, в том же темпе, в той

же последовательности, с тем же мускуль- по

ным напряжением (не больше и «е меньше) ,и ст

в том же самочувствии, с которыми актер в

привык делать это в жизни. Нужно добить- те

ся, чтобы действия, которые в жизни тре- р*

буют к себе внимания, и на сцене совер- ю

шались с участием активной сосредоточен- не

ности, а действия і которые совершаются Щ

в жизни автоматически, так же совершались ж

бы и на сцене. Ведь если актер сделал что- \д

нибудь на сцене чуть скорее или чуть мед- зр

леннее, чем он сделал бы это в жизни, — м>

кончено: он и сам тебе не верит, и зритель

ему нѳ верит. в

Только добившись органической правды в рі

выполнении самых простых физических дей- б

ствий, актер может рассчитывать на на- в<

хождение глубокой правды психических за-

дач и связанных с ними душевных пережи- Т(

ваний. К- С. Станиславский учит, что «м а- и

лая правда» физического пс- с

ведения влечет за собой «боль- л

шую правду» идей чувств и пе- п

р е ж и в а н и й, а «малая неправ- 3 ,

да» физических действий по- с

рождает «большую неправду» в н

области чувства, мысли и во о б- с

р а ж е и и я. -—и

Поэтому, воспитывая молодых актеров,

необходимо с самых первых шагов предъ-

являть к учащимся самые суровые требова-

ния в отношении правды их физического по-

ведения на сцене, не допуская в этой обла-

сти никаких компромиссов, не прощая уче-

никам даже самой маленькой неточности, не-

брежности, фальши или условности при

выполнении простейших физических задач.

Только при этом условии они подойдут в до-

статочной степени вооруженными к практи-

ческому изучению словесных дейст-

вий.
I

Каким же законам подчиняется словес- *

ное действие? *

Мы знаем, что слово — выразитель г

м ы с л и. Однако в реальной действитель- І

ности человек никогда не высказывает сво- г

их мыслей только для того, чтобы их вы- '

сказать. В жизни не существует разговора s

для разговора. Даже тогда, когда люди бе- '

седуют «так себе», от скуки, у них есть за-

дача, цель: скоротать время, развлечься» j

позабавиться. «
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Слово в жизни — всегда средство, при

помощи которого человек действует,

стремясь произвести то или иное изменение

в сознании своего собеседника. Это только в

театре, на сцене актеры очень часто гово-

рят лишь для того, чтобы говорить, болта-

ют, или, еще того хуже, декламируют, сами

не зная зачем. Если же они хотят, чтобы

произносимые ими слова зазвучали содер-

жательно, глубоко, интересно, увлекательно

(для -них самих, для их партнеров и для

зрителей), — пусть они научатся при по-

мощи слов действовать.

Сценическое слово должно быть воле-

вым, действенным. Актер должен

рассматривать его как средство борь-

бы за достижение тех целей, которыми жи-

вет данное действующее лицо.

Действенное слово — всегда содержа-

тельно и многогранно. Различными свои-

ми гранями оно воздействует яа различные

стороны человеческой психики: на интел-

лект, на воображение, на чувство. Актер,

произнося слова своей роли, должен хорошо

знать, на какую именно сторону сознания

своего партнера он преимущественно в дан-

ном случае хочет подействовать: обращает-

ся ли он главным образом к уму партнера

или к его воображению, или и его чувству.

Если актер >(в качестве образа) хочет по-

действовать преимущественно на ум парт-

нера, пусть он добивается того, чтобы его

речь была неотразимой по своей логике

н чтобы логика его речи была железной. Для

этого он должен идеально разобрать текст

каждого куска своей роли по логике мысли:

он должен понять, какая мысль в данном

куске текста, подчиненном тому или иному

действию {например, доказать, объяснить,

успокоить, утешить, опровергнуть и т. п)

является ос н о в н о й, главной, веду-

щей мыслью куска; при помощи каких

суждений эта основная мысль доказывается;

какие из доводов являются главными, а

какие второстепенными; какие мысли оказы-

ваются отвлечениями от основной темы я

поэтому должны быть взяты в скобки; какие

фразы текста выражают главную мысль,

а какие служат для выражения второстепен-

ных суждений; какое слово в каждой фра-

зе является наиболее существенным для

выражения мысли этой фразы и т. д., и т. п.

Для этого актер должен очень хорошо

знать, чего именно добивается он от

своего партнера, — только при этом усло-

вии его мысли не повиснут в воздухе, а

превратятся в целеустремленное словес-

ное действие, которое в свою очередь

разбудит темперамент актера, воспламенит

его чувства, зажжет страсть. Так, идя от

логики мысли, актер через действие придет

к чувству, которое превратит его речь из

рассудочной в эмоциональную, из холодной

в страстную.

Но человек может адресоваться не только

к уму партнера, но и к его воображе-

нию.

