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Глубоко изучать и творчески развивать наследие И, С, Станиславского

замысла-к воплощению
Проблемы, поднятые в редакцпоп-

ной статье «Советского искусства»,

не могут не взволновать всех, кому

дорого имя К. С. Станиславского.

Вопрос о том, что сделано каждым из

нас для глубокого изучения наследия

великого художника-ученого, более

чем своевременен.

Действительно, работники театра

до сих пор позволяют себе стаять на

позиции людей, считающих, что обоб-

щать, теоретизировать, разрабаты-

вать методологические проблемы Дол-

жен какой-то специалист-теоретик;

мы, художники-практики, работаем,
ставим спектакли, занимаемся педа-

гогикой, на это уходит вся жизнь, а

теорегики-де пусть наблюдают и пи-

шут. С этими вреднейшими мнения-

ми необходимо жесточайшим образом

бороться.

■ Вся жизнь К. С. Станиславского и

Вл. И. Немировича-Данченко являет-

ся живым примером того, как каж-

дый шаг практической деятельности

осмысливался с позиций научной

теории, как обогащались теоретиче-

ские знания об искусстве актера от

каждого шага практической деятель-

ности.

Каждый спектакль являлся одно-

временно произведением, искусст-

ва, в создание которого вкладыва-

лись все творческие силы, и свое-

образной живой человеческой лабо-

раторией, где два. выдающихся пред-

. ставителя советского театра — Ста-

ниславский и Немирович-Данченко
формировали те общие для них

принципиальные основы, кото-

рые сделали МХАТ не только

вышкой театрального искусства, но

н источником глубоких теоретиче-

ских обобщений актерского и ре-

жиссерского опыта. Однако, несмот-

ря на то, что напряжение творче-

ских сил Станиславского и Немиро-
вича-Данченко было огромно, что

они оба обладали талантом обобще-

ния, были художниками-мыслителя-

ми, ни тот, пи другой не успели, к

сожалепию, все теоретические и тем

более практические соображения за-

фиксировать в книгах, отобрать

главное от второстепенного. Сущест-
вует колоссальное «изустное насле-

дие», хранящееся в сознании л боль-

шого количества учеников, храня-

щееся в практике МХАТ и возлага-

ющее на каждого из нас, вне зависи-

мости от того, в стенах ли МХАТ

или вне его стен протекает наша,

деятельность, серьезнейшую от-

ветственность за правильное истол-

кование этого «изустного насле-

дия».

й в этом смысле статья в «Совет-

ском искусстве» заставляет серьезно

проверить себя и крепко призаду-

маться. Призыв к борьбе «за чистоту

наследия Станиславского, против

всех и всяческих попыток его вуль-

гаризации...» не может не волновать

каждого из тех, кто пытается прак-

тически применять учение великого

рі дфорта і ]^ ) ра "тгппгБт.

Метод физических действий тоже

до известной степени относится к то-

му «изустному наследию», которое

требует особо серьезного освещения,

так как в понимании этой части си-

стемы существует наибольшее коли-

чество разночтений.

■ Впервые я услышала о методе фи-

зических действий в 1935 году от

Константина Сергеевича в те дли,

когда он предложил мне вести курс

«Словесное действие» у него в сту-

дии. Первая встреча была посвяще-

на тому, что Константин Сергеевич
[рассказал об «открытии» (он выра-

зился именно так), которое ему уда-

лось сделать в искусстве.

К. С. Станиславский требовал,
чтобы занятия в студии носили ха-

рактер исследования нового метода.

Он ждал от каждого педагога мате-

риала, из которого можно было бы де-

лать новые выводы. Он ставил перед

педагогами требование «учить —

учась», его радовали малейшие шаги

в овладении тем методом, который ои

условно назвал «методом физических

действий».

Константин Сергеевич отдал всю

свою жизнь на то, чтобы искусство

театра стало подлинным искусством.

Он органически не принимал диле-

тантства, его Смелая мысль пыта-

лась проникнуть в самую глубь че-

участникем издания этого замысла?

«В творчестве есть закон, — на-

чал Станиславский свою первую бе-

седу со мной в студии, -т— никакого

насилия. Его нарушать нельзя —

искусство не терпит насилия. И. М.

Москвин мне как-то говорил: «Я стою

перед ролью, влезть в нее не могу,

а режиссер тянет меня в эту щель».

Исходя из этого закона, Констан-

тин Сергеевич приходит к пересмот-

ру взаимоотношений режиссера и ак-

тара. «Раньше, — говорил он,—ре-

жиссер потел и втолковывал актеру

чувство, а ака-ер говорил — не пони-

маю! — С режиссера сходило семь

потов, а актер в результате всего на-

вязанного режиссером сплетал штам-

пы. Режиссер ничего не должен на-

вязывать — актеру ведь важны не

эмоциональные воспоминания режис-

сера, актеру важны свои собствен-

ные эмоции».

И Станиславский увлеченно рас-

сказывал о том, что ему удалось сде-

лать важное открытие —определить,

какие надо создать условия актеру,

чтобы у него начался с самого нача-

ла творческий процесс проникно-

вения в роль, как освободить его

от «ре я; поперек ого деспотизма» и

дать ему возможность итти к роли

своим собственным путем, подска-

занным собственной творческой при-

родой, собственным опытом.

Говоря об общепринятом начале

репетиционной работы, когда режис-

сер заражает воображение актера

рассказами о содержании пьесы, о

характерах, эпохе и т. д., Станислав-

ский указывал в своей статье «О фи-

зических действиях»':

«Если б артист, со всеми его внут-

ренними силами и внешним аппара-

том воплощения был подготовлен к

восприятию чужих мыслей и чувств,

если б он хоть немного . чувствовал

под своими йогами твердую почву, он

знал бы, что нужно взять и что от-

бросить из того, что ему дают...».

«...Я восстаю не против самых бе-

сед и застольной работы, а против их

несвоевременности». '

«...Я утверждаю... что для иска-

ния, для познавания сущности про-

изведения поэта, для создания суж-

дения о нем творящему нехватает

еше чего-то, что дает толчок и побу-
ждает к работе все его внутренние

силы. Без этого анализ пьесы и роли

окажется рассудочным».

«Необходимо предварительно влить

в заготовленное «внутреннее сцени-

чвексе самочуестеие» реальное ощу-

щение жизни роли и не только ду-

шевнее," но и тетесное. Подобно тому,

как дрожжи вызывают брожение, так-

и ощущение жизни роли возбуждает

в душе артиста внутренний нагрев,

кипение, необходимые для 'Процесса

_ творческого познания. Только в та-

'ком творческом состоянии артиста

можно говорить о подходе к пьесе я

роли».

Обратите внимание на то, как

звучит здесь тема, прошедшая через

все творчество Станиславского: как.

