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й-
Глубоко изучать и творчески развивать наследие Л. С. Станиславского

Наше профессиональное оружие^!
Партия и правительство указали I было сосредоточено на внешней, ре

нам, как мы должны в нашем искус

стве работать, к чему должны итти.

Быть на высоте великих задач совре-

менности — значит для художника

быть вооруженным идейно-политиче-

ски и профессионально. Вопрос о про-

фессиональном, техническом воору-

жении — один из серьезнейших

| для каждого советского 'художника,

для искусства театра в целом. К

счастью, в наших арсеналах такое

вооружение имеется, это — насле-

дие К. С. Станиславского. Нужно

только уметь взять это оружие и на-

учиться им владеть.

Много ли нами в этом отношении

сделано? Нет, сделано немного. I

статья «Советского искусства» «Глу-
боко изучать и творчески развивать

наследие К. С. Станиславского» в

высшей степени порадовала всех,

кто, следуя идеям Станиславского,

борется за них, пропагандирует их.

Но, "тв сожалению, эта статья

содержит в себе ряд положений,

с которыми я лично не могу согла-

ситься.

«Советское искусство» критикует

нас, последователен Станиславского,

аа то, что мы якобы ве пропаганди-

руем и не изучяем его наследие. Я

не могу сказать, что мы изучаем и

пропагандируем его так, как следо-

вало ■ бы, но все же Московский Ху-
дожественный театр ведет огромпую

работу в этой области: Школа -студия.

МХАТ ежегодно выпускает 20—25

человек, оснащенных системой Ста-

ниславского. Художественный . театр

ведет* научно-исследовательскую ра-

боту,. Достаточно часто выступает с

докладами М. П. Кедров — высту-

пает'не только в самом театре, но и

перед приезжими периферийньгаи ре-

жиссерами, проводит беседы с моло-

дежью и, наконец, провел в этом

году семинар в ВТО.

Что касается меня, то. и мне не-

мало пришлось провести бесед с мо-

лодежью, с актерами московских те-

атров, с периферийными режиссера-

ми, с режиссерами самодеятельности.

Я, выезжал и на периферию, был, в

частности, в Свердловске, где провел

ряд докладов. Наконец, я написал

книгу, рукопись которой в свое вре-

мя передал редакции «Советского

искусства», так и не напечатавшей

из нее ни одной главы.

Что же сделано для пропаганды и

развития наследия К. С. Станислав-

ского «'Советским искусством» — га-

зетой, которая, казалось бы, также

призвана заниматься этими вопроса-

ми? За весь 1950 год, до появлепия

редакционной статьи в газете «Со-

ветское искусство,», был папечатан

только один материал па этому тему

— статья Л. Охитовича о втором то-

ме «Работы актера над собой».

Из редакционной статьи явствует,

что последователи Станиславского в

Московском Художественном театре

неясно понимают систему Стани-

славского, искажают ее в своих тео-

ретических высказывания?.

Стоит, однако, заглянуть в стено-

грамму семинара, проведенного в

ВТО М. Н. Кедровым, чтобы убедить-

ся, что как раз то, о чем так беспо-

коятся наши критики, присутствует

там в большой степени. Весь началь-

ный цикл лекций был всецело пос-

вящен вопросам идейности искусства,

пропаганде той мысли, что искусство

прежде всего должно быть идейным.

Вот что ставил во главу угла в сво-

ем семинаре М. Н. Кедров.
Только вторая часть семинара бы-,

ла посвящена методу физических

действий как наилучшему средству

для воплощения идеи. Это — кон-

цепция М. Н. Кедрова. Что же в ней

порочного?
Я невольпо представляю себе ре-

жиссера, который был бы мил серд-

цу наших оппонентов. Я таких ре-

жиссеров видел, они читают с акте-

рами пьесу л потом долго и, может

быть, очень интересно говорят об

идее пьесы. Это прекрасно, это очень

нужно, никто с этим не спорит. По-

том они приходят репетировать:

«Ну-с, давайте начнем, вот вы тут

стойте, вы тут, тут то-то проговори-

ли, перешли туда, ' затем сюда» и

т. д. и т. д. И начитается обычная

режиссерская штамповка.