■Когда мы в действительной жизни про-

износим те или иные слова, мы так или

иначе представляем себе то, о ч«м говорим,

более или менее отчетливо видим это в

своем воображении. Этими образными пред

ставлениями, или, как любил выражаться

К. С. Станиславский, видениями, мы

стараемся заразить также и наших собесед-

ников. Это всегда делается для достижения

той цели, ради которой мы осуществляем

данное словесное действие.

Допустим, я осуществляю действие, вы-

ражаемое глаголом «угрожать». Для чего,

мне это нужно? Ну, например, для тогоу

чтобы партнер, испугавшись моих угроз, от-

казался от какого-то своего, весьма неугод-

ного мне намерения. Естественно, я захочу,

чтобы он очень ярко представил себе все то,

что я намерен обрушить на его голову, если

он будет упорствовать. Мне очень важно,

чтобы он отчетливо и ярко увидел эти

губительные для него последствия в своем

воображении. Следовательно, я приму все

меры, чтобы вызвать в нем эти виде-

ния. А для того, чтобы вызвать их в сво-

ем партнере, я сначала должен увидеть «х

сам.

То же самое можно сказать и по поводу

всякого другого действия. «Утешая» чело-

века, я буду стараться вызвать в его вооб-

ражении такие видения, которые способны

его утешить, «обманывая» — такие, кото-

рые могут ввести в заблуждение, «умоляя»

— такие, которыми можно его разжалобить,,

и т. п.

«Говорить — значит действо-

ват ь>>> _ настаивает К- С. Станиславский.

Действовать же при помощи слов, это зна-

чит «в н е д р я т ь в других свои в й-

д е я и я».

«Природа, — пишет К- С. Станиславский,.

— устроила так, что мы при словес-

ном общении с другими людьми
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сначала видим внутренним взо.

ром то, о чем идет речь, а по-

том уже говорим о виденном.

Если же мы слушаем других,

то сначала воспринимаем ухом

то і что нам говорят, а потом

видим глазом ус л ы ш а н я о е.

■Слушать на нашем языке означает ви-

деть то, о чем говорят, а говорить — зна-

чит рисовать зрительные образы.

«С л о в о для артиста не просто

звук, а возбудитель образов.

Поэтому при словесном обще-

нии на сцене говорите не столь-

ко уху, сколько глазу».

Итак, словесные действия могут осуще-

ствляться, во-первых, путем воздействия на

ум человека при помощи логических дово-

дов и, во-вторых, путем воздействия на во-

ображение партнера при помощи возбуж-

дения в нем зрительных представлений {ви-

дений).

На практике ни тот, ни другой вид сло-

весных действий не встречаются в чистом

виде. Вопрос о принадлежности словесного

действия к тому или иному виду в каждом

■отдельном случае решается в зависимости

от преобладания того или другого способа

воздействия на сознание партнера. Поэтому

актер должен любой текст тщательно

прорабатывать как с той ; так и с другой

стороны, т. е. как со стороны его логическо-

го смысла, так и со стороны его образного

содержания. Только тогда он сможет при

помощи этого текста свободно и уверенно

действовать.

Только в плохих пьесах текст по своему

содержанию бывает равен самому себе и ни-

чего, помимо прямого (логического) смысла

слов и фраз, в себе не заключает. Но в ре-

альной жизни и іво всяком истинно худо-

жественном драматическом произведении

скрытое содержание каждой фразы, т. е.

ее «подтекст», всегда во много раз богаче

ее прямого логического смысла.

Творческая задача актера в том и заклю-

чается, чтобы, во-первых, вскрыть этот

подтекст, и, во-вторых, выявить его в

своем сценическом поведении при помоща

интонаций, движений, жестов, мимики, —

словом, всего того, что составляет внешнюю

(физическую) сторону сценических дейст-

вий.

Первое, на что следует обратить внима-няя

ние, раскрывая подтекст, — это отношение 110 с

говорящего к тому, о чем он говорит. дь

Представьте себе, что ваш приятель рас- ^

сказывает вам о товарищеской вечеринке,

на которой он присутствовал. Вы иятересуе

тесь: а кто там был? И вот он начинает'

перечислять. Он не дает никаких характе-

ристик, а только' называет имена, отчества,

фамилии. Но по тому, как он произносит

то или иное имя, можно легко догадаться,

как он относится к данному человеку. Так.

в интонациях человека раскрывается под

текст его отношений.

Далее. Мы прекрасно знаем, в какой ог-

ромной степени поведение человека опре-

деляется той целью, которую он пресле-

дует и ради достижения которой он опреде-

ленным образом действует. Но пока эта F"

цель прямо не высказана, она живет в ВС

подтексте и, опять-таки, проявляется не еМ ^

в прямом (логическом) смысле произноси-

мых слов, а в том, как эти слова произно-

мыс;

венн

в да

поел

стом

дани

Ч«

хого

крит

Сказ

мя

ству

поде

сятся. всей

Даже «который час?» — человек никогда '^1

не спрашивает только для того, чтобы вает

узнать, который час. Этот вопрос он может эт - с

задавать ради множества самых разнооб- W0M

разных целей, — -например: пожурить за :каз

опоздание; намекнуть, что пора уходить; ■пит '