создать то психофизическое самочув-

ствие, при котором актер способен

на подлинно творческий процесс по-

знания. В этой же статье (я цити-

рую именно ее, так как тут все сфор-

мулировано самим Станиславским и,

прочитав статью, можно яснее ре-

шить, права я или нет в, своих вы-

водах) он предлагает ученику

вспомнить в общих чертах «Ревизо-

ра» Гоголя и выполнить «из жизни

роли те, хотя бы самые маленькие,

физические действия, которые он

может «сделать искренне, правдиво,

от своего собственного лица».

Дальнейшие страницы посвящены

тому, как ученик, пытаясь сделать

простейшее действие, сталкивается с

тем, что не может двинуться, не зная,

зачем и почему он это делает, и за-

сыпает вопросами Константина Сер-

геевича, а тот, в совершенстве изу-

чивший «Ревизора», имеющий ин-

тереснейший замысел, проводит его

мимо всех рифов, оберегая от штам-

пованных представлении, от недо-

статочно глубокого анализа, все вре-

мя направляя мысль ученика к

жизненному существованию Хлеста-

кова, а не театральному. В этой

статье, как, впрочем, и в целом ряде

других высказываний Станиславско-

го, с полной наглядностью опвовеп-

выполняется одновременно всеми

умственными, эмоциональными, ду-

шевными и физическими силами на-

шей природы.

...Новый секрет и новое свойство

моего приема создания «жизни чело-

веческого тела» роли заключается

в том, что самое простое физическое

действие при своем реальном вопло-

щении на сцене заставляет артиста

создавать, по его собственным побуж-

дениям, всевозможные вымыслы во-

ображения, предлагаемые обстоя-

тельства, «если бы».

Если для одного, самого простого

физического действия нужна такая

большая работа воображения, то для

создания целой линии «жизни чело-

веческого тела» роли необходим

длинный, непрерывный ряд вымыс-

лов и предлагаемых обстоятельств —

своих и автора пг,ссы.

Их можно понять и добыть толь-

ко с помощью подробного анали-

за, производимого всеми душевными

силами творческой природы. Мой

прием, естественно, сам собой вызы-

вает такой анализ».

Отметим для себя, что, говоря о ме-

тоде физических действий, Стани-
славский говорит о некоем новом

приеме анализа.
Отнрытие Станиславского состоит

в том, что он предложил новый при-

ем «анализа в действии», «действен-

ного анализа», который имеет без-

условно научное значение и должен

быть глубоко памп изучен. Мы впра-

ве ждать серьезной помоши от уче-

ных; наша разобщенность и приво-

дит к тому «туману», который ца.рит

сейчас вокруг теоретической пробле-

мы, выдвинутой Станиславским.

Проследим теперь, какая эволюция

происходит у Станиславского в этот

же период в терминологии логиче-

ского разбора пьесы. Кускам, зада-

чам приходят на смену новые поня-

тия — определение событий, или

действенных фактов, или, как Кон-

стантин Сергеевич говорил, дейст-

венных эпизодов. Акцентируется

необходимость определить линию ро-

ли, формулируется понятие о двух

перспективах: о перспекттязе ак-

тера, которую ои определяет как

расчетливое гармоническое соотноше-

ние и распределение частей при ох-

вате всего целого пьесы и роли, и

перспектК'зе роли.

Мысль Константина Сергеевича

билась над тем, как бы помочь ак-

теру с первых шагов работы иад

пьесой охватить все целое пьесы и

роли.

Действительно, если мы разберем
эволюцию понятия «кусок» или «со-

бытие», мы увидим, что, определяя

«событие», мы невольно начинаем

отыскивать главное, из которого воз-

никает то или иное поведение дейст-
вующего лица: что «событие» в по-

нимании Станиславского шире и

глубже «куска»; что «событие»

включает в себя ряд кусков и, опре-

деляя сто. мы неминуемо тем самым

об'ясняем себе то или иное поведе-

ние человека, и в зависимости от

того, как ведет себя человек, мы на-

чинаем познавать, что это за чело-

век.

В одной из бесед Константин Сер-

геевич сказал мне: «Попробуйте
оглянуться на какой-нибудь период

вашей жизни и определить главное

событие в тот период: предположим,

что главным в тот период было для

вас поступление в МХАТ; теперь про-

анализируйте, как это событие отра-

жалось в вашей жизни, в вашем по-

велении, общении с разными людьми,

какое оно имело отношение к форми-

рованию сквозного действия и сверх-

задачи в вашей жизни и т. д. Так

учитесь в анализе пьесы не застре-

вать в мелочах, в маленьккх кусоч-

ках, а доискиваться до главного и

от него понимать частное». В своей

практической педагогической рабо-

те, будь это работа над монологом,

рассказом или сценой, Станислав-

ски жестоко боролся с огранйчепно-

стыо актера, не понимающего, к ка-

кой конечной цели он ведет свою

роль.

Следовательно, если сопоставить

тот «новый прием» (слова К. С.)
творческого анализа методом физи-

ческих действий и новые задачи,

уточняющие, что в лоаматѵпгиче-

прави.тьный образ. Мы не имеем

права так думать, даже если у Кон-

стантина Сергеевича есть такие фра-

зы, слова, буквы в его педагогиче-

ской практике, позволяющие сделать

такой вывод, так. как это противоре-

чит самой сущности системы Стани-

славского, который всю свою жизнь

посвятил тому, чтобы актер творил

сознательно.

В рамках газетной статьи, к сожа-

лению, нет возможности подробно го-

ворить о возникновении замысла у

режиссера и о взаимосвязи режиссер-

ского и актерского замыслов, — это

тема -отдельной статьи.

Процесс замысла у актера—про-

цесс необычайно сложный: он упи-

рается в то, что материал и творец

соединены в одном лице, что актер,

вынашивая, взращивая свой замы-

сел, знает, что у него нет иного ма-

териала для воплощения, чем его соб-

ственный голос, его тело и, главное,

его мысль, его темперамент, его чув-

ство. Следовательно, ему нужно соз-

дать «роль в себе». Это путь большо-

го, постоянного и напряженного тру-

да.

Л. Н. Толстой называл работу, ко-

торая предшествовала решению той

или иной творческой задачи, «пред-

варительной работой глубокой пахо-

ты того поля, на котором я принуж-

ден сеять».

Вот к этой «пахоте» и призывал

Константин Сергеевич. Как сделать

■ так, чтобы актер сам был не только

чутким аппаратом для восприятия

замысла автора и режиссера, а стал

подлинным участником создания за-

мысла.

И, как всегда, Станиславский спра-

шивает себя: «А что еще мешает ак-

теру?» И приходит к убеждению, что

«штамп», с которым он боролся в те-

чение всей своей жизни, как уче-

ный борется с отравляющим челове-

ка микробом, что «штамп» проника-

ет не только в процесс воплощения,

во и в процесс познания роли, в про-

цесс замысла. Отсюда — ряд «за-

претительных» педагогических при-

емов: режиссер не должен ничего

об'ясиять актеру, пока актер не бу-

дет молить о помощи; актер имеет

■право говорить текст автора только

после того, как он проговорил всю

роль своими словами, ибо авторский

текст садится сразу на «мускул язы-

ка», а, говоря своими словами, актер

обязан понять авторскую мысль,

иначе он не сможет ничего сказать,

н т. д. и т. д.

