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Глубоко изучать и творчески развивать /наследие М. С. Станиславского

Действенное оружие

театрального искусства
Неудовлетворительное положение с

разработкой и пропагандой наследия

Станиславского привело к многочис-

ленным искажениям созданной им си-

стемы, к вульгаризации и канониза-

ции отдельных приемов работы, с чем

так упорно боролся сам создатель си -

it мы. Он утверждал, что механиче-

ское пользование системой без глу-

бокого проникновения в ее существо

может породить новый и самый, опас-

ный вид формализма в театре, прят

крываемый его именем.

Опасения Константина Сергеевича
во многом оправдались. Нигде, ка-

жется, не создавалось столько не-

доразумений и путаницы, как вокруг

его высказываний. Не раз приходи-

лось слышать самые противоречивые

и необоснованные суждения об его

системе и особенно о той ее части,

которая получила известпоеть как

«метод физических действий».

Появилось множество преподава-

телей и толкователей системы Ста-

ниславского, которые, не охватывая

системы с высоких принципиальных

позиций ее создателя, выдают иногда

чагтное положение за принципиаль-

ное, некогда использованный техіпь

ческнй прием — за универсальнее

средство творческой работы. ПоверХ-
н>етный, формальный подход к си-

стеме особенно вреден в творческой

практике театров.

Вспоминаю спектакль в одном из

ленинградских театров, поставлен-

ный якобы по «методу физических

действий». В этом спектакле игра

актеров оказалась загроможденной
множеством мелких натуралистиче-

ских действий, не только не раз'яс-

няющих идею пьесы, но засоряющих

ее недужными бытовыми подробно-

стями. На сцене без особой надобно-

сти умывались, чистили зубы, пили

и ели, шили и т. д. Все эти ненуж-

ные, мешающие «физические дейст-

вия» облепили пьесу, точно ракушки

корпус кірабля. настолько, что зри-

телю невозможно было уследить за

развитием сквозного действия пьесы

и понять ее содержание.

Можно было бы привести множе-

ство других примеров подобных ис-

кажений системы Станиславского, но,

мне кажется, более важным сейчас

раскрыть некоторые корни допускае-

мых ошибок, поставить вопрос о са-

мом содержании системы и методах

ее изучения.

Нередко рассматривают систему,

как некий сборник рецептов, как па-

нацею, способную застраховать акте-о

ра от любых творческих ошибок:

стоит лишь изучить все технические

приемы работы и применять их в

определенной последовательности, и

творчество будто бы произойдет само

собой. «Но «система» не «поваренная

книга», — предупреждал нас К. С.

' Г, т я, ни с лаве ки-й .- ■ — ' ., ціш *ЩЩ^£?~

открыл страницу —- и готово. Нет,

это целая культура, на которой надо

расти, воспитываться годами».

Встречаются недоразумения и ино-

го рода: маломощный в творческом

отношении художник сцены только

лишь изучением всех элементов си-

стемы Станиславского пытается заме-

нить отсутствующее в нем творческое

начало. Но система, призванная орга-

низовывать и направлять творческий
процесс, не заменяет самого творче-

ства. Система является средством вы-

ращивания и обработки творческой

индивидуальности, но не в состоянии

превратить бесталанного человека в

талантливого.

Многие воспринимают систему, как

творческую технику актера, как ме-

тодику работы^ актера над собой и

над ролью. Это верное, но далеко не

полное, узкое восприятие системы:

Система Станиславского — не только

методика и не только система техни-

ческих приемов и упражнений, это

прежде всего система определенных

эстетичесних идей, это наиболее пол-

ное и последовательное выражение

сценического реализма. Поэтому, ког-

да систему Станиславского преподают

как некий комплекс технических

приемов и упражнений (л такое пре-

тив: Сергеевич, — так как то, что

гениально, требует движения, а не

академической неподвижности. Гени-

альное — прежде всего, жизнеспособ-

но». Его система не терпит догма-

тизма, требует к себе творческого

подхода. Она складывалась не как

плод размышлений кабинетного уче-

ного-мыслителя, а как действенное

оружие страстного новатора, высту-

павшего против театральной косно-

сти и антиреалистических тенден-

ций, отравлявших своим ядом

русское искусство конца прошлого

столетия. Вот почему те исследовате-

ли, которые отрывают изучение си-

стемы Станиславского от конкретных

.исторических условий, вызвавших ее

к жизни, допускают серьезную ошиб-

ку.

Борясь за национальную самобыт-

ность русского театра., где сложились

наиболее последовательные реалисти-

ческие традиции, ограждая русский

театр от засоряющих его влияний те-

атра зарубежного, основатель МХАТ

противопоставил русскую школу «пе-

реживания» школе «представления»,

которую иначе он называл француз-

ской школой. Эта школа или на-

правление в искусстве, по мнепню

Станиславского, отличается от школы

переживания не только иной техно-

логией творчества, но также и иной

идеологией, что осталось вне поля

зрения многих толкователей системы.

Система формировалась в процессе

совместной работы театра с драма-

тургами-современниками. Так драма-

тургия Чехова потребовала для свое-

го воплощения на сцене новых, вы-

разительных средств, новой сцениче-

ской техники, от которой далеки бы-

ли актеры старой школы. Система

включила в себя именно эти завоева-

ния новой артистической техники,

сложившейся на драматургии Чехова,
Горького. Л. Толстого и других сов-

ременников.

Имя Горького связано с историей
создания системы и с другой точки

зрения. Именно А. М. Горький на

протяжении ряда лет горячо поддер-

живал К. С. Станиславского в его

намерении создать «науку об искус-

стве актера»; Горький оказал огром-

ное влияние на формирование эсте-

тических взглядов Станиславского.

Ес.ти прежде Станиславский счи-

тал назначением театра нравственное

влияние на общество, то встречи с

Горьким открыли ему глаза на ту

огромную общественно-политическую
миевйдо, которую призван выполнить

театр. В своей автобиографической

книге он называет Горького осново-

положником общественно-политиче-

ской линии, а в конце жизни при-

знает, что эта линия стала постепен-

но основной, определяющей искусство

.^уу^ііггіТппйіиШиітамоіідіщй-
Советской общественности- лучше

знакома история создания системы; в

дореволюционный период деятельно-

сти Станиславского, . изложенная .им

в. книге «Моя жизнь в искусстве».

Гораздо меньше известен последую-

щий этап, относящийся к послерево-

люционному периоду деятельности

великого режиссера, и в особенности

к последнему десятилетию его жизни.

Именно на заключительном этапе

Константин Сергеевич подвел итоги

титаническому труду всей своей жиз-

ни и наметил пути дальнейшего раз-

вития искусства, актера. Его система

в этот период обогатилась новыми

чертами, подсказанными не только

внутренним ее развитием, по живым

ощущением с^временности и требова-

ниями социалистического реализма.