пожаловаться на скуку; попросить сочув- У0Л1

ствия и т. д., и т. п. Соответственно различ- F а *

ным целям вопроса, будут различаться ме- р ит '
жду собой и те скрытые за словами мысли -юм

или подтексты, которые должны найти t"*01

свое выражение в интонации. ■)Ста

Возьмем еще один пример. Человек со- [

бирается итти гулять. Другой не сочувствует ' ка;

мыс
его намерению и, взглянув з окно, говорит:

«Пошел дождь!». А в другом случае чело-

век, собравшийся итти гулять, сам произ-

носит эту фразу: «Пошел дождь!». В пер-

вом случае подтекст будет такой: «Ага, не

удалось!». А во втором: «Эх, не удалось!».

Интонации и жесты будут разные.

Если бы этого не было, если бы актер

зещ

ѵшм

эяш

;ст€

С

іа

ЙЫС
за прямым смыслом слов, данных ему дра-

матургом, не должен был бы вскрывать их L

второй, иногда глубоко скрытый действеіі-
-. „ 10К-

ныи смысл, то едва ли рыла бы надооность

и в самом актерском искусстве.

Ошибочно думать, что этот двойной смысл зсеі

/о о\ НОй
текста (прямой и скрытый) имеет место

только в случаях лицемерия, обмана или "

притворства. Всякая живая вполне искрея- KSI
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шма

іеиие

рас-

іесуе

няя речь бывает полна этими первоначаль-

но скрытыми смыслами своих подтекстор.

Ведь в большинстве случаев каждая фраза

произносимого текста, помимо своего пря-

мого омысла, внутренне живет еще и той

'мыслью, которая в ней самой непосредст-

венно не содержится, но будет высказана

акте-

іства,

юслт

в дальнейшем. В этом случае прямой смысл

последующего текста пока служит подтек-

стом для тех фраз, которые произносятся в

данный момент,
.ться,

то,. Чем отличается хороший оратор от пло-

под . хого? Тем, что у первого каждое слово ис-

крится смыслом, который еще прямо не вы-

сказан. Слушая такого оратора, вы все вре-

мя чувствуете, что он живет какой-то ос-

новной мыслью, к раскрытию, доказатель-

ству и утверждению которой он и клонит

свою речь. Вы чувствуете, что он всякое сло-

во говорит не спроста, что он вас ведет к

чему-то важному и интересному. Стремле-

ние узнать, к чему же именно он клонит, и

подогревает ваш интерес на протяжении

я ог-

)пре-

зедз

юсч-

ізно
всей его речи.

.„„„., іКроме того, человек никогда не высказы-

гобы вает всего . что он в Данный момент дума-

эжет

гооб-

ь за

шть;

>чув-

ме-

зісли

;т. Это просто физически невозможно. В са-

мом деле: если предположить, что человеку,

жазавшему ту или иную фразу, больше ре-

нительно нечего сказать, т. е., что у него

эольше не осталось в запасе абсолютно н и-

і а к их мыслей, то не в праве ли мы обви-

нить такого человека в полнейшем умствен -

•гом убожестве? К счастью, даже у самого

айти умственно ограниченного человека всегда

остается, помимо высказанного, достаточное

количество мыслей, которых он еще не вы-

жазал. Вот эти-то еще не высказанные
вѵет

мысли и делают весомым то, что высказы-

зается, они-то в качестве подтекста и ос-

зещают изнутри (через интонацию, текст,

мимику, вплоть до выражения глаз гово-

эящего) человеческую речь, сообщая ей

гстествеиную живость и выразительность.

Следовательно, даже в тех случаях, ког-

1& человек совсем не хочет скрывать свои

мысли, он все же бывает вынужден это де-

вать, хотя бы до поры до времени. А при-

бавьте сюда все случаи намереяио-пара-

іоксальной формы (ирония, насмешка, шут-

ха и т. п.), и вы убедитесь, что живая речь

зсегда чревата смыслами, которые в пря-

мом ее 'Значении непосредственно не со-

держатся. Эти смыслы и составляют содер-

жание тех «внутренних» монологов и диа-

гело-

пер-

і, не

сь!».

ктер

дра-

ь их

w;i-

ссть

шел

есто

или

рея-

логов, которым К- С. Станиславский при-

давал такое большое значение.

Но, разумеется, прямой смысл человече-

ской речи и ее подтексты вовсе не живут

независимо и изолированно друг от друга.

Они находятся вб взаимодействии и обра-

зуют единство. Это единство текста и под-

текста реализуется в словесном действии

и в его внешних проявлениях (в интонация,

движении, жесте, мимике).

В сущности говоря, ни одно действие, ко-

торое должен актер осуществить на сцѳяе

в качестве образа, ие может быть надежно

установлено, если до этого не продела-

на громадная работа. Для правильного по-

строения непрерывной линии действий ак-

тер должен, во-первых, глубоко понять и

прочувствовать идейное содержа-

ние пьесы и будущего спектакля; во-вто-

рых, понять идею своей роли и опреде-

лить ее сверхзадачу (то главное хотение ге-

роя которому подчинено все его жиз».