Во имя чего же, как из рога изо-

билия, Константин Сергеевлн -засы-

пал всех своим властным «нельзя»?

Конечно же, во имя того, чтобы

актер подходил во всеоружии к мо-

менту синтеза. К моменту, когда он

в своем воображении, пройдя дли-

тельный период анализа, пришел к

этапу отбора возникших представле-

ний ©б образе и смог стать подлин-

ным,, -сознательным творцом «роли в

себе». Ведь такие актеры-гиганты

были и есть, и Станиславский стре-

мился к тому, чтобы каждый актер

подходил к своей работе с этих вы-

соких позиций.

«Мне кажется, — писал Горь-
кий, — что вдохновение ошибочно

считают возбудителем работы, веро-

ятно оно является уже в процессе

успешной работы, как следствие ее».

Под этими словами Константин

Сергеевич, думается, с радостью под-

писался бы, так как вся его жизнь

была посвящена тому, чтобы актер

понял всю ответственность своей

профессии, сумел «найти в себе та-

кой же человеческий материал, ко-

торый автор брал для роли из самой

реальной жизни, из человеческой

природы других людей», что тогда

актер будет знать, какого человека

оп будет воплощать на сцепе.

Рассмотрим иную точку зрения на

метол Физических действий:

Цитирую статью П. Ершова «Что

такое метод физических действии»
(«Театр» № 7, 1950 г.): ,

«Работа по методу физических

действий часто обходится без «экс-

пликаций» в обычном смысле и сво-

дит к минимуму застольный период

только потому, что метод этот есть

метод воплощения (подчеркнуто

мною. — М. И.); это метод не со-

чинения идей, не выдумывания их и

не декларирования своих намерений,

а метод их реализации в искусстве

театра соответственно его природе.

Идея ужо есть в пьесе, она должна

уже существовать и в сознании ар-

тиста, но артисты должны быть не

только «носителями» идей — они

должны быть выразителями их для

зрителей, для народа. И вот выра-

жать народу вдохновляющие его

идеи достойными их средствами и

учит метод физических действий».

Следовательно, мы встречаемся

здесь с явно выраженной формули-

ровкой: метод физических дейст-
вий есть метод воплощения.

С Моей точки зрения, здесь—

серьезная логическая ошибка, кото-

рая неумолимо влечет за собой оску-

дение, обеднение и, наконец, иска-

жение основных идей Станиславско-

го.

Давайте на минуту задумаемся и

спросим себя: а что, собственно, во-

площает актер? Как это случилось,

что «идея уже существует в созна-

нии артиста»? Ведь идея автора пье-

сы вызывает у актера сложный про-

цесс, в результате которого у него

возникает, на основе его мировоззре-

ния, мировоззрения советского ху-

дожника, собственный замысел, ко-

торый дополняет, по завету Белин-

ского, идею автора и становится со-

держанием процесса воплощения. Ко-

гда же это произошло?

Ведь П. Ершов предлагает весьма

точный план работы: «Вся репети-

ционная работа в целом служит

только и исключительно построению

(т. е. выполнению, осуществлению)
логики действия; логика строит не-

прерывность действия, перевоплоща-

ет актера в образ и выражает идею».

Куда девалась у тов. Ершова ра-

бота воображения, когда актер вы-

носил в себе ту идею, которую он бу-

дет воплощать? Как понимает тов.

Ершов слова Станиславского о том,

что актер должен «забеременеть»

ролью и выносить ее, как мать вы-

пашивает реоенка^ во имя чего со-

ветский адстер должен забыть слова

Чернышевского о том. что только са-

мостоятельною (нравственною) дея-

тельностью развивается талант и что

художник должен воспитывать в себе

прочную основу для изучения чело-'

веческой жизни, для разгадывания

характеров и пружин действия?

0 пружинах действия говорили

всю жизнь и Станиславский и Не-

мирович- Данченко: только найдя эти

пружины, можно говорить о поведе-

нш человека.

Но поведение человека — ведь это

сознательная деятельность его. В ка-

кой же период репетиций формирует-

ся, осваивается и растится его со-

держанке, его идейная направлен-

ность, — т. е. то, что прежде всего

хапактеризует человека.

Когда же решать эти вопросы,

если надо сразу «воплощать», как

нам советует тов. Ершов!

При такой позиции чаше всего бу-
дут «воплощаться» не типичные, а

случайные, примитивные, первые

попавшиеся действия. Действия, ко-

торые могут создавать на сцене

борьбу, но борьбу примитивную, не

берьбу образов, а борьбу механиче-

скую.

Станиславский — художник-мы-

слитель, и мы, подойдя к изучению

наследия Станиславского, обязаны

помнить это и в каждом элементе

его системы находить для себя ответ

на. то, в какой связи с основной ли-

нией развития системы нужен . был

Константину Сергеевичу тог или

иной элемент системы.

Мы должны помнить слова Ста-

ниславского: «Если руководители

(театра.—М. К.) думают, что однаж-

ды и навсегда понял» свой путь те-

атра, если они не движутся вперед в

ритме текущей жизни... они пе мо-

гут создать театра—слугу своего оте-

чества, театра значения векового, те-

атра эпохи, участвующего э созида-

нии всей жизни своей современно-

сти».

И, главное, мы должны помнить,

что мы хотим пронести систему как

путь к воспитанию актера коммуни-

стической эпохи. «Что систему изуча-

ет актер, который далеко Шагнул от

:актера дооктябрьского периода, так

как он обогащен марксистско-ленин-

ским мировоззрением и сознательно

хочет методом социалистического ре-

ализма создавать искусство эпохи

коммунизма.

А для такого актера замысел яв-

ляется органической необходимостью,

и он хочет, чтобы его учили этому.

К великому сожалению, стено-

граммы занятий показательного се-

минара по методу физических дейст-

вий в ВТО, руководимого М. Н. Кед-

ровым и А. М. Каревым, не рассеива-

ют беспокойства, вызываемого изло-

жением сути системы Станиславско-

го в статьях и лекциях тт. Ершова
и Охитовнча. Практическая де-

монстрация метода физических дей-.
ствий сама по себе является ответст-

веннейшим актом в свете существу-

ющего 'интереса и глубокого стремле-

ния актерских масс к познанию на-

следия Станиславского, и трудно по-

нять, как можно было пойти на то,

чтобы демонстрировать метод на вы-

хваченных отдельных отрывках из

пьес, не разобрав серьезно с участ-

никами семинара произведения, не

раскрыв его идейной сути.