Руководящие указания партии по

.вопросам искусства, осуждение фор-

мализма, гениальное определение

товарищем Сталиным метода совет-

ского искусства как метода социали-

стического реализма, были восприня-

ты К. С. Станиславским с огромным

удовлетворением. Подготавливая вы-

ступление 'к сорокалетнему юбилею

МХАТ, незадолго до смерти, Констан-

тин Сергеевич записал: «Связь с про-

шлым н тяга к неизвестному буду-
щему, пытливое искание нового та-

или, вернее, дуалистического поряд-

ка и стала на твердую научную поч-

ву. Деление элементов творчества на

элементы переживания (душевные) и

воплощения (телесные) уступило ме-

сто новому представлению о единст-

ве духовной и физической природы

творчества., при котором все элемен-

ты объединились в едином процессе

психофизического действия. Учение о

сверхзадаче, идейной направленности

роли дополнилось представлением о

«еверх-сверхза.да.че» — идеологии

самого творящего актера, что исклю-

чает возможность об'ектнвистского,

беспристрастного подхода актера к

изображаемому образу; четко обозна-

чился путь сознательного подхода к

по дсоз пате л ьтю му , ингу итив пому

творчеству; процесс овладения обра-

зом, характерностью роли определил-

ся как процесс постепенного вжива-

ния актера в обстоятельства (истори-

ческие, социальные, бытовые), поро-

дившие данный образ.

Наметился новый, более совершен-

ный метод работы над ролью и пье-

сой, который получил свое дальней-

ше© развитие в творческой практике

группы последователей К. С. Стани-

славского, возглавляемых М _ Н. Кед-

ровым. Он был назван в свое время

К. С. Станиславским «методом физи-

ческих действий». Следует признать,

что ряд терминов системы, бытующих

в театральной практике, которые сам

Константин Сергеевич считал рабо-
чими, условными терминами или да-

же «театральным жаргоном», в том

числе и термин «физическое дейст-

вие»,, требуют уточнения и пере-

смотра. В этом должны пріггги на по-

мощь театру деятели пауки, разра-

батывающие вопросы психологии

творчества.

Термин «метод физических дей-
ствий» кажется мне несовершенным

потому, что, во-первых, подлинное

органическое действие с точки зрения

осуществления физического процесса,

по существу, неповторимо, как непов-

торимо все в природе. Я могу твердо

знать, что я намерен сделать на сце-

не, но как я это сделаю, остается в

идеальном случае экспромтом или

«полуэкспромтом». Я могу по ходу

пьесы всякий раз делать одно и то

же. например, вырываться из об'я-

тий партнера, но ! как я буду это осу-

ществлять, зависит от моего сегод-

пяшнего состояния, от состояния

партнера и от тысячи случайностей
на спепе, которым радуется подлин-

ный актер и которых боится актер-

ремесленник, механически повторяю-

щий от раза к разу внешний рисунок

роли. Станиславский всегда предо-

стерегал от- защтамповывания самого

физического действия, но рекомендо-

вал всеми средствами закреплять

«позывы» к «ему, импульсы, прпчи

Станиславский и заставлял иногда

актеров детально изучить само фи-

зическое действие, то лишь ради то-

го, чтобы разгрузить свое внимание,

сознание, энергию для выполнения

более важного (сквозное действие

роли) так же. как пианист, напри-

мер, чтобы передать внутреннее со-

держание пьесы, должен настолько

натренировать своп пальцы, чтобы

уда ие думать, каким пальцем берет-
ся та или иная нота.

Во-вторых, физическое действие

для Станиславского было лишь пово-

дом для возбуждения психики (соз-

нания, эмоций, волн, воображения а

пр.). В самом деле, может ли '-. чело-

век выполнить простейшее физиче-

ское действие, например открыть

дверь в комнату, боз участия сознѴ

ния, воображения? Конечно, нет. По-

этому, прежде чем актер, играющий

Чацкого, откроет в 1 акте дверь в

комнату Софьи, он должен воссоздать

всю предшествующую этому момен-

ту логику поведения Чацкого, кото-

рая потянет за собой и логику мыс-

лей, и логику чувств. Метод творче-

ской работы, созданный Станислав-

ским, явился наиболее совершенным

способом проникновения во внутрен-

ний мир изображаемого лица, наибо-

лее тонким и глубоким методом для

мы образами. Наше русское искусст-

во было особенно сильно в этой об-

ласти. Что касается положительных

образов, то они наперечет: Катерина
в «Грозе», Чацкий (с оговорками).
При таких условиях трудность пашей

творческой работы становится понят-

ной.

Нам приходится н теперь продол-

жать учиться созданию положитель-

ных образов...».

Константин Сергеевич далее ут-

верждает, что для решения этой за-

дачи следует преодолеть «старую ма-

неру игры», усовершенствовать су-

ществующий творческий метод.

В редакционной статье газеты «Со-

ветское искусство» справедливо осу-

ждается полное забвение той части

наследия Станиславского, которая

касается разработки вопросов опер-

ного искусства, что в творческой

биографии Константина Сергеевича
заппмало огромное место. В области

музыкального театра применимы те

же законы органического творчества,

что и л драме, поскольку в оспове

того и другого лежит действие акте-

ра на сцепе. Но художественная тех-

ника музыкального артиста опирает-

ся на раскрытие и сценическое во-

площение музыки, что существенно

отличает его от актера драмы. То, что

в драме становится результатом ра-

боты актера над ролью (интонация

речи, ритм действия, его эмоциональ-

ная насыщенность), в опере является

исходным моментом создания сцени-

ческого образа, поскольку все это уже

точно определено партитурой компо-

зитора. Раскрытию этих особых за-

конов музыкально-драматического

творчества Станиславский посвятил

последние 20 лет своей жизни, а

эта область его работы не только не

имеет дальнейшего развития, но

остается по сих пор неизвестной да-

же профессионалам.

Дискуссия, открытая на страницах

«Советского искусства», побуждает

работников театра глубже изучить

творческое наследие Станиславского
і завещанные им методы художест-

венной работы.

Впрочем, выступивший в дискус-

сии Л. Макарьев («С. И.», № 62)
отвергает возможность создания ка-

кого-либо нового метода творческой

работы в области искусства и остав-

ляет за Станиславским лишь нраво

создания «способа физических дейст-
вий », «служебно-педагсгичоского

приема» работы. Оп мотивирует это

тем, что «единственный метод, на

оспове которого работает наш совет-

ский театр, есть метод социалисти-

ческого реализма», и поэтому ника-

кого другого метода существовать не

может. Следует лн говорить об огра-

лдхцевдрсти такого .рассуждения, на.

правленного, по суіцесѵ-ву, ,па умале-

К спорам о „методе физических действий"

ны, его- породи віни«_ Беда* we К. £-~^т^-&*ъж№я)Щ&-^^
следил Станиславского. Метод социа-

листического реализма определяет

сущность и направленна всего совет.