поведение) ; в-третьих, установить с к в о _

ное действие роли (то действие, ко-

торое он осуществляет на продолжении всей

пьесы и которому, следовательно, должны

быть подчинены все его остальные дей-

ствия; и, наконец, в-четвертых, понять и

прочувствовать (оправдать) взаимосвязи и

отношения образа с окружающей его

средой. Словом, для того, чтобы полу-

чить право производить отбор действий,

из которых должна составиться линия сце-

нического поведения актера-образа, в созна-

нии актера уже должен находится более или

менее отчетливый идейно-художественный

замысел роли.

В самом деле, что значит выбрать нужное

действие для того или иного момента роли?

Это значит ответить на вопрос: что де-

лает данный персонаж в дан-

ных (предлагаемых автором

пьесы) обстоятельствах? Но что •

бы иметь возможность ответит на этот

вопрос, необходимо наличие двух условий:

йужно, во-первых і хорошо знать, что собой

представляет данный персонаж, и, во-вто-

рых, тщательно разобраться в предлагаемых

автором обстоятельствах, хорошенько про-

анализировать и оценить эти обстоятель-

ства.

Ведь сценический образ, как мы знаем,

рождается из сочетания действий с пред-
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латаемыми обстоятельствами. Поэтому для

того, чтобы найти нужное (верное) для

данного образа действие и вызвать в себе

внутренний органический позыв к этому

действию, необходимо воспринять и оценить

предлагаемые обстоятельства пьесы с точ-

ки зрения образа, взглянуть на эти

обстоятельства глазами образа. А

разве можно это сделать, не зная, что же

представляет собой этот образ, т. е. не имея

никакого идейно-творческого замысла роли?

Разумеется, и д е й я о-т в о р ч е с к и й з а-

мысел должен предшествовать

процессу отбора действий и

определять этот процесс. Только

при этом условии найденная актером непре-

рывная линия действий способна будет при

ее выполнении «вовлечь в процесс творче-

ства всю органическую природу актера, ег.з

мысль, чувство, воображение». :(іВ. Топор-

ков).

- Все, что оказано нами о сценическом дей-

ствии, получило великолепную разработку

в - ..... .{и о сценической задаче.

.ы знаем, что всякое действие является

ответом на вопрос: что делаю?

'Кроме того, мы знаем, что никакое дей-

ствие не осуществляется человеком ради

самого действия. Всякое действие имеет

определенную цель, лежащую за предела-

ми самого действия. Цель отвечает на во-

прос: для чего делаю?

Осуществляя данное действие, человек

сталкивается с внешней средой и, преодо-

левая сопротивление этой среды, так или

иначе приспособляется к ней, используя для

этого самые разнообразные средства воз-

действия на эту среду (физические, сло-

весные, мимичеокие). Эти средства воздей-

ствия К- С. Станиславский назвал «п р и-

сяособлениям и». Приспособления от-

вечают на вопрос: к а к я делаю? Все это

вместе взятое, —

а) действие (что я делаю) ;

б) цель (для чего я делаю) и

в) приспособление (как я де-

лаю), —

образует сценическую задачу,

которая, таким образом, складывается ив

трех элементов.

Первые два элемента (действие и цель)

существенно отличаются от третьего (от

приспособления). Отличие это состоит в том,

что действие и цель носят вполне созна-

тельный характер и поэтому могут быть
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определены заранее: еще не начав действі

вать, человек может вполне отчетливо пісвоеі

ставить перед собой определенную цель что

заранее установить, что именно он будеше

делать для ее достижения. Правда, он міб е

жет наметить и приспособления, но эта нічегоі

метка будет носить весьма условный хараів ат

тер, так как еще неизвестно, с какими щи Вс

пятствиями ему придется встретиться в прізада

цессе борьбы, и какие неожиданности по; зада

стерегают его на пути к поставленной целі когд

Главное, он не знает, как п о в е д е ятнс

себя партнер. влет

іКроме того, нужно учесть, что в процесс Д а >

столкновения с партнером непроизвольн рос

возникнут всякого рода чувства, эти чуі удоі

ства могут столь же непроизвольно наш бый

для себя самую неожиданную внешнюі чув;

форму выражения, и все это вместе взято даю

может совершенно сбить человека с нам* ми,

ченных заранее приспособлений. их

Именно так большей частью и происх; ^

дит в жизни: человек отправляется к др]

гому человеку, отлично сознавая, что он н;

мерен делать и чего он будет добиватьс!

каки

слова скажет, с какими интонациями, ж«

и

буд

но как он это будет делать,

исп

бор

Всг

стами, выражением лица, — этого он

знает. А если он иногда и пытается все эт

заранее подготовить, то потом, при столп

новении с партнером все это обычно разлс ЛИІ<

тается в пух и прах.