Процесс репетиций, в результате

которых создаются спектакли МХАТ,

безусловно глубже и вернее тех тео-

ретических обобщений, которые де-

лаются сейчас по методу физических
действий. Следует, однако, помнить,

что в то время, как репетиционпый

процесс в МХАТ могут наблюдать

единицы, статьи и высказывания о

методе работы читают и слушают ты-

сячи, чтобы тут же перенять это для

своей практики. Вот почему так не-

обходимо, чтобы те, кто занимается

пропагандой наследия Станиславско-

го, подходили с необычайной ответ-

ственпостыо к каждому своему вы-

ступлению.

Советский актер хорошо знает, что

теория и практика не могут быть

раз'единены, поэтому мы все до.тжпы

крепко задуматься над тем, что не-

умение обобщать, недостаточная тео-

ретическая вооруженность мешают

паи работать, и мы обязаны учиться

этому, так как иначе мы обязательно

окажемся далеко позади тех требо-

ваний, которые ставит нам жизнь.

Заканчивая статью, мне хочется

хотя бы коснуться ряда вопросов,

существенных для понимания насле-

дия К. С. Станиславского.

Изучая наследие Станиславского,
мы должны помнить, что действие

занимает в. системе огромное . место.

Говоря о действии, Станиславский

вкладывал в него многообразное со-

держание.

Мне хочется указать иа то. что

нам необходимо в своих размышле-

ниях о действии отталкиваться

от того диалектического процесса,

который лежит' в основе актерского

искусства.

Этот диалектический творческий
процесс гениально описан Стани-

славским в главе «Перспектива ар-

тиста и роли».

Действие в понимании Станислав-

ского несравнимо шире, глубже, мно-

гообразнее «метода физических дей-

ствии», который, как. я уже пыта-

лась доказать, является замечатель-

ным примером в области действенно-

го анализа.

Станиславский неразрывно свя-

зывал метод физических действий с

«словесным действием». Он указал и

точно разработал важнейший- вопрос

в искусстве актера—речь, слово.

Поэтому вырванная тов. Охитовичем

цитата из стенограммы: «Я могу дать

гам этапы роли и предложить про-

работать пх по физической линии

действия — тогда. пьеса будет

уже готова, если далее я вам не ска-

жу', что это за пьеса» —грубо иска

жает деятельность Станиславского,
который подходил к моменту проник-

новения в авторский материал всег-

да комплексно. Константин Серге-
евич отдал годы жизни, чтобы разра-

ботать вопрос о том, как актер про-

никает в авторский текст для того,

чтобы, овладев им, иметь право воз-

действовать речью на окружающих.

Станиславский называл «словес-

ное действие» —главным действием.
Его положение, что «текст, словес-

ное действие нужно фиксировать

представлением, видением и говорить

об этом видении мыслью—словами»,

требует от актера отказа от меха-

нического произнесения авторского

текста и ставит его на путь созна-

тельных обобщений.

Станиславский четко акцентирует

две' стороны вопроса: «как проник-

нуть в содержание, как сделать его

своим» и «как передать ставшие

моими авторские мысли партнеру»,

как воздействовать на него.

Соображения Константина Сергее-
вича в этой серьезнейшей для вас

области должны стать достоянием са-

мых широких кругов работников

театра, ибо онн, с одной стороны,

имеют колоссальное практическое

значение, с другой стороны, вносят

ясность в вопрос о том, какое место

на. последнем этапе своей жизни

Станиславский отводил содержанию

драматургического произведения.

Следующий, важный вопрос, око-

тором хотелось бы говорить, —вопрос

о том, что теоретическое наследие

Станиславского необходимо изу-

чать в связи со всей его практи-

ческой работой. Поэтому славный

путь МХАТ, огромный вклад в систе-

му нескольких поколений актеров

как Художественного театра, так и

крупнейших мастеров всего много-

национального советского театра, —

все это должно быть изучено.

Точно так же необходимо сказать

о том, что изучение наследия К. С.

Станиславского и практики МХАТ

немыслимо и невозможно без одн<ь

временного изучения наследия *а
опыта работы ' Вл. И. Немировича/
Данченко, который сыграл колос-

сальную роль в практическом и тео-

ретическом утверждении системы.

В понимании основных вопросов

искусства, его задач Вл. И. Немиро-
вич-Данченко всегда стоял на одних

позициях с К. С. Станиславским.

Его " педагогическая и режиссерская

деятельность обогащала и развивала

советский театр и самого Константи-

на Сергеевича, который постоянно об

этом говорил. Никогда не рас-

ходясь с Немировичем-Данчеи
в самых главных вопросах

пимания театра, борясь вместе с

за подлинно высокое реалистическое

искусство, имея в лице Владимира
Ивановича крупнейшего художника,

мнением которого Станиславский не

только дорожил, но умел к этому

мнению прислушиваться с чут--

костью гения, Константин Сергеевич
делал все более глубокие открытия,

относясь сам к своей системе, как к

плоду своих жизненных наблюде-

ний, считая, что каждый день, каж-

дый час система должна обогащаться

все новыми открытиями и законами.

М. КНЕБЕЛЬ,

заслуженный деятель искусств

РСФСР.
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Сообщения, получаемые редакцией, свидетельствуют о том, что дис-

куссия, начавшаяся на страницах «Советского искусства» статьей «Глу-

боко изучать и творчески развивать наследие К., С. 'Станиславского», вы-

лилась в широкое повсеместное обсуждение. Сейчас ясно уже, что оно
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голосов в развернувшейся дискуссии? А такие ' мастера, как К. Зубов,
И. Берсенев, А. Попов, Н. Охлопков. 10. Завадский, Р. Симонов, Н. Пет-

ров — художники, многим обязанные Станиславскому, Немировичу-Дан-
ченко, Московскому Художественному театру? Насколько плодотворным



ставителя советского театра — Ста-

ниславский и Немирович-Данченко
формировали те общие для них

принципиальные основы, кото-

рые сделали МХАТ не только

вышкой театрального искусства, но

и источником глубоких теоретиче-

ских обобщении актерского и ре-

жиссерского опыта. Однако, несмот-

ря на то, что напряжение творче-

ских сил Станиславского и Немиро-

вича-Данченко было огромно, что

они оба обладали талантом обобще-

ния, были художника ми-мыслителя-

ми, яи тот, ни другой не успели, в

сожалению, все теоретические и тем

более практические соображения за-

фиксировать в книгах, отобрать

главное от второстепенного.' Сущест-
вует колоссальное «пзустное насле-

дие», хранящееся в сознании л боль-

шого количества учеников, храня-

щееся в практике МХАТ и возлага-

ющее на каждого из нас, вне зависи-

мости от того, в стенах ли МХАТ

или вне его стен протекает наша

деятельность, серьезнейшую от-

ветственность за правильное истол-

жовяние этого «изустного насле-

дия». -Jfc- __ *t X&^iZ*Zi**Zlii

И в этом смысле статья в «Совет-

ском искусстве» заставляет серьезно

проверить себя и крепко призаду-

маться. Призыв к борьбе" «за чистоту

наследия Станиславского, против

всех и всяческих попыток его вуль-

гаризации...» не может не волновать

каждого яз тех, кто пытается прак-

тически применять учение великого

реформатора сцены.