ского искусства в целом, что никак

не исключает, а, напротив, как нам

кажется, предполагает разработку
теории и методологии каждого вида

искусства в отдельности.

Передовые методы творческого тру-

да создаются во всех областях нашей

общественной деятельности, и совер-

шенно естественно говорить об изу-

чении творческого .метода крупней,

шего мастера советского театра..

Л. Макарьев выносит па страницы

печати свои сомнения и недоумения,

идущие от полного непонимания су-

щества вопроса, и старается верпуть

нас к «старой» системе Станислав-

ского, где якобы творческие проб-
лемы изложены более ясно.

Л. Макарьев возмущается тем. что

при новом подходе к созданию роли

«неизбежно возникают так называе-

мое «отношение к образу» и «тенден-

ция», убивающая художественную

правду...». Очевидно, автор статьи

полагает, что советский художник

должен «нейтрально» относиться к

изображаемому образу и что художе-

ственная правда создается об'екти.

виетским воспроизведением денстви-

Едва ли можно найти в Советском

Союзе актера, режиссера или крити-

ка, который не отвергнет с возмуще-

нием какие бы то ни было «теории»,

«концепции», «методы», призываю-

щие его к аполитичности, к искусст-

ву «голой формы», «искусству для

искусства». Принципы социалисти-

ческого реализма безраздельно и без-

оговорочно господствуют в понима-

нии роли, задачи и сякого назначе-

ния театрального искусства, и не

только в сознании самих художни-

ков, но и в их практической работе.

Между тем, спор о «методе физиче-

ских действий» иногда приводит к

тому, что приверженцы его подозре-

ваются в таких грехах, как если бы

они принадлежали к породе прин-

ципиальных формалистов, как если

бы они стояли вне единой платформы

советского театра, вне жизни совет-

ского общества, как если бы они не

искренно и пе добросовестно прини-

мали мудрые указания партии и не

понимали самых элементарных оспов

марксистско-ленинской эстетики.

Подозрения эти не основательны л

являются плодом недоразумения. Не-

доразумение же, как мне кажется,

связано с недоговоренностью о содер-

жании понятия «метод физических

действий»

К. С. Станиславский всю свою

жизнь стремился к одной единст-

венной цели — к содержательному,

выражающему передовые обществен-
ные идеи искусству; таким искус-

ством он считал искусство жизнен-

ной правды. Далее, Константин Сер-
геевич всю жизнь искал средств,

при помощи которых можно было бы

с наибольшей полнотой и совершен-

ством создавать на сцепе именно эту

правду. Если цель оставалась для

Станиславского в основе своей не-

изменной в течение всей его дея-

тельности, то средства он искал все

более и более совершенные, точные и

универсальные, и не только искал,

но и находил их. И вот в послед-

нее десятилетие своих поисков он

пришел к убеждению, что наиболее

надежным из этих средств служит

выполнение актером простых физи-

ческих действий в логической по-

следовательности, про диктованной

«предлагаемыми обстоятельствами»

жизни" действующего лица, как они

вытекают из пьесы.

Так вот, если «методом физиче-

ских действий» называть сам по се-

бе этот прием работы, один этот епэ-

с_г.« находить «правду и веру» при по-

мощи- физического действия, то в та-

ком случае едва ли правомерно самое

употребление, слова «метод», тогда

вернее было бы говорить не о «мйта-

де» физических действий, а о самом

Физическом действии. Тогда считать

его — так понимаемый «метод» —

вершиной системы Станиславского

нет основании; тогда такое превоз-

несение его равно культивированию

средства без цели; тогда это — фор-

малігзя. іѵгііцлащте

Держате.тьностн в искусстве театра

полная измена Станиславскому и

принципам социалистического реа-

лизма.

Но под выражением «метод физи-

ческих действий» можно понимать и

нечто другое, более содержательное

и принципиальное, чем только част-

ный «методический прлем».

Как известно, основатель МХАТ

этому «приему» в последние готы

придавал особое, чрезвычайное зна-

чение. И не случайно. Оказалось,

что, найдя ещо один «частный ме-

тодический прием», или, кг,:-: пишет

Л. Макарьев. «пели логический ирн-

ом». Станиславский объективно со.

открытие, далеко выходящее за пре-

делы значения его как частного, од-

ного из возможных, приема.

Как открытый И. П. Павловым

условный рефлекс оказался ключом

к решению сложнейших проблем
высшей нервной деятельности и

к построению материалистической

психологии, аналогично тому и

«методический прием» Станислав-

ского открыл поистине грандиозные

перспективы постановки и решения

сложнейших вопросов теории и прак-

тики театрального искусства.. Так

вот, эти выводы из найденного част-

ного методического приема, выводы,

далеко идущие и широко распростра-

вяпощиеся на все вопросы теории те-

атра, именно систему этих выводов и

можно называть «методом физиче-

ских действий», коль, скоро другого

названия для нее пока нет.

Выводы, о которых идет речь, де-

лал сам Константин Сергеевич, оп

высказывал их как широкие обоб-

щения и в самой категорической

Форме. Дело его продолжают М. Н.

Кедров и В. 0. Топорков, паходя им,

этим обобщениям, все новые и новые

применения, уточняя и конкретизи-

руя отдельные выводы из общего

принципа.

Как они, эти выводы из «методи-

ческого приема», относятся к тому,

что обычно называется «системой

Станиславского»? Что они собой

представляют в принципе? Почему
они оказались возможны?

По порядку:

1) ни одного из положений систе-
мы они не «отменяют»;

2) каждое из положений системы

они уточняют, т. е. доводят до боль-
шей конкретности и точности;

3) возможны они потому, что вы-

текают из материалистической сущ-
ности саюзго «методического прие-
ма».

Таким образом, употребляя выра-

жепие «метод- физических действий»,
можно подразумевать всю систему в

целом, т. е. и учение о способах вы-

зывать в актере «чувство веры и

правды», и учение о воспитании

актера, я учение о работе над ролью,

а следовательно, и учение о сверх-

задаче и сверх-сверхзадаче, т. е.

учение об этике и общественном

долге актера. Но когда в таком

смысле употребляется выражение

«метод физических действий», то

подразумевается, что в данном случае

рейс, идет о системе с псстояннын и

нзуирсчительным учетом того, ка-

кую роль в искусстве театра играет

объективное', материальное, испхофи-

зйчеежоэ действие.

Можно спорить, правомерен ли

тот или мной вывод из этого піѵлед-

него открытия Станиславского. Мож-

но спорить, распространяется лн

оно на то или иное положение сйсте-

мц. Можно спорить и о том. ласт

лн открытый методический прием

выводов. Может быть, найдутся, на-

конец, желающие оспаривать й ма-

териалистическую сущность самого

этом открытия. Во всех случаях

спор •будет о мотсде физических дей-

ствий, т. е. о понимании всей си-

стемы Станиславского — от упраж-

нений «на элементы» д© основопо-

лагающих ггриршшою. Причем рас-

сматриваться может', конечно, и тот

или ипой частный вопрос, в нее вхо-

дящий, в связи с основополагающи-

ми принципами, и самые эти піиіпни-

пы — принципы высокой точности

и соіержателыюсти в искусстве.