Но то же самое происходит и на сцені

Огромнейшую ошибку делают актеры, ко

торые дома, вне репетиций, в процессе сво

ей кабинетной работы над ролью не толь»

устанавливают действия с их целями, и

отрабатывают также и приспособления, -

интонации, жесты, мимику, — ибо все эт

потом, на репетиции, при живом столкнс

вении с партнером, оказывается невыносч

мой помехой для истинного творчества, кс

торое заключается в свободном и непроиа

вольном рождении сценических красок (ак

терских приспособлений) в процессе живо

го общения с партнером.

Итак: действие и цель могу

устанавливаться заранее, при

способления ищутся в процесс

д е й с т в о в а я и я.

Возьмем пример. Допустим, актер опре

делил свою задачу так: упрекаю, что

бы устыдить. Действие: упрекак

Цель: устыдить. Но возникает законны)

вопрос: а для чего ему нужно устыдит: не

У"

но,

СОІ

са:

то;

де:

це

на

во

ел

Ml

ст

не

вс

Т£



ІСТВі

;о псвоего партнера? Допустим, актер отвечает,

= ль чтобы партнер никогда б о л ь-

буадше «е делал того, что он се-

нмібе позволил с д е л а т ь. Ну, а это для

-а нчего? Чтобы самому не ислыты-

араівать за него чувства стыда.

: прі Вот мы и произвели анализ сценической

і пр< задачи и добрались до ее ко р и я. Корнем

по; задачи является хотение. Человек ни-

цел; когда не хочет испытывать что-либо непри-

ід| ятное и всегда хочет пережить чувство удо-

влетворения, удовольствия, радости. Прав-

•цесс Да, люди далеко не одинаково решают воп-

ольн рос о том, что для них служит источником

чуі удовлетворения. Человек примитивный, гру-

найт бый, будет дакать удовлетворения в грубых

инюі чувственных наслаждениях. Человек, обла-

13 ятс дающий высокими духовными потребностя-

ми ми, найдет его в процессе выполнения сво-

і их культурных, моральных и общественных

J обязанностей. Но во всех случаях человек

ШСХ ' будет стремиться избежать страданий и до-

ДР! стигауть удовлетворения, пережить радость,

ІН 1 испытать счастье. На этой почве внутри

1ТМ1 человека иногда происходит жесточайшая

КаГ" борьба. Она может происходить, например,

і между естественным желанием жить и чуз-

Л 1 ством долга, который повелевает умереть.

.^д| Вспомним, например, подвиги героев Ве-

ликой Отечественной войны, вспомним де-

' аЗІК виз героев испанской революции: лучше

умереть стоя, чем жить на коленях. Очевпд-
щен(

[, ко

; свс

ольк

но, счастье умереть за родной народ и стыд

жалкого существования рабов переживались

этими людьми неизмеримо сильнее, чем

стремление сохранить свою жизнь.

и ' 1 Анализ сценической задачи, следователь-

ІЯ ' 1 но, состоит в том, чтобы, пользуясь вопро-

сом «для чего?», докопаться постепенно до

самого дна задачи, до того «хотения», ко-

торое лежит в самом ее корне: чего .данное

действующее лицо, добиваясь поставленной

е эт

л кис

(НОСЯ

а, кс

іроиэ
цели, не хочет испытывать или,

: * аК наоборот, что оно х о ч е т пережит ь,—

кт ° вот вопрос, который, путем этого анализа

следует разрешить. Ответ на этот вопрос

ЭГу мы будем называть «хотением».

" Р Выполняя цепь сценических задач и дей-

ствуя таким образом по отношению к парт-

неру, актер неизбежно и сам подвергается

° ПР воздействию со стороны партнера. В резуль-

4 Т тате возникает взаимодействие, борьба.

,нны; Актер должен уметь общаться. Это

1И т: не так просто. Для этого актер должен на-

учиться не только действовать, но и вос-

принимать действия партнера, ставить

себя в зависимость от партнера, быть чут-

ким, податливым и отзывчивым по отноше-

нию ко всему, что исходит от партнера,

подставлять себя под его воздействие и ра-

доваться всякого рода неожиданностям, не-

избежно возникающим при наличии настоя-

щего общения.

Процесс настоящего живого общения тес-

но связан со способностью актера к подлин-

ному вниманию на сцене. Мало смотреть на

партнера, 'нужно его в и д е т ь. Нужно, что-

бы живой зрачек живого глаза отмечал ма-

лейшие оттенки в мимике партнера. Мало

слушать партнера, надо его слышать.

Надо, чтобы ухо улавливало малейшие ню-

ансы в интонации партнера. Недостаточно

видеть и слышать, надо понимать

партнера, отмечая непроизвольно в своем

сознании малейшие оттенки «го мысли. Ма-

ло понимать партнера, надо его чувст-
вовать, улавливая своей душой тончай-

шие изменения в его чувствах.

Не так важно то, что происходит в душе

каждого из актеров, как важно то, что про-

исходит между ними. Это самое ценное в

игре актеров и самое интересное для зри-

теля.

В чем проявляется общение? Во в з а и м о-

зависимости приспособлений.