Метод физических действий тоже

до известной степени относится в то-

му «изустному наследию», которое

требует особо серьезного освещения,

так как в понимании этой части си-

стемы существует наибольшее коли-

чество разночтений.
• Впервые я услышала о методе фи-

зических действий в 1935 году от

Константина Сергеевича в те дни,

■когда он предложил мне вести курс

«Словесное действие» у него в «ту-

дии. Первая встреча была посвяще-

на тому, что Константин Сергеевич
рассказал об «открытии» (он выра-

зился именно так), которое ему уда-

лось сделать в искусстве.

К. С. Станиславский требовал,
чтобы занятия в студии носили ха-

рактер исследования нового метода.

Он ждал от каждого педагога мате-

риала, из которого можно было бы де-

лать новые выводы. Он ставил перед

'педагогами требование «учить —

учась», его радовали малейшие шаги

в' овладении тем методом, который он

условно назвал «методом физических

действий».
Константин Сергеевич отдал всю

свою жизнь на то, чтобы искусство

театра стало подлинным искусством.

Оя органически не принимал диле-

тантства, его смелая мысль пыта-

лась проникнуть в самую глубь че-

ловеческой психики, чтобы найти

путь к той свободе актерского само-

чувствия, когда натура человека

сможет выразить себя во всю мощь:

'Я не знаю человека в театре, чья

вера в богатство человеческой лич-

ности, в безграничный запас таимых

в человеческой природе сокровищ

была бы равной вере Константина

Сергеевича. Он через всю свою жизнь

пронес великую непримиримость ко

всему, что засоряло, слепило, иска-

жало прекрасное в человеке.

Он страстно боролся со всем, что

искажало на сцене человека: «штам-

пы», кокетство с публикой, игра

.чувств, бессмысленное словоговоре-

вие приводили его в ярость.

«Не верю!» — раздавался, как

тром* его голос, заставляя любого ак-

тера, невзирая ни на возраст, ни на

завоеванное уже положение, со всей

строгостью и широтой пытаться ос-

мыслить свои ошибки. Для всех ра-

ботников советского театра и в осо-

бенности для тех. на долю кого вы-

пало великое счастье работать с

Константином Сергеевичем, каждый

день его жизни приносил все новые

и все более тонкие пути к овла-

дению нашим искусством. Система.

говорил он, — путь в человеческой

природе. Каждую минуту мы будем

находить иную, все более тонкую

технику.

■ Почему? Да потоку, что жизнь яв-

ляется единственным источником

творчества, жизнь — наша связь с

жизнью — формирует нас. открыва-

ет нам новое в людях, заставляет

нас отвечать на тс вопросы, которые

жиничарт натпа современность.

П- Константин Сергеевич искал но-

вые творческие пути, которые были

бы типичны для нового человека, ак-

тера, художника наших дней. Как

сделать так, чтобы актер был не

только чутким аппаратом для вос-

приятия авторского и режиссерского

замысла, а стал сам подлинным

репетиционной раооты, когда режис-

сер заражает воображение актера

рассказами о содержании пьесы, о

характерах, эпохе и т. д., Станислав-

ский указывал в своей статье «О фи-

зических действиях»':

«Если б артист, со всеми его внут-

ренними силами м внешним аппара-

том воплощения был подготовлен к

восприятию чужих мыслей и чувств,

если б он хоть немного чувствовал

под своими погамп твердую почву, он

знал бы, что нужно взять и что от-

бросить из того, что ему дают...».

«...Я восстаю не против самых бе-

сед и застольной работы, а против их

несвоевременности». '

«...Я утверждаю... что для иска-

ния, для позпавашія сущности про-

изведения поэта, для создания суж-

дения о нем творящему нехватает

еще чего-то, что дает толчок и побу-
ждает к работе все его внутренние

силы. Без этого анализ пьесы и роли

окажется рассудочным».

«Необходимо предварительно влить

в заготовленное «внутреннее сцени-

чвексе самэчувстгие» реальное ощу-

щение жизни роли и не только ду-

шевнее," но и телзеное. Подобно тому,

как дрожжи вызывают брожение, так

и ощущение жизни роли возбуждает

в душе артиста внутренний нагрев,

кипение, необходимые для процесса

творческого познания. Только в та-

'ком творческом состоянии артиста.

можно говорить о подходе к пьесе и

роли».

Обратите внимание на то, как

звучит здесь тема, прошедшая через

все творчество Станиславского: как

создать то психофизическое самочув-

ствие, при котором актер способен

на подлинно творческий процесс по-

знания. В этой же статье (я цити-

рую именно ее, так кав тут все сфор-

мулировано самим Станиславским дд,

прочитав статью, можно яснее ре-

шить, права я или нет в .своих вы-

водах) он предлагает ученику

вспомнить в общих чертах «Ревизо-

ра» Гоголя и выполнить «из жизни

роли те, хотя бы самые маленькие,

физические действия, которые он

может «сделать искренне, правдиво,

от своего собственного лица».

Дальнейшие страницы посвящены

тому* кав ученик, пытаясь сделать

простейшее действие, сталкивается с

тем, что не может двинуться, не зная,

зачем и почему он это делает, и за-

сыпает вопросами Константина Сер-

геевича, а тот, в совершенстве изу-

чивший «Ревизора», имеющий ин-

тереснейший замысел, проводит его

мимо всех рифов, оберегая от штам-

пованных представлений, от недо-

статочно глубокого анализа, все вре-

мя направляя мысль ученика к

жизненному существованию Хлеста-

кова, а не театральному. В этой

статье, как, впрочем, и в целом ряде

других высказываний Станиславско-

го, с полной наглядностью опровер-

гается порочная, с моей точки зре-

ния, мысль, высказанная рядом то-

варищей, о том, что режиссер дол-

жен будто' бы изучать пьесу только

в 'Процессе работы с актерами.

«Поймите важность того факта,—

продолжает Станиславский. — что

в первое время артист сам, по собст-

венной потребности, необходимости,

побуждению ищет чужой помоши и

указаний, а не получает их насильно.

В первом -случае—он сохраняет свою

самостоятельность, во втором — те-

ряет ее. Душевный, творческий ма-

териал, воспринятый от другого и діе

пережитый в душе, холоден, рассудо-

чен, неорганичен. Он только зале-

живается в душевных и умственных

складах, загромождая голову и серд-

це.

В противоположность ему — свой

собственный материал сразу попадает

на свое место и пускается в дело.

То, что взято из своей органической
природы, из собственного жизненно-
го опыта, то, что откликнулось в

душе, не может быть чуждо челове-

ку-артисту. Свое — близко, родст-

венно, свое не приходится выращи-

вать. Оно есть, оно рождается само

собой и просится выявиться в физи-

ческом действии.

Не буду повторять, что все эти

«своп» чувства должны быть не-

пременно аналогичны с чувством

роли».