Но если речь иіст о всей системе,

то для чего же тогда пользоваться

вершил величайшее в истории театра I этим выражением: «метод физиче-

ских действий»? А им, кстати гово-

ря, в практической работе можно и

не пользоваться, и, в сущности, от

этого ничего не изменится.

При полном единстве цели и ис-

ходной позиции К. С. Станиславского

система его развивалась, и, следова-

тельно, она не одинакова на разных

этапах своего развития. А различное

нуждается и в различных наимено-

ваниях, даже если это различное в

основе своей едино. Потребность в

наименовании вызвала к жизни и

само наименование. Но почему имен-

но это? Потому, очевидно, что послед-

ний период деятельности великого ре-

жиссера связан с открытием чрезвы-

чайной важпости —' того что он на-

зывал «физическим действием» я

что, по существу, является психофи-

зическим действием.

Называть систему Станиславского

а значит, и «метод физических дей-
ствий» методом —это, конечно, вовсе

не значит противопоставлять или

приравнивать его к методу социали-

стического реализма, ибо эти два

понятия различны по масштабу и

об'ему. Так, скажем, «метод социа-

листического реализма» никому не

придет в голову приравнивать или

противопоставлять «методу диалек-

тического материализма». «Метод фи-

зических действий» подчинен ме-

тоду социалистического реализма,

служит средством осуществления его

в искусстве театра. ,

Все эти вопросы могут быть пред-

метом конкретного обсуждения и

борьбы мнений, но в интересах пло-

дотворности спора надо прежде ясно

договориться, о чем идет речь: о част-

ном методическом ли приеме — и

только, или об определенном толкова-

нии системы в целом, и не приписы-

вать своему «противнику» мнений,

которые ему не принадлежат.

Между тем, в возражениях против

«метода физических действий» под

ѳтим выражением чаще всего подра-

зумевают частный методический
прием, хотя «пропагандисты» мето-

да имеют в виду вовсе не его, а всю

систему в целом, в определенном ее

толковании, указанном самим созда-

телем системы.

Невольно возникает сомнение: уж

не потому ли многие возражающие

против «метода физических дейст-

вий» так узко, примитивно понима-

ют это выражение, что они просто-

напросто не потрудились вникнуть

; широкое толкование термина?

Надо надеяться, что спорящие сто-

роны стремятся к общей единой це-

: ли: к искусству великих идей и

жизненной правды. Вели они дого-

I ворятся между- собой о едином пони-

I на.гпиі предмета спора-, то. вероятно,

будет ясно, что спор о «методе физп-

ч"'і;ч\- действий» есть спор не об

идеях и принципах, лежащих в оспо-

ве системы Станиславского, ибо

они бесспорны, а о том, как сде-

-uixit. чт"-оч от т ' от™ it причиним с

наибольшей полнотой и последова-

тельностью внедрялись в практику

советского театра; о том. как совре-

менному созетсному актеру лучше

всего понимать и усваивать всю си-

стему в целом; о том, как -вооружить

всю армию советских актеров и р

жяссеров научно обоснованной мате

рналвсгичвской теорией театрального

искусства, такой теорией, которая

помогла бы на деле п-ьпто^неть исто-

рические указания ПК ВКП(б); как

строить и соворш-опствовать теорию

театрального искусства.

П. ЕРШОВ,

режиссер, кандидат искусство-

ведческих наук.

подход к „системе
и

ТРТТ.ГГПРІПТ If Г\ ТЧРЛИ DQT404 пат* rv-p_

Творческие приемы, лежащие в

основе системы Станиславского, име-

ют целью максимальное приближение
сценического действия к жизни, наи-

более полное внутреннее и внешнее

перевоплощение актера в тот или

иной сценический образ.

Сила и действенность приемов, со-

ставляющих систему Станиславского,

леке, в основе которого находится

временная связь двух одновременно

возникающих очагов возбуждения

коры головного мозга, может приве-

сти к об'яспению связи между дви-

жениями и возникновением соответ-

ствующих эмоций. Физиологический

механизм, лежащий в основе «метола

физических действии», сложеп, ибо

которыми имеет дело человек в ре-

альной жизни, являются раздражи-

телями комплексными. Один из фак-

торов комплексного раздражителя мо-

жет стать возбудителем условно-реф-

лекторной реакции.

Пз сказанного ясно, что то или

иное функциональное состояние

тральной нервной системы, ©пре



Н-ІСТНЫИ, фОрмИЛЬНЫІІ ПОДХОД К <"!!-_ ІПСЦЛГ им ігия не только иной техно-

чтеме особенно вреден в творческой

щ.-лкгике театров.

Вспоминаю спектакль в одном ігз

ленинградских театров, поставлен-

ный якобы по «методу физических

действий». В этом спектакле игра

актеров оказалась загроможденной
множеством мелких натуралистиче-

ских до и с тв.: і й. не только не раз'яс-

няюіцих идею пьесы, во зФсоііяйіцих

ее ненужными бытовыми подробно-

стями. На сиене без особой надобно-

сти умывались, чистили зубы, пили

и ели, шили и т. д. Все эти ненуж-

ные, мешающие «физические дейст-

вии» облепили пьесу, точно ракушки

корпус корабля, настолько, что зри-

телю невозможно было уследить за

развитием сквозного действия пьесы

и ггчнять ее содержание.

Можно было бы привести множе-

ство других примеров подобных ис-

кажений системы Станиславского, но,

мне кажется, болте важным сейчас

раскрыть некоторые корни допускае-

мых ошибок, поставить вопрос о са -

мрм содержани и .. системы и метсдах

ее изучения.

Нередко рассматривают систему,

как некий сборник рецептов, как па-

шщего. способную застраховать актст.

ра от любых творческих ошибок:

логяей творчества, но также и иной

идеологией, что осталось вне поля

зрения многих толкователей системы.

Система формировалась в процессе

совместной работы театра с драма-

тургами-современниками. Так драма-

тургия Чехова потребовала для свое-

го воплощения на сцене новых вы-

разительных средств,, новой сцениче-

ской техники, от которой далеки бы-

ли актеры старой школы. Система

включила в себя именно эти завоева-

ния новой артистической техники,

сложившейся на драматургии Чехова,
Горького. Л. Толстого и других сов-

ременников.

Имя Горького связано с историей
создания системы и с другой точки

зрения. Именно А. М. Горький на

протяжении ряда лет горячо поддер-

живал К. С. Станиславского в его

намерении создать «науку об искус-

стве актера»; Горький оказал огром-

ное влияние нз формирование эсте-

тических взглядов Станиславского.