И вот — генеральная репетиция,

смотрят спектакль представители об-

щественности и говорят: «Да, как

будто и постановка неплохая, и ко-

стюмы хороши, но знаете, идеи-то

мы все-таки не вынесли!». Режиссер

стонет: «Да я тысячу раз говорил!
Они не понимают! Мало того, я спе-

циалистов приглашал, я разрывал-

ся на части, можете посмотреть сте-

нограмму, сколько я говорил об идее,

но они не могли справиться».

Да, они пе могли справиться, ибо

режиссер не проявил подлинного

профессионального мастерства, не

научил актеров, как эту идею доне-

сти до зрителя.

Был у меня в одном периферийном
театре такой разговор с актером, ко-

торый играл юношу Ленина в спек-

такле «Семья». Он неплохо играл,

во в последнем акте, в заключитель-

ной картине он не дал того, что было

нужно. До этого по пьесе Ленин был

показан в семье мальчиком-гимна-

зистом. Актер играл хорошо. Но вот,

наконец, сцена, где рабочие ждут

Ленина в подполье. Нам интереснее

всего было посмотреть именно эту

сцену, увидеть Ленина, в общении с

рабочими.
И вдруг я вижу: вышел актер, ко-

торый верно играл раньше, вышел—

и сразу показал ряд сменяющих друг

друга поз с фотографий Ленина. Это

было одень похоже на всем нам из-

вестные фотографии, но актер так и

провел всю сцепу позируя.

Я сказал коллективу, что послед-

ний акт неблагополучен, а ведь в нем

заключено самое существо, и нам ин-

тересно посмотреть именно то, как

Ленин проникает в души рабочих,

привлекает к себе их сердца.

И сейчас же посыпались' вопросы

— а как это сделать? Это-то и ин-

тересует іісрх. Я сказал, что это не

так просто сделать. Я сказал актеру ,■

что эту сцепу он построил не на том

плпкасе, не на той логике поведения:

«Ваша ошибка заключалась в том,

.что все ваше творческое внимание

зультативной стороне играемого обра-

за. Вдумайтесь хорошенько в глубокое

содержание сцены, постройте иную

линию физических действий, кото-

рая соответствовала бы происходя-

щим в этой сцене событиям и наибо-

лее полно выражала ее содержание.

Тогда через глубокое проникновение

в смысл происходящего вы обре-

тете нужное вам чувство. Работу на-

чинайте с простых, элементарных

вещей, доводя их выполнение до

предельной правды, органичности».

Вот почему мы и останавливаемся

на актерской технике, вот почему мы

и делаем упор на методе физических

действий. Потому что тут нам и от-

крывается то, как нужно сделать,

нак воплотить идею через органиче-

ское действие на сцене.

Действительно, мало у нас трудов

по системе Станиславского. Недавно-

вышла книга «Работа режиссера над

советской пьесой». В ней высказы-

ваются крупные Мастера пашей ре-

жиссуры. Много, очень много иігте-

ресных и правильных мыслей, но

лее это — из области деклараций.
Театральный работник не почерпнет

из книги основного — точных, kW
кретных указаний на то, как же

работать над советской пьесой.

Статьи, помещенные в сборнике,

не опираются на метод работы Ста-

ниславского, обходят вопросы его

наследия. Там проскальзывает даже

какое-то недоверие к Станиславско-

му. Читаешь, например, о том, что

мы очень много говорим о фи-

зическом действии и забываем об

идее... Как будто физические дей-
ствия не могут выражать идеи, не

являются, по Станиславскому, наи-

лучшим для этого средством! Зна-

чит, тут налицо недоверие в этом

смысле к Станиславскому. Или дело

в неверпом изложении.

Станиславский в течение всей

своей жизни работал, в сущности

говоря, над тем, чтобы как можно

больше срывать покровы таинствен-

ности с творческого процесса актера,

аналитически проникая в самые со-

кровенные его глубины. Первые же

шаги Константина Сергеевича были

встречены страшпым недоверием.

Станиславский делал шаг вперед, и

этот новый шаг встречался с непо-

ниманием, а к старому уже пачинали

как будто привыкать. Когда он делал

третий шаг, то уже первый абсолют-

но принимали, ко второму относи-

лись с сомнением, третий отрицали

■и % д. и т. д. То же самое происхо-

дит и. сейчас по отношению к его по-

следнему открытию — методу физи-

ческих действий.