Подводя итог тщательному отбору

физических действий определенного

куска «Ревизора». Станиславский

дает исчерпывающее определение

ввдаго метода:

«Вникните в этот процесс, и вы

поіімстс, что он был внутренним и

внешним анализом себя самого, чело-

века, в условиях жизни роли. Такой

процесс не похож на холодное, рас-

судочпое изучение роли, которое

обыкновенно производится артистами

в начальной стаднп творчества.

Тот процесс, о котором я говорю,

условно научное значение п должен

быть глубоко нами изучен. Мы впра-

ве ждать серьезной помощи от уче-

ных; наша разобщенпость и приво-

дит к тому «туману», который царит

сейчас вокруг теоретической пробле-

мы, выдвинутой Станиславским.

Проследим теперь, какая эволюция

происходит у Станиславского в этот

же период в терминологии логиче-

ского разбора пьесы. Кускам, зада-

чам приходят на смену новые поня-

тия — определение событий, или

действенных фактов, или, кав Кон-

стантин Сергеевич говорил, дейст-

венных эпизодов. Акцентируется

необходимость определить линию ро-

ли, формулируется понятдде о двух

перспективах: о перспектгае ак ~

тера, которую он определяет кав

расчетливое гармоническое соотноше-

ние и распределение частей при ох-

вате всего целого пьеш и роли, и

перспективе роли.

Мысль Константина Сергеевича

билась над тем, кав бы помочь ак-

теру с первых шагов работы над

пьесой охватить все целое пьесы и

роли.

Действительно, если мы разберем

эволюцию понятия «кусок» или «со-

бытие», мы увидим, что, определяя

«событие», мы невольно начинаем

отыскивать главное, из которого воз-

никает то или иное поведение дейст-

вующего ли на: что «событие» в по-

нимании Станиславского шире и

глубже «куска»; что «событие»

включает в себя ряд кусков и, опре-

деляя его, мы неминуемо тем самым

об'ясняем себе то или иное поведе-

ние человека, и в зависимости от

того, как ведет себя человек, мы на-

чинаем познавать, что это за чело-

век.

В одной из бесед Константин Сер-

геевич сказал мне: «Попробуйте
оглянуться на какой-нибудь период

вашей жизни и определить главное

событие в тот период: предположим,

что главным в тот. период было для

вас поступление в МХАТ; теперь про-

анализируйте, кав это событие отра-

жалось в вашей жижи, в вашем по-

ведении, общении с разными людьми,

какое оно имело отношение в форми-

рованию сквозного действия и сверх-

задачи в вашей жизни и т. д. Так

учитесь в анализе пьесы не застре-

вать в мелочах, в маленьких кусоч-

ках, а доискиваться до главного и

dt него пок'-мать частное». В своей

практической педагогической рабо-

те, будь это работа над монологом,

рассказом или сценой, Станяслав-

сви жестоко боролся с ограниченно-

стью актера, не понимающего, к ка-

кой конечной цели он ведет свою

роль.

Следовательно, если сопоставить

тот «новый прием» (слова К. С.)
творческого анализа методом физи-

ческих действий и новые задачи,

уточняющие, что в драматургиче-

ском произведении надлежит вскры-

вать режиссеру и актеру, мы, есте-

ственно, должны спросить себя: не-

ужели Константин Сергеевич мог

остановиться только на анализе, ни-

чего не говоря о синтезе? И здесь

нам необходимо исходить в своей

практической и теоретической работе

из того, на чем зиждется все учение

Станиславского:

Разве можно забыть, что Кон-

стантин Сергеевич постоянно гово-

рил нам: если вы играете без сквоз-

ного действия it сверхзадачи, —зна-

чит, вы не творите па сцепе, а. просто

проделываете отдельные, не связан-

ны* между собой упражнения по си-

стеме. Они хороши для школьного

урока, но не для спектакля. Вы за-

были, что эти упражнения и все, что

существует в «системе», нужно, в

первую очередь, для сквозного дейст-

вия и для сверхзадачи. Вот почему

прекрасные в отдельности куски ва-

шей роли не производят впечатлеігия

п не дают удовлетворения в целом.

Разбейте статую Апполона па мелкие

куски и показывайте каждый из них

в отдельности. Едва ли осколки за-

хватят смотрящего. Или' все для

перспективы и для сквозного дейст-

вия, «в них главный смысл творчест-

Копстаятин Сергеевич. Кав сделать

.так, чтобы актер сам был не только

чутким аппаратом для восприятия

замысла автора и режиссера, а стал

подлинным участником создания за-

мысла.

И, как всегда, Станиславский спра-

шивает себя: «А что еще мешает ав-

тору?» И приходит в убеждению, что

«штамп», с которым он боролся в те-

чение всей своей жизни, кав уче-

ный борется с отравляющим челове-

ка микробом, что «штамп» проника-

ет не только в процесс воплощения,

но и в проносе познания роли, в про-

цесс замысла. Отсюда — ряд «за-

претительных» педагогических при-

емов: режиссер не должен ничего

об'ясяять актеру, пока актер не бу-

дет молить о помощи; актер имеет

право говорить текст автора только

после того, кав он проговорил всю

роль своими словами, ибо авторсвий

текст садится сразу на «мускул язы-

ка», а, говоря своими словами, актер

обязан понять авторскую мысль,

иначе он не сможет ничего сказать,

и т. д. и т. д.

Во имя чего же, как из рога изо-

билия, Константин Сергеевич засы-

пал всех своим властным «нельзя»?

Конечно же, во имя того, чтобы

актер подходил во всеоружии в мо-

менту синтеза. К моменту, когда он

в своем воображении, пройдя дли-

тельный период анализа, пришел в

этапу отбора возникших представле-

ний ,об образе и смог стать подлин-

ным, -сознательным творцом «роли в

себе». Ведь такие актеры-гиганты

были и есть, и Станиславский стре-

мился в тому, чтобы каждый актер

подходил в своей работе с этих вы-

соких позиций.

«Мне кажется, — писал Горь-

кий, — что вдохновение ошибочно

считают возбудителем работы, веро-

ятно оно является уже в процессе

успешной работы, так следствие ее».

Под этими словами Константин

Сергеевич, думается, с радостью под-

писался бы, так кав вся его жизнь

была посвящена тому, чтобы актер

понял всю ответственность своей

профессии, сумел «найти в себе та-

кой же человеческий материал, ко-

торый автор брал для роли из самой

реальной жизни, из человеческой

природы других люден», что тогда

актер будет знать, какого человека

он будет воплощать на сцене.

Рассмотрим иную точку зрения на.

метод Физических действий.

Цитирую статью П. Ершова «Что

нии артиста».' ведь идея автора пье-

сы вызывает у актера сложный про-

цесс, в результате которого у него

возникает, на оспове его мировоззре-

ния, мировоззрения советского ху-

дожника, собственный замысел, ко-

торый дополняет, по завету Белин-

ского, идею автора я становится со-

держанием процесса воплощения. Ко-

гда же это произошло?