Если прежде Станиславский счп-
"■мкич*-. __ ■_ „. ....... ■ '_ 4-шйсда».*жи.г-эав1К!нт от. моего ее год-

теп нлондчеггием театра нравствряпчіе „„„,,,„„„ ™,.,,r,„„„„ „.,,.„„

влияние на общество, то встречи с

Горьким открыли ему глаза на ту

огромную общественно-политическую
миссию, которую призван выполнить

шь изучить все пическне I театр. В своей автобиографической

приемы работы, и применять их в книге он называет Горького осиов-о-

определенной последовательности, и і положпиком общосгвепно-т.днтнче-

творчество будто бы произойдет само к кой линии, а в конце жизни при-

родой. «Но «система» не «поваренная , мает, что эта линия стала постепен-

,кмга>>1 — предупреждал пае К. С. I но основной, определяющей искусство

Станиславский. — понадобилось та

ft,. С. Станиславским «методом физи-

ческих действии». Следует признать,

что ряд терминов системы, бытующих

в театральной практике, которые сам

Константин Сергеевич считал рабо-
чими, условными терминами или да-

же «театральным жаргоном*,' в том

числе и термин «физическое дейст-

вие», требуют уточнения и пере-

смотра. В этом должны притти на по-

мощь театру деятели науки, разра-

батывающие вопросы психологии

творчества.

Термин «метод физических дей-
ствий» кажется мне несовершенным

потому, что, во-первых, подлинное

органическое действие с точки зрений
осуществления физического процесса,

по существу, неповторимо, как непов-

торимо все в природе. Я могу твердо

знать, что я намерен сделать на сце-

не, но нан я это сделаю, остается в

идеальном случае экспромтом или

«полуэвепромтом». Я могу по ходу

пьесы всякий раз делать одно и то

же, например, вырываться из об'я-

тий партнера, но как я буду это осу-

. ! Художественного -театра ■-

«.іго-хо и.тюдо. посмотрел or лав л.•■гоне,

открыл страницу — и готово. Нет,
это целая культура, на которой надо

тп. воспитываться годами»,

речаются недоразумения и ано-

да: маломощный в творческом

отношении художник сцены только

лишь изучением всех элементов си-

стемы Станиславского пытается заме-

нить отсутствующее в нем творческое

начал». Но система, призванная орга-

низовывать и направлять творческий

процесс, не заменяет самого творче-

ства. Система является средством вы-

ращивания и обработки творческой

индивидуальности, по не в состоянии

превратить бесталанного человека в

талантливого.

Многие воспринимают систему, как

творческую технику актера, как ме-

тодику работы актера над собой и

над ролью. Это верное, но далеко не

полное, узкое восприятие системы.

Система Станиславского — не только

методика и не только система техни-

ческих приемов и упражнений, это

прежде всего система определенных

эстетических идей, это наиболее пол-

ное и последовательное выражение

сценического реализма. Поэтому, ког-

да систему Станиславского преподают

жав некий комплекс технических

приемов и упражнений (а такое пре-

подавание — не редкость), изучение

ее ничего не может вызвать, кроме

скуки и разочарования.

Из этого не следует, однако, что

Станиславский, всю свою жизнь по-

святивший изучению творческой

природы актера, не завещал нам оп-

ределенного метода сценического

творчества, определенной художест-

венной техники. Но изучение этой

техники не мзніет быть оторвано от

тех больших задач, ради кстарых сна

издавалась. Техника искусства соз-

дается не сама по себе и рати себя, а

ради воплощения определенных идеи

в искусстве. Искусство для Стани-

славского не было средством развле-

чения или отвлечения от жизни, а,

напротив. — средством глубокого по-

значня жизни ради ее улучшения.

Театр был для него не местом пустой
забавы, а высокой общественной ка-

федрой, трибуной для пропаганды пе-

редовых идей современности. Система

Станиславского вобрала в себя .луч-

шие реалистические традиции, сло-

жившиеся в искусстве театра вооб-

ще и русского театра в особенности.

Утверждение Щепкина, что искусст-

во актера тем выше, чем ближе оно

к жизни и природе, легло в основу

искании Станиславского в области

артистической техники.

При изучении наследия Станислав-

ского и созданных им традиций в

искусстве следует помнить, что си-

стема имеет свою историю, что она

всегда находилась в процессе разви-

тия, и этот процесс нельзя считать

завершенным и теперь.

«Охранять традиции значит да-

вать им развитие, — писал Копстан-

Совегской общеётвенпоет* .тучите

знакома история создания системы^ в

дореволюционный период деятельно-

сти Станиславского, изложенная им

в -книге «Моя жизнь в искусстве».

Гораздо меньше известен последую-

щий этаи, относящийся к послерево-

люционному периоду деятельности

великого режиссера, и в особенности

к последнему десятилетию его жизни.

Именпо на заключительном этапе

Константин Сергеевич подвел итоги

титаническому труду всей своей жиз-

ни и наметил пути дальнейшего раз-

вития искусства актера. Его система

в этот период обогатилась новыми

чертами, подсказанными не только

внутренним ее развитием, но живым

ощущением с >временности и требова-

ниями социалистического реализма.

Руководящие указания партии по

.вопросам искусства, осуждение фор-

мализма, гениальное определение

товарищем Сталиным метод» совет-

ского искусства как метода социали--

стического реализма, были восприня-

ты К. С. Станиславским с огромным

удовлетворением. Подготавливая вы-

ступление \ сорокалетнему юбилею

МХАТ, незадолго до смерти, Констан-

тин Сергеевич записал: «Связь с про-

шлым и тяга к неизвестному буду-

щему, пытливое искание нового те-

атра удержали нас от опасных «чар»

формализма. Мы балансировали меж-

ду старым и новым... Этот томитель-

ный период, во время которого мы

едва не сделались жертвами разных

формалистических тенденций.., был

долог и мучителен.

Едва ли бы нам удалось выйти из

него победителями, если бы не при-

шла к нам могучая помощь в самый

трудный момент обострившейся борь-
бы. Общественное мнение, статьи в

«Правде» поддержали избранное на-

ми направление. ' Мы поняли наш

путь. Народ, устами своего прави-

тельства, определенно и сильно ска-

зал свое мнение о том искусстве, ко-

торое они считают годным и нужным

для нашей эпохи. Имя этого искусст-

ва «социалистический реализм», в

которому теперь со всей твердостью

и убежденностью стремится наш те-

атр...».

Это высказывание Станиславского

заставляет нас с особым вниманием

отнестись именно в заключительному

периоду формирования его системы, к

тем изысканиям ее создателя в обла-

сти творческой практики и теории,

которые, по его мнению, вытекали из

требований метода социалистического

реализма, пусть не до конца им осо-

знанного.