Сценическое общение налицо тогда, когда

едва заметное изменение в интонации одно-

го вызывает соответствующее изменение в

интонации другого. При наличии общения

реплики двух актеров музыкально между со-

бой связаны: раз один сказал так, другой от-

ветил непременно этак, и никак не иначе.

То же самое относится и к мимике. Чуть за-

метное изменение в лице одного влечет за

собой ответное изменение в лице другого.

Искусственно, внешним путем, этой взаи-

мозависимости сценических красок добить-

ся невозможно. К этому можно притти толь-

ко изнутри, путем подлинного внимания и

органического действия со стороны обоих.

Если не живет хотя бы один из партнеров,

общения уже нет. Поэтому каждый из них

заинтересован в хорошей игре другого. Это

только жалкие ремесленники думают, что

они выигрывают на фоне плохой игры сво-

их товарищей. Большие актеры всегда за-

ботились о хорошей игре своих партнеров

и всячески помогали им; диктовал им эту

заботу их собственный, разумно понятый

творческий эгоизм.
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Подлинной ценностью, — непосредствен-

ностью, яркостью, своеобразием, неожидан-

ностью и обаянием, — обладает только та-

кая сценическая краска (интонация, дви-

жение, жест), которая найдена в процессе

живого общения с партнером. На приспо-

соблениях, найденных вне общения, всегда

лежит налет искусственности, техницизма,

а иногда еще и того хуже, — шаблона, дур-

ного вкуса и ремесла.

Приспособления, возникающие в процессе

живого общения как непроизвольная импро-

визация органической природы актера, пе-

реживаются актером, их родившим, как

сюрприз, как неожиданность для самого ак-

тера. Его сознание в этом случае едва успе-

вает с радостным -удивлением отмечать:

боже мой, что я делаю, что я делаю!..

Подобные моменты переживаются акте-

ром, как подлинное счастье. Именно эти мо-

менты и имел ів ©иду К- С. Станиславский,

когда говорил о работе «сверхсознания»

актера. К созданию условий, способствую-

щих зарождению этих моментов, и были,

в сущности говоря, направлены гениальные

усилия ІК. С. Станиславского, когда он со-

здавал свою «систему».

6.

Мы сказали, что приспособления (внеш-

няя форма выявления, актерские краски)

не должны готовиться заранее, а должны

возникать непроизвольно, импровизировать-

ся в процессе сценического общения.

Но, с другой стороны, никакое искусство

невозможно без фиксации внешней формы,

без тщательного отбор-а вайденяых (кра-

сок, без точного внешнего рисунка.

Как же примирить между собой эти два

требования?

К. С. Станиславский утверждал, что если

актер будет итти по линии (или по схе-

м е, как он иногда выражался) простейших

психологических, а главное — физиче-

ских задач (действий), то все остальное

(мысли, чувства, вымыслы воображения

и т. п.), возникнет само собой, вместе с ве-

рой актера в правду сценической жизни.

Это совершенно правильно. Но как со-

ставить эту линию (или схему)? Как ото-

брать нужные действия?

Правда, иные физические действия оче-

видны с самого начала (например, дейст-

вующее лицо входит в комнату, здоровает-

ся, садится и т. п.). Некоторые из них мо-

гут быть намечены еще в период застои с лю

ной работы в результате анализа данно бы е;

сцены. Но есть такие физические дейст тать

вия, которые,, будучи «приспособлениями дос '"

для выполнения психической задачи, дол дачИ:

жны возникать сами собой в цроцессе дей пить

ствования, а не определяться заранее умо зии '

зрительным способом; они должны быті СОЗД!

продуктом актерской импровизации, осуще Ко

ствляемой в процессе общения, а не іпр 0 мож<

дуктом кабинетной работы актера или реДейс
жиссера. преж

Это может быть достигнуто, если работа Ф изи

начнется не с установления линии физи- вил '

чес ко го поведения, а с определения (ре. п Р ад

жиссером и актером совместно) большой" 80

психической задачи, охватываю- ческс

щей собою более или менее значительный диво

период сценической жизни данного дейет- дачу -

вующего лица.. Пусть исполнитель отчетли- 'По

во ответит себе на вопрос, чего добивается долж

данное действующее лицо от своего парт-У каз:

нера на протяжении данного куска ро- и гд '

ли, установит о ч е в и д н ы е для данного До

куска роли физические действия, т. е. репеі

такие, которые неизбежно должен вы- во сі

полнить в этом куске любой актер, иг- Пр

рающий данную роль, и пусть он идет дей- новл<

ствовать, совершенно не беспокоясь о том,прия-

как именно (при помощи каких физиче- мы х

ских действий) он будет добиваться поста- дом

вленной цели. Словом, пусть он и д е т на прим

неожиданности, как это бывает в иску<

жизни с любым человеком, когда он идет на бы г

свидание, на деловой разговор, на ту ил« расго

иную встречу. Пусть актер выходит на сце- Б а т

ну с полнейшей готовностью принять лю- Лож<

бую неожиданность как от своего партнера, бы е

гак и самого себя. попр

Допустим, что перед актером, играющим (отв.