Ведь П. Ершов предлагает весьма

точный план работы: «Вся репети-

ционная работа в целом служит

только и исключительно построению

(т. е. выполнению, осуществлению)

логики действия; логика строит не-

прерывность действия, перевоплоща-

ет актера в образ и выражает идею».

Куда девалась у тов. Ершова ра-

бота воображения, когда актер вы-

носил в себе ту идею, которую он бу-

дет воплощать? Кав понимает тов.

Ершов слова Станиславского о том,

что актер должен «забеременеть»

ролью и выносить ее, как мать вы-

нашивает реоенка.' во имя чего со-

ветский адтер должен забыть слова

Чернышевского о том. что только са-

мостоятельною (нравственною) дея-

тельностью развивается талант и что

художник должен воспитывать в себе

прочную основу для изучения чело-

веческой жизни, для разгадывания

характеров и пружин действия?
О пружинах действия говорили

всю жизнь и Станиславский и Не-

мирович-Данченко: только найдя эти

пружины, можно говорить о поведе-

ние человека.

Но поведение человека — ведь это

сознательная деятельность его. В ка-

кой же период репетиций формирует-

ся, осваивается и растится его со-

держанке, его идейная направлен-

ность, — т. е. то, что прежде всего

характеризует человека.

Когда же решать эти вопросы,

если надо сразу «воплощать», как

нам советует тов. Ершов!

При такой позиции чаше всего бу-

дут «воплощаться» не типичные, а

случайные, примитивные, первые

попавшиеся действия. Действия, ко-

торые могут создавать на сцене

борьбу, но борьбу примитивную, не

борьбу образов, а борьбу механиче-

скую.

Станиславский — художник-мы-

слитель, и мы, подойдя к изучению

наследия Станиславского, обязаны

помнить это и в каждом элементе

его системы находить для себя ответ

на то. в какой связи с основной ли-

нией развития системы нужен , был

монстрапия метода физических дей-

ствий сама по себе является ответст-

веннейшим актом в свете существу-

ющего интереса и глубокого стремле-

ния актерских масс в познанию на-

следия Станиславского, и трудно по-

нять, как можно было пойти на то,

чтобы демонстрировать метод на вы-

хваченных отдельных отрывках из

пьес, не разобрав серьезно с участ-

никами семинара произведения, не

раскрыв его идейной сути.

Процесс репетиций, в результате

которых создаются спектакли МХАТ,

безусловно глубже и вернее тех тео-

ретическиХ обобщений, которые де-

лаются сейчас по методу физических

деіктвий. Следует, однако. Помнить,

что в то время, кав репетиционный
процесс в МХАТ могут наблюдать

единицы, статьи и высказывания о

методе работы читают и слушают ты-

сячи, чтобы тут же перенять это для

своей практики. Вот почему так не-

обходимо, чтобы те, кто занимается

пропагандой наследия Станиславско-

го, подходили с необычайной ответ-

ственностью в каждому своему вы-

ступлению.

Советский автор хорошо знает, что

теория и практика не могут быть

раз'единены, поэтому мы все должны

крепко задуматься над тем, что не-

умепие обобщать, недостаточная тео-

ретическая вооруженность мешают

нам работать, и мы обязаны учиться

этому, так кав иначе мы обязательно

окажемся далеко позади тех требо-

ваний, которые ставит нам жизнь.

Заканчивая статью, мне. хочется

хотя бы коснуться ряда вопросов,

существенных для понимания насле-

дия К. С. Станиславского.

Изучая наследие Станиславского,

мы должны помнить, что действие

занимает в системе огромное . место.

Говоря о действии, Станиславсвий

ввладывал в него многообразное со-

держание.

Мне хочется указать на то. что

нам необходимо в своих размышле-

ниях о действии отталвиваться

от того диалектического процесса,

который лежит' в основе авторского

искусства.

Этот диалектический творческий
процесс гениально описан Стани-

славским в главе «Перспектива ар-

тиста, и роли».

Действие в понимании Станислав-

ского несравнимо шире, глубяге, мно-

гообразнее «метода физических дей-

ствий», который, как я уже пыта-

лась доказать, является замечатель-

свопм» и «кав передать ставшие

моими авторские мысли партнеру»,

как воздействовать на него.

Соображения Константина Сергее-
вича в этой серьезнейшей для вас

области должны стать достоянием са-

мых широких кругов работников

театра, ибо они, с одной стороны,

имеют колоссальное практическое

значение, с другой стороны, вносят

ясность в вопрос о том, какое место

на последнем этапе своей жизни

Станиславский отводил содержании

драматургического произведения.

Следующий, важный вопрос, око-

тором хотелось бы говорить, —вопрос

о том, что теоретическое наследие

Станиславского необходимо изу-

чать в связи со всей его практи-

ческой работой. Поэтому славный

путь МХАТ, огромный вклад в систе-

му нескольких поколений актеров

как Художественного театра, тав и

крупнейших мастеров всего много-

национального советсвого театра, —

все это должно быть изучено.

Точно тав же необходимо сказать

о том, что изучение наследия К. С.

Станиславского и практики МХАТ

немыслимо и невозможно без одно-

временного изучения наследница
опыта работы ' Вл. И. Немировича-
Данченко, который сыграл колос-

сальную роль в практическом и тео-

ретическом утверждении системы.

В понимании основных вопросов

искусства, его задач Вл. И. Нениро-

вич-Данченко всегда стоял на одних

позициях с К. С. Станиславским.

Его- педагогическая и режиссерская

деятельность обогащала и развивала

советский театр и самого Константи-

на Сергеевича, который постоянно об

этом говорил. Никогда не рас-

ходясь с Немировичем-Данченво
в самых главных вопросах по-

нимания театра, борясь вместе с ним

за подлинно высокое реалистическое

искусство, имея в лице Владимира

Ивановича крупнейшего художника,

мнением; которого Станиславсвий не

тольво дорожил, но умел в этому

мнению прислушиваться с чут-

костью гения, Константин Сергеевич
делал все более глубокие открытия,

относясь сам в своей системе, как в

плоду своих жизненных наблюде-

ний, считая, что каждый день, каж-

дый час система должна обогащаться

все новыми открытиями и законами.

М. КНЕБЕЛЬ,

заслуженный деятель искусств

РСФСР.
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Можно ли определить перспективу

и сквозное действие образа, можно ли

определить перспективу и сверхзада-

чу актера, создающего образ, не

умея отобрать существенное, типиче-

ское, не умея синтезировать? Ко-

нечно, пет. А ведь умение синтези-

ровать, обобщать надо воспитывать!

Без этой существенной черты твор-

ческого процесса мы никогда не при-

дем к подлинно сознательному твор-

честву.