И на ранней стадии своего разви-

тия система Станиславского, благо-

даря реалистическому мироощущению

ее создателя, была системой, по су-

ществу, материалистической. Однако
лишь на заключительном этапе своего

развития она освободилась от неко-

торых наслоений идеалистического

нягггнего состояния, от состояния

партнера и от тысячи случайностей
на сцене, которым радуется подлин-

ный актер и которых боится актер-

ремесленник, механически повторяю-

щий от раза в разу внешний рисунок

роли. Станиславский' всегда предо-

стерегал от заштамповывания самого

физического действия, но рекомендо?

вал всеми средствами закреплять

«позывы» в нему, импульсы, Ирнчи

111.1, '''ГО ПО])0Ѵ!ПВЦДІС, К; -і-а

Станиславский и заставлял иногда

актеров детально изучить само фи-

зическое действие, то лишь ради то-

го, чтобы разгрузить свое внимание,

сознание, энергию для выполнения

более важного (сквозное действие

роли) так же. как пианист, напри-

мер, чтобы передать внутреннее со-

держание пьесы, должен настолько

натренировать своп пальцы, чтобы

уже не думать, каким пальцем берет-

ся та пли ігная нота.

Во-вторых, физическое действие

для Станиславского было лишь пово-

дом для возбуждения психики (соз-

нания, эмоций, воли, воображения и

пр.). В самом деле, может ли ■ чело-

век выполнить простейшее физиче-

ское действие, например открыть

дверь в комнату. б>' ѵ е участия созна-

ния, воображения? Конечно, нет. По-

этому, прежде чем актер, играющий
Чацкого, откроет в 1 акте дверь в

комнату Софьи, он должен воссоздать

всю предшествующую этому момен-

ту логику поведения Чацкого, кото-

рая потянет за собой и логику мыс-

лей, и логику чувств. Метод творче-

ской работы, созданный Станислав-

ским, явился наиболее совершенным

способом проникновепия во внутрен-

ний мир изображаемого лица, наибо-

лее тонким и глубоким методом для

раскрытия идеи, произведения, кото-

рая воплощается отобранной логикой

действий персонажей пьесы.

Константин Сергеевич не считал

свою работу по созданию творческого

метода завершенной. Он завешал сво-

им ученикам и преемникам продол-

жать и дальше поиски наиболее точ-

ного и прямого пути для создания

сценического образа, к чему непре-

менно должен притти актер в ре-

зультате работы над ролью. Даль,

нейший путь развития системы автор

ее связывал с изменениями, проис-

ходящими в. окружающей нас жизни,

с новыми требованиями зрителей, с

новыми задачами драматургии. Осо-

бенно интересовал его образ совре-

менного героя — основная тема ис-

кусства во все периоды его расцвета.

«Кроме нового зрителя —мы встре-

тились в новых произведениях дра-

матургии с новым для нас человеком,

которого пришлось всесторонне изу-

чать, — писал он в той Же пред-

смертной статье, посвященной 40-

летию МХАТ. — Это положение и

задачи осложнялись тем, что жизнь

вошла в новую эпоху — романтиче-

скую, с новыми идеалами общ-зет-

Бенно-соцналыю-политическимн » .

«Заметили ли вы, — продолжает

Станиславский, противопоставляя

новый, социалистический реализм

критическому реализму прошлой эпо-

хи, — что наше прежнее искусст-

во, его литература, за ничтожными

исключениями, построена на отрица-

тельных героях и лицах: Хлестаков,
Городничий, Земляника, типы Ост-

ровского, все «Горе от ума», весь

Мольер, переполнены отрнцательпы-

отличает его от актера драмы. То, что

в драме становится результатом ра-

боты актера над ролью (интонация

речи, ритм действия, его эмоциональ-

ная насыщенность), в опере является

исходным моментом создания сцени-

ческого образа, поскольку все это уже

точно определено партитурой компо-

зитора. Раскрытию этих особых за-

конов музыкально-драматического

творчества Станиславский посвятил

последние 20 лет своей жизни, а

эта область его работы не только не

имеет дальнейшего развития, но

остается по сих пор неизвестной да-

же профессионалам.

Дискуссия, открытая на страницах

«Советского искусства», побуждает

работников театра глубже изучить

творческое наследие Станиславского
и завещанные им методы художест-

венной работа.

Впрочем, выступивший в дискус-

сии Л. Макарьев («С. И.», iN» 62)
отвергает возможность создания ка-

кого-либо нового метода творческой

работы в области искусства и остав-

'дкет за Стаиие.ташсійта лтгіігъ право

создания «способа физических дейст-

вий», «елужеЗно-педагогичоского
приема» работы. Он мотивирует это

тем, что «единственный метод, на

основе которого работает наш совет-

скин театр, есть метод социалисти-

ческого реализма», и поэтому ника-

кого другого метода сущесівовать не

может. Следует ли говорить об огра-

ниченности такого, .рассуждения, на.

правленного. ! ,і:ѵ. на умале-

• Чшс я--ліі''кіп'д.::т^т,-нг ■•Творческого на-

следия Станиславского.- Метод социа-

листического реализма определяет

сущность и направление всего совет,

ского искусства в целом, что никак

не исключает, а, напротив, кав нам

кажется, предполагает разработку
теории и методологии каждого вида

■искусства в отдельности.

Передовые методы творческого тру-

да создаются во всех областях нашей

общественной деятельности, и совер-

шенно естественно говорить об изу-

чении творческого метода крупней,

шего мастера советского театра..

Л. Макарьев выпогит на страницы

печати свои сомнения и недоумения,

идущие от полного непонимания су-

щества вопроса, и старается ворпуть

пас к «старой» системе Станислав-

ского, где якобы творческие проб-

лемы изложены более ясно.

Л. Макарьев возмущается тем. что

при новом подходе в созданию роли

«неизбежно возникают так называе-

мое «отношение в образу» и «тенден-

ция», убивающая художественную

правду...». Очевидно, автор статьи

полагает, что советский художник

должен «нейтрально» относиться к

изображаемому образу и что художе-

ственная правда co|здaeтeя■ об'екти.

вистеким воспроизведением действи-
тельности. Но такой взгляд не вяжет-

ся с признанием метода социалисти-

ческого реализма, j

Гораздо яснее мнение о наследии

Станиславского, изложенное в статье

I. Охитовича; но упрощенное пред-

ставление о зарождении нового мето-

да работы над ролью, приуроченное к

постановке «Бронепоезда», и недо-

оцепка значения дореволюционного

периода деятельности К. С. Станпс-

жгх-ііого, снижают качество изло-

жения материала. Кроме того, нель-

зя признать удачным подбор 'питаТ

с высказываниями Станиславского,
— оторванные от контекста, они уп-

рощенно раскрывают пршщипы его

учения. Вообще следует с большей

осторожностью относиться к цитатам

из стенографических записей, от ко-

торых часто отрекался сам К. С. Ста-

ниславский. Поставленные рядом две

цитаты, в одной из которых окаеано:

«как только вы сыграете роль по фи-

зическим действиям —опа готова...»,

а в другой: «жизнь человеческого

тела — ...это половина вашей жизни

на сцене...», ничего, кроме новых

недоразумений, породить не могут.