влюбленного юношу в бытовой комедии, невзі

стоит несложная психическая задача: до- врас

биться от своего партнера, чтобы тот дал ло, <

ему взаймы небольшую сумму денег. В этом своеі

пока и будет заключаться действие. Для резу

чего данному персонажу нужны эти день- д и т

ги? Ну, например, чтобы купить себе новый у г р

галстук (это — цель). ди с

Прежде чем начать действовать, актер ч 'ит

должен при помощи многократной поста- К У П

новки вопроса «для чего» - - произвести же '

анализ данной задачи. л ирс

А для чего мне нужен новый галстук? меч1

Для того, чтобы пойти в театр. А для чего ^г

мне нужно пойти в театр? Чтобы встретиться ские
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мі

дость взаимной любви — это корень за-

дачи, _ «хотение». Его актер должен укре-

пить' в своей психике при помощи фанта-

с любимой девушкой. А это для чего? Что-

бы ей понравиться? Для чего? Чтобы испы-

тать радость взаимной любви. Испытать ра-

ми

юл

и _ р при помощи ряда оправданий и

та ' ' г

„„создания прошлого.
ЫТ1

гЩе Когда эта работа будет выполнена, актер

тро может итти на сцену, чтобы действовать.

ре Действуя, он будет стараться не соврать

прежде .всего в выполнении тех простейших

1 физических действий, которые он устаяо.

Ю13 вил, как очевидные і(ибо он знает, что их

? "' правдивое выполнение укрепит в нем чув-

№ е " ________ „„,, „ один а ппллииность снени-

ой

аю

'^ство правды и веру в подлинность сцени-

4 ческой жизни и тем самым поможет прав-

диво выполнить основную психическую за-

дачу) -

.После каждой такой репетиции режиссер

.Здрджен подробно разобрать игру актера,

.указав ему те моменты, где он был правдив

и где он сфальшивил,

юге Допустим, что на третьей или четвертой

е . репетиции актеру удалось верно и правди-

вы- во сыграть всю сцену.

иг- При разборе его игры может быть уста-

іей; новлено, что, активно добиваясь от своего

приятеля получения взаймы небольшой сум-

іче- мы денег, актер воспользовался целым ря-

л-а- дом интересных «приспособлений». Так, на-

н а пример, в самом начале сцены, он очень

т в искусно польстил своему приятелю (что-

• на бы привести его в хорошее настроение и

или расположить к себе), потом стал жа ло-

те- в а т ь с я партнеру на свое бедственное по-

лю- ложение, всячески прибедняться (что-

гра, бы вызвать жалость и сочувствие), потом

попробовал заговорить ему зубы

цим (отвлечь внимание) и мимоходом, как бы

да, невзначай, попросить '(чтобы захватить

до- врасплох) ; потом, когда это не подействова-

дал ло, стал у м о л я ть (чтоб тронуть сердце

своего друга) ; когда и это не дало нужного

Для результата, стал укорять, потом сты-

ень- д и т ь, потом издеваться и, наконец,

.вый угрожать. Причем осе это он делал ра-

ди сквозной задачи данного куша: полу-

чить нужную сумму денег, чтоб

та . купить новый галстук. Активность

ести же его при выполнении этой задачи стиму-

лировалась его «хотением», его страстной

ГѴіК ? мечтой о взаимной любви.

Заметим, что все эти простые психиче-

^ся ские действия ( льстить, прибедняться,

заговаривать зубы, искать удобный момент г

умолять, укорять, стыдить, издеваться и

угрожать) возникли в данном случае не как.

нечто преднамеренное, а в порядке импро-

визации, т. е. как приспособления.

при выполнении основной психической зада-

чи (добиться получения денег).

Но так как все это получилось очень хо-

рошо и убедительно, то вполне естественно,

что как у режиссера, так и у самого акте-

ра возникло желание зафиксировать,

найденное.

Для этого большой кусок роли делится'

теперь на девять маленьких кусков, и на'

следующей репетиции режиссер просит ак-

тера: в первом куске — льстить, во втором

—прибедняться, в третьем — заговаривать

зубы и т. д. Опрашивается: а как же с им-

провизацией приспособлений? Импровиза-

ция остается, но если на предыдущей репе-

тиции приспособление должно было отве-

тить всего на один вопрос: как актер

будет добиваться нужных ему

денег? — то теперь приспособления при-

званы ответить на ряд более узких вопро-

сов, _ сначала на вопрос, ка к он б у де т

льстить; потом, как он будет при-

бедняться, потом, как он будет

заговори вать зубы и т. д.

Таким образом, то, что раньше, на преды-

дущей репетиции, было приспособлением

(льстить, прибедняться, 'заговаривать зубы

и т. п.), теперь становится действием. Рань-

ше сценическая задача формулировалась-

так: добиваюсь получения денег взаймы

(действие), чтобы купить галстук (цель).