II мы не можем встать и не вста-

нем па позицию тех товарищей, ко-

торые утверждают, что ив пути от

одного физического действия к друго-

му у актера непроизвольно создается

Сообщения, получаемые редакцией, свидетельствуют о том, что дис-

куссия, начавшаяся на страницах «Советского искусства» статьей «Глу-
боко изучать и творчески развивать наследие К. С. Станиславского», вы-

лилась в дпирокое повсеместное обсуждение. Сейчас ясно уже, что оно

всколыхнуло нашу театральнудо общественность, вызвало новую волну

интереса к проблемам театральной эстетики, в творческим принципам

К. С. Станиславского, к деятельности лучшего театра современности —

МХАТ им. Горького.

Как. уже сообщалось, обсуждения статьи «Глубоко Изучать и творче-

ски развивать наследие К. С-. Станиславского» дрошля в Киевском и

Тбилисском театральных институтах. Началось обсуждение в ГИТИС

им. Луначарского. Вопросы, поднятые в статье, недавно были обсуждены
на заседании кафедры актерского мастерства Белорусского театрального

института и в Харьковском институте театрального искусства.

Многочисленные письма, посвященные наследию К. С. Станислав-

ского, поступают в редакцию со всех концов страны. Авторы этих пи-

сем — артисты, режиссеры, ученые-физиологи, театроведы, работники

философского фронта, учащиеся, представители технической интеллиген-

ции — люди, горячо любящие искусство театра, кровно заинтересован-

ные в его дальнейшем расцвете, живо интересующиеся проблемами худо-

жественного творчества. Характерной чертой всех этих писем является

то, что задачи изучения и развития наследия К. С. Станиславского свя-

зываются в них с задачей дальнейшего под'ема театрального искусства

в пашей стране.

Естественно, что наибольший интерес вызвала дискуссия среди прак-

тических работников театра. Актеры и режиссеры видят в развитии пе-

редовой театральной теории, в широком внедрении системы Станислав-

ского действенное средство для достижения высоких результатов на

практике, для успешной борьбы против всех и всяческих проявлений

формализма, эстетства, космополитизма в искусстве, для создания новых

произведений; правдиво и ярко отображающих нашу действительность.

«Чего ждем мы, практически!! работники театра, от данной дискуссии?

■— пишет главный режиссер Костромского областного драматического

театра, им. А. Н. Островского В. Иванов. — Не схоластического спора,

В котором один автор утверждает одно, а другой — диаметрально проти-

воположное... Нас интересует раскрытие основных законов сценического

творчества, опирающихся на гениальные открытия К. С. Станиславского...».

В письмах читателей выражаются настойчивые пожелания, чтобы в

дискуссии выступили мастера Московского Художественного театра. Имен-

но здесь, в МХАТ, нашли свое наиболее полное и успешное применение

эстетические принципы К. С. Станиславского. Именно здесь; в лучшем

театре мира, в театре, составляющем предмет гордости для каждого со-

ветского человека и образец для всего нашего театрального искусства,

именно здесь, в коллективе, воспитанном Станиславским и Немпікнмі-

?ём-Данченко, и должен быть сделан новый ценный вклад в разработку
н развитие передовой театральной теории. Такой ценный вклад и при-

звана внести свободная дискуссия, открытый, гласный обмен мнениями

по вопросам наследия К. С. Станиславского.

Настоящая, полноцепная пропаганда творческого опыта МХАТ по-

следних лет, деловые выступления его мастеров. — все это было бы чрез-

вычайно полезно для развития советского театрального искусств;).

«В стенах МХАТ. на системе Станиславского, воспиталась целая

плеяда талантливейших мастеров театра., — пишет читатель А, Семенов,

инженер одного из московских заводов. — Почему мы не слышим их

голосов в развернувшейся дискуссии? А тавие' мастера, кав К. Зубов,
И. Берсенев, А. Попов, Н. Охлопвов, 10. Завадский, Р. Симонов, Н. Пет-

ров — художники, многим обязанные Станиславскому, Немировичу-Дан-
ченко, МосЕовсвому Художественному театру? Насколько плодотворным

явилось бы их участие в обсуждении вопросов театрального творчества,

их рассказы о том, как претворяют они в нрактиве принципы Стани-
славского...».

Группа студентов Московского университета им. Ломоносова —

10. Букин, М. Филатов, Г. Михайлова, Э. Дробовская, Е. Критер, указы-

вая в своем письме, что происходящая дискуссия «привлекла впимаии

всех, кто любит наш театр, думает о сто будущем», и делясь своими со*

ражениями о ходе дискуссии, пишет далее;

«Нам кажется, что для успешного хода развернувшейся диску*

необходимо, чтобы в ней приняли участие крупнейшие мастера- со

ского театра — М. Кедров, А. Попов, В. Топорков. Н. Охлопков, Ю. S'a-

малокнй, П. Судаков, В. Ванин, Н. Горчаков, Н. Петров и другие. И в

первую очередь те из мастеров театра, кто, подобно М. Кедрову и В. То-

поркову, в последние годы жизни К. С. Станиславского работал под его

непосредственным руководством и принял в свои іруки его творческое

наследие».

Как правило, во всех письмах признается неудовлетворительным со-

стояние систематизации, изучения и пропаганды наследия К. С. Стани-

славского.

Если работа над многочисленными разрозненньТми стенограммами

К. С. СтаннелавсЕого, не 'Проверенными автором при жизни, представляет

определенную трудность, то вызывает удивление и сожаление, что в те-

чение столь долгого времени остаются неправленными и недоступными

широкой общественности стенограммы состоявшихся в ВТО и других

организациях выступлений ряда учеников и последователен Станислав-
ского.

Говоря о ходе развері*улшіейся дискуссии, нельзя не остановиться на

передовой статье № 9 журнала «Театр» «Станиславский и советский

театр». Редакция журнала приписывает редакционной статье «Советско-

го искусства» «непримиримую позицию в отношении метода физических

действий». На самом деле, 'стоит прочитать эту статью, чтобы убедиться,

что критика газеты направлена только против фетишизации этого метода.

В противовес «непримиримой» позиции «Советсвого искусства» ре-

дакция журнала «Театр» решила занять позицию «объективную». Доста-

точно, однако, озпакоміггься с материалами, помещенными в журнале за

последнее время, чтобы попять цену этой «об'октнвности». Та' «дискус-
сия», которая задним числом об'явлена редакцией журнала (только сей-

час, в № 9, мы впервые усльдшали слово «дискуссия», до сих пор

статьи по вопросам наследия Станиславского печатались без всякого

упоминания о их дискуссионпости). носит определенную направленность:

редакция журнала «Театр» предоставила слово представителям одні)и
точки зрения чна «метод физических действии» и не дала высказаться

сторонникам другого, противоположного, мнения.

Вот почему выступление редакции журнала «Театр» воспринимается

как попытка уклониться от широкой дискуссии. Последняя же вызвана не

спорами о месте п значении «метода физических действий» в системе

Станиславского, а жизненной потребностью в том, чтобы дело пропаганды

и дальнейшего развития великого наследия двинулось, наконец, вперед в

интересах дальнейшего расцвета советского театра — театра социалисти-

ческого реализма.