В процессе работы с актером К. С.

Станиславский был склонен к пре-

увеличениям, и если он мог сказать,

что все дело заключается в одних фи-

зических действиях, то наряду с этим

он утверждал (в 1936 году), что в ис-

кусстве «ничего больше нет», как

только «сверхзадача и сквозное дей-

ствие», поцчеркпва.я решающую роль

идейности в искусстве. Подобные вы-

сказывания взаимно дополняли и обо-

гащали друг друга.

Г. КРИСТИ.

выражающему передовые обществен-

ные идеи искусству; таким искус-

ством он считал искусство жизнен-

ной правды. Далее, Константин Сер-
геевич всю жизнь искал средств,

при помощи которых можно было бы

с наибольшей полнотой и совершен-

ством создавать на спепе именно эту

правду. Если цель оставалась для

Станиславского в основе своей не-

изменной в течение всей его дея-

тельности, то средства он искал все

более и более совершенные, точные и

универсальные, и не только искал,

но и находил их. И вот в послед-

нее десятилетие своих поисков он

пришел в убеждению, что наиболее

падежным из этих средств служит

выполнение актером простых физи-

ческих действий в логической по-

следовательности, про диктованной

«предлагаемыми обстоятельствами»

жизни действующего лица, как они

вытекают из пьесы.

Так вот, если «методом физиче-

ских действий» называть сам по се-

бе этот прием работы, одни этот спо-

соб находить «правду и веру» пли по.

ком случае едва ли правомерно самое

употребление , слова «метод», тогда

вернее было бы говорить не о «мето-

де» физических действий, а о самом

физическом действии. Тогда считать

его — так понимаемый «метод» —

вершиной системы Станиславского
нет основании; тогда таксе превоз-

несение его равно кууіьтпвнровапию

средства без цели: тогда это — фор-

._2Шдзм. отрипагоие вдейдаежв и со-

держательности в искусстве театра,

полная измена Станиславскому и

принципам социалистического реа-

лизма.

Но под выражением «метод физи-

ческих действии» можно понимать и

нечто другое, более содержательное

и принципиальное, чем только част-

ный «методический прием».

Как известно, основатель МХАТ

этому «приему» в последние годы

придавал особое, чрезвычайное зна-

чение. И не случайно. Окаеллооь.

что, найдя еще один «частный ме-

тодический прием», илп, как пишет

Л. Макарьев. «педагогический при-

ем». Станиславский об'сктивно со.

вершил величайшее в истории театра

представляют в принципе? Почему
они оказались возможны?

По порядку:

1) ни одного из положений систе-
мы они не «отменяют»;

2) каждое из положений системы

они уточняют, т. е. доводят до боль-
шей конкретности и точности;

3) возможны они потому, что вы-

текают из материалистической сущ-
ности сашго «методического прие-
ма».

Таким образом, употребляя выра-

жение «метох физических действий»,

можно подразумевать всю систему в

целом, т. е. и учение о сиосоГах вы-

зывать в актере «чувство веры и

правды», и учение о воспитании

актера, и учение о работе над ролью,

а следовательно, и учение о сверх-

задаче и сверх-сверхзадаче, т. е.

учение об этике и общественном

долге актера. Но когда в таком

смысле употребляется выражение

«Метод физических действий», то

подразумевается, что в данном случае

речіь идет о системе с постоянным и

неукоснительным учетом того, ка-

кую роль в искусстве театра играет

объективное, материальное, психофи-

ЗЯЧеекоэ действие.

Можно спорить, правомерен ли

тот или иной вывод из этого послед-

него открытия Станиславского. Мож-

но спорить, распространяете я да

оно на то или иное положение систе-

мы. Можно спорить и о том! ласт

ли открытый методический приём
пгдаешнше**"Я.я широких обоб.Щйшім~и

выводов. Может быть, найдутся, на-

конец, желающие оспаривать и ма-

териалистическую сущность самого

этого открытия. Во всех случаях

спор буіёт о методе физических дей-

ствий, т. е. о понимании всей си-

стемы Станиславского — от упраж-

нений «на элементы» до основопо-

лагающих принципов Пртчгн рас-

сматриваться может', конечно, и тот

или иной частный вопрос, в нее вхо-

дящий, в связи с основополагающи-

ми принципами, и самые эти поиппи-

пы — припнипы высокой идейности

и содержательности в искусстве.

Но если речь идет о всей системе,

то для чего же тогда пользоваться

этим выражением: «метод физичс-

кдужят средством осуществления

в искусстве театра.

Все эти вопросы могут быть пред-

метом конкретного обсуждения и

борьбы мнений; но в интересах пло-

дотворности спора надо прежде ясно

договориться, о чем идет речь: о част-

ном методическом ли приеме — и

только, или об определенном толкова-

нии системы в целом, и не приписы-

вать своему «противнику» мнений,

которые ему не принадлежат.

Между тем, в возражениях против

«метода физических действий» под

ѳтпм выражением чаще всего подра-

зумевают частный методический

прием, хотя «пропагандисты» мето-

да имеют в виду вовсе не его, а всю

систему в целом, в определенном ее

толковании, указанном самим созда-

телем системы.

Невольно возникает сомнение: уж

не потому ли многие возражающие

против «метода физических дейст-

вий» так узко, примитивно понима-

ют это выражение, что они просто-

напросто не потрудились вникнуть в

пи": 'кос толкование термина?

Наде надеяться, что спорящие сто-

роны стремятся в общей единой пе-

ли: к искусству великих идей и

жизненной правды. Если они дого-

ворятся между собой о едином пони-

мании предмета спора., то, вероятно,

бу -о- ясно, что спор о «методе физи-

ческих действий» есть спор не об

идеях и принципах, лежащих в осно-

ве системы Станиславского, ибо

они бесспорны, а о том, как сде-

л»і'ь, что цм атц . цлйи^ищиццшпы с

наибольшей полнотой и последова-

тельностью внедрялись в практику

советского театра; о том, как сові

меннону советскому актеру лу

всего понігаать и усваивать всю с;

стему в целом; о том, ваік вооружить

всю армии советских актеров и ре-

жиссеров научно обоснованной мате-

риалистической теорией театрального

искусства, такой теорией, которая

помогла бы на деле м.птодтчтть исто-

рические указания ЦК ВКП(б); как

строить и совершенствовать теорі

театрального искусства.

П. ЕРШОВ,

режиссер, кяндндат искусство

ведческих науж

т

За научный подход к „системе"

я е в я я к

21 сентября па об'одпноппом за-

седании кафедр режиссуры и актер-

ского мастерства Государственного
института театрального искусства

им. А. В. Луначарского началось

обсуждение статьи «Глубоко изучать

и творчески развивать наследие

К. С. Станиславского» и других ма-

териалов по этому вопросу, опубли-

кованных на страницах газеты «Со-

ветское искусство» (№№ 55 и 62).
Заседание открыл кратким всту-

пительным словом проф. Н. М. Гор-
чаков.