Теперь она распалась на ряд более узких

задач:

льщу, — чтобы расположить к себе;

прибедняюсь, — чтоб пожалел;

«заговариваю зубы», — чтобы захватить,

врасплох и т. д.

Но вопрос «как» все равно остается (как

ясегодня буду льстить, как я сего-

дня буду прибедняться, как я сегодня

буду «заговаривать зубы»), а раз вопрос

«как» остается, значит будут и творческие

неожиданности, и импровизация приспособ-

лений..

Но вот в ходе следующей репетиции ак-

тер, импровизируя приспособления для .вы-

полнения задачи «льстить», нашел ряд

очень интересных и выразительных физи-

ческих действий. Так как его партнер, со-

гласно сюжету пьесы, является художяиком-
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живописцем и действие прайс» -*ц"т в мас-

терской художника, то актер поступил так:

он молча подошел к мольберту, на котором

находилось последнее творение его прияте-

ля, и долго с немым восторгом пожирал

глазами картину; потом он, ни сло-

ва не говоря, подошел к партнеру

и поцеловал его; потом он вынул

плато к ) прижал его к глазам

и, отвернувшись, отошел к окну,

как- будто для того, чтобы скрыть волне-

ние, охватившее его в результате созерца-

ния необыкновенного шедевра, созданного

его приятелем. Причем все эти фи з и че-

с к и е действия были подчинены его основ-

ной в данном случае задаче —■ льстить.

Так как все это оказалось выполненным

превосходно, режиссер и сам актер захоте-

ли зафиксировать найденное. И вот на сле-

дующей репетиции режиссер говорит акте-

ру: на прошлой репетиции вы в первом кус-

ке, чтобы польстить своему партнеру

(цель), выполнили ряд физических

задач: 1) пожирали глазами картину, 2)

подошли к партнеру, 3) поцеловали его,

4) вынули из кармана платок и поднесли

его к глазам и 5) отошли к окну. Все это

было сделано органично и оправданно. Пов-

торите это и сегодня.

И опять возникает вопрос: а как же с им-

провизацией приспособлений? И опять тот

же ответ: импровизация остается, но она те-

перь будет осуществляться в еще более

узких границах. Теперь приспособления дол-

жны будут ответить не на вопрос о том,

как актер будет льстить, а на ряд

более частных вопросов: как он будет

пожирать глазами картину, как

он подойдет к партнеру какой

его поцелует, как он поднесет

платок к глазам (может быть, сего-

дня он будет долго и судорожно искать его

по всем карманам, чего он совсем не делал

прошлый раз) и т. д., и т. п.

Так, в процессе фиксации рисунка вся-

кое приспособление превра-

щается в действие: пределы, в кото-

рых актер может импровизировать, стано-

вятся благодаря этому все более и более

узкими, но возможность и творческая обя-

занность актера импровизировать приспо-

собления не только остаются в силе до кон-

ца работы над данным спектаклем ) но со-
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храняются и на все время существовани

этого спектакля на сцене данного театра. I

При этом следует заметить, что, чем уя(

границы, в пределах которых актеру пря

холится импровизировать, тем больший тр«5

буется для этого талант, тем более богатая,

и творчески изощренная нужна фантазия'

и тем более развитой должна быть внутрев

няя техника актера.

Итак, мы видели, как постепенно от боль

шой психической задачи актер без всякоіЦ
насилия со стороны режиссера (только нак

правляемый и контролируемый режиссером!;,
приходит к созданию линии своего физчі

ческого поведения, к цепи логически свя

занных между собой физических задач, а!?,

следовательно, и к фиксации внешнего рда

суяка роли. И в то же время мы поняли, чщ

эта фиксация не іэлько не убивает возможЦ
ности актерской импровизации приспособь

лений, но, напротив того, предполагает этг

импровизацию, но только импровизация!

О'Чень тонкую, искусную, требующую болы:

шого мастерства. Если же эта импровизацнІ.

исчезнет совсем и актерская игра на каждое

спектакле будет похожа одна на другую

как пятак на пятак, то она станет воспри-

ниматься, как искусство сухое, механиче-

ское, лишенное всякой жизни, мертвое. Дё|
визом подлинного артиста должно быть|;
На каждом спектакле «чуть!
чуть» иначе, чем на предыдущем

Это «чуть-чуть» и сообщает вечную молсі

дость каждой роли большого артиста и на.

полняет жизнью каждую его сценическую

краску.

И когда актер приходит к линии физича

ских действий указанным выше путем, т. е

путем самостоятельного орга-

нического творчества на репети

циях, то, действительно, эта линия физичеі

ского (телесного) поведения актера оказы-:

вается наделенной той магической силой, (

которой говорил К- С. Станиславский, yrj

верждая ; что если актер будет итти по ли!

нии верно найденных физических действий

то в процесс сценической жизни невольм

вовлечется вся психо-физическая природ}

актера: и его чувства, и его мысли и его вй

дения — словом, весь комплекс его пережи)

ваний, и возникнет таким образом подлині

ная «жизнь человеческого духа>.