дяскусся
С докладом выступил Народный

артист СССР В. 0. Топорков.

В начавшихся после доклада пре-

ниях 21 сентября выступили про-

фессоры И. Я. Судаков, Н. В. Пет-

ров и А. Д. Попов.

В ближайшее время обсуждение
будет продолжено.

Обсуждение статьи «Глубоко изу-

чать и творчески развивать насле-

дие К. С. Станиславского» состоя-

лось в Тбилиси, в Грузинском теат-

ральном институте им. Руставели.

Творческие приемы, лежащие в

основе системы Станиславского, име-

ют целью максимальное приближение
сценического действия в жизни, наи-

более полное внутреннее и внешнее

перевоплощение актера в тот или

ииой сценический образ.

Сила и действенность приемов, со-

ставляющих систему Станиславского,
в. значительной мере находит ос'ле-

пение в учении о высшей нервной

деятельности, учении, созданием

великими физиологами И, М. Се-

ченовым и И. П. Павловым.

В своей знаменитой работе «Реф-
лексы головного мозга» Сеченов вы-

двинул положение о том, что «первая

причина всякого человеческого дей-
ствия лежит вне его», что психиче-

ская жизнь формируется и поддержи-

вается теми раздражениями, которые

получают органы чувств из внешней

среды и из самого организма. В то

же время Сеченов приходит к выво-

ду о том, что все внешние выраже-

ния мозговой, психической деятель-

ности обязательно проявляются в

движениях тех или иных мышц, ве-

дущих к тем пли иным результатам.

Один из творческих приемов си-

стемы Станиславского — «метод

физических действий» — тесно свя-

зан с этими положениями Сеченова.

По Станиславскому, любое внутрен-

нее переживание также всегда полу-

чает то пли иное внешнее физиче-

ское выражение. В то же время Кон-

стантин Сергеевич считал, что внут.

ренине переживания легко Фиксиро-

вать и воспроизводить при любых об-

стоятельствах, если при этом будут
воспроизводиться внешние физиче-

ские признаки переживания. Необхо.

димо итти «от случайно создавшего-

ся чувства — в возбудителю, для то-

го чтоб после снова итти от возбуди-
теля в чувству», или, как писал в

другом место Станиславский: «легче

всего найти или вызвать правду и

перу в области тела, в самых малых,

Простых физических задачах и дей-

ствиях. Они доступны, устойчивы,

видимы, ощутимы, подчиняются соз-

нанию и приказу. К тому же они лег-

че фиксируются». При веем много-

образии психических оттопков даже

однотипных переживаний наиболее

общим будет их действенное выра-

жение.

Теоретическое обоснование этих

положений содержится в богатейшем

наследии Павлова. Условный реф-

лекс, в основе которого находится

временная связь двух одновременно

возннкающпх очагов возбуждения
воры головного мозга., может приве-

сти к об'яспению связи между дви-

жениями и возникновением соответ-

ствующих эмоций. Физиологический

механизм, лежащий в основе «метода

физических действий», сложеп, ибо

речь идет о вовлечении ряда систем

организма в образование эмоциональ-

ного комплекса.

С точки зрения павловского уче-

ния обозначение этого приема как

«метода физических действий» не

исчерпывает его содержания. В дей-

ствительности речь идет об условных

рефлексах, понимая при этом, что

двигательный акт, вместе с комплек-

сом сложных внутримышечных раз-

дражений, служит условным раздра-

жнтелем для возникновения той или

иной эмоциональной настрое иное л і.

Сказанное особенно ясно в свете мно-

гочисленных данных школы акаде-

мика Быкова, касающихся регулядии

работы внутренних органов при по-

мощи условно-рефлекторных меха-

низмов,

Станиславский писал: «Для того

чтобы передать чувства роли, необхо-

димо познать их, а для того чтобы их

познать, надо самому испытать ана-

логичные переживания». «Метод фи-

зических действий», воспроизводя

двигательный компонент бывшей

когда-либо ситуации, частично и

служит воспроизведению у актера

эмопишіальных. переживаний.

Однако только ли двигательным

компонентом можно вызвать в памяти

и добиться определенней психической

настроенности, иначе говоря, только

ли «методом физических действий»

можно воспроизвести эмоциональную

окраску внутренней жизни роли?

Блестящие работы Павлова и его

школы показали, что бесчисленное

множество факторов внешней среды

могут быть, благодаря установившей,

с.я условно-рефлекторной связи, воз-

будителем чрезвычайно сложных

взаимоотношений физиологических

процессов в нервной системе и реак-

ций со стороны внутренних органе:!,

процессов и реакций, определяющих

характер эмоций.

Кора головного мозга, как сложная

синтезирующая система, образует по-

добные временные связи одновремен-

но с множеством внешних раздражи-

телей. Почти все раздражители, с

которыми имеет дело человек в ре-

альной жизни, являются, раздражи-

телями комплексными. Один из фак-

торов комплексного раздражителя мо-

жет стать возбудителем условно-реф-
лекторной реакции.

Пз сказанного ясно, что то или

иное функциональное состояние цен-

тральной первной системы, определя-

ющее характер эмоций, можно .выз-

вать не только сопутствующим

двигательным компонентом, а та....

всем комплексом раздражителей, уча

отведавших при этом.

Дело не ограничивается этим. Од-

на из отличительных особенностей

челозека — мышление, связана с

выделенной Павловым второй спг-

нальпой системой. В отличие от

йервой сигнальной системы здесь

слово может явиться сложным ком-

плексным раздражителем. Осознанное
человеком слово может стать возбу-

дители! сложнейшей мозаики процес-

сов в коре голоснем мозга. Поэтому
для человека смысловое звучание

слов речи становится одним 'иг- ос-

новных Факторов, воспроизводящих

благодаря временной связи те иди

иные эмоциональные пережпвгшгя.

Чувство благодаря слову может

быть воепрсизеедено посредством воз-

действия гта интеллект, воздействия

через сознание, и это бѵдет, в конеч-

ном итог», решающим и определяю-

щим на поведение и психическую

настіюеппс-ть человека.

Походя из учения Павлова о выс-

шей нервной деятельности, можно со-

стагяггь себе ясное представление о

многообразии фоктг.ров, определяю-

щих и вновь -воспроизводящих пере-

живания человека — эмоциональную

его намять. Первое место среди них

занимают воздействия через интел-

лект, через сознание. В свете павлов-

ского учения становится очевидным

ограниченность применения только

«мегом Физических действий» в ра-

боте актера.

Све іеиие системы Станиславского
только к «методу физических дейст-

вии» на доле означает отказ от все-

стороннего использования и творче-

ского развития его наследия.

В. ФРОЛЬКИС,

Р. САЛГАНИК,

врачи, сотрудники кафедры нор-

мальной физиологии Киевского

медицинского института.

КИЕВ.