Но все дело в том, что Станислав-

ский; идя от ступепьки к ступеньке,

как и подобает в истинной науке,

каждым новым открытием поглотал

предыдущее. Все в своем учении

Станиславский суммировал в истоде

физических действий, а', ег.о-тоіі .этот

метод, и встречают недоверием;. Это

сам/гс подлинное, самое нонкретное

принимают в штыки, а расшаркива-

ются в сторону прошлого.

Однп из режиссеров, воепптаппик

раннего МХАТ, в пдиом из выступле-

ний сказал по \ поводу моей книги

«Станиславский на репетиции», что

автор ее напоминает зрителя, при-

шедшего на спектакль к последнему

акту, и на основании последнего ак-

та пытается говорить о всей пьесе в

целом. Мне кажется, что этому ре-

жиссеру; просмотревшему только

первый акт, небезинтересно было бы

ознакомиться с последним актом, ко-

торого он пе видел.

Как-то на репетиции «Тартюфа»

одна из актрис сказала Станислав-

скому: «Константин Сергеевич, я с

вами так много работала, и у меня

все записано, -что вы говорили. Я не

знаю, долго ли я проживу и как сде-

лать, чтобы все это ;. сохранилось».

Станиславский сказал ей тут же:

«Сожгите всеэто!». Это звучитпарз-

доксально, но дело не в этом, дело в

том, что Станиславский, будучи ве-

ликим педагогом, делал все для того,

чтобы направить человека по глав-

ному руслу, какое в данный момент

нужно ему, Станиславскому, как пе-

дагогу. Тому, что он нам принес в

последний период своей жизни, Кон-

стантин Сергеевич придавал большое,

решающее значение и поэтому делал

все, чтобы предостеречь актеров от

оглядки назад.

В последігий период своей жизни

он во многом уже развеял «таинст-

венность» творческого процесса и

принес нам очень конкретные зна-

ния. В этом отношении небезинтерес-

но привести цитату из И. П. Павло-

ва, который по такому же поводу го-

ворил: «Я против некоторых психо-

логов опять имею сердце. Я их отри-

цал, потом немного примирился, по

теперь опять факты восстанавливают

меня против них. У них, невидимому,

имеется желание, чтобы их предмет

оставался нераз'яснепным. Вот ка-

кая странность: их привлекает таин-

ственность. От того, что можно об'-

ясвить со стороны физиологии, они

отворачиваются».

Точно то же происходит кое с кем

из людей искусства, и особепно с ав-

торами некоторых статей в «Совет-

ском искусстве». Их привлекает что-

то недооб'ясненпое, а как только по-

является нечто конкретное, так они

от него отворачиваются, боятся его.

Вся беда только в том, что наука

о пашей актерской технике — очень

молодая наука, и в этой науке не

удалось еще образоваться группе па-

стоящих ученых -теоретиков, которые

могли бы обобщить весь практиче-

ский опыт н достижения, имеющие-

ся в этой области.

Мы, практики театра, не в состо-

янии, к сожалению, выполнить эту

задачу. Мы, работавшие со Стани-

славским, выносили, выстрадали но-

вый метод своими нервами, своим

потом и кровью, и мы отличпо пони-

маем существо дела, по не умеем

оформить теоретически. И сам Ста-

ниславский недостаточно ясно тео-

ретически это оформил. Он был не

удовлетворен своим термином «ме-

тод физических действий». Он искал

более точной формулы. Но ведь не в

знческого действия, методом волевых

импульсов, как угодно, —мы-то знаем,

что это значит! Знаем, но, к сожа-

лению, не умеем еще четко сформу-
лировать, не решаемся заменить тер-

мин, несовершенство которого созна-

вал сам. Константин Сергеевич.
С другой- стороны, теоретики, не

побывавшие на репетициях Стани-

славского, не сумели по-нзстоящему

осознать существо нового метода. Они

тоже подчас теряются и неверно по-

нимают нас. Вот из-за этого и пропет

ходит вел путаница.

К. С. Станиславский незадолго до^
смерти в беседе со мной как-то ска-

зал, что чем больше он занимается

искусством, тем в более краткие

формулы укладывается его попятно

о том, чтб такое высокое искусство.

Высокое искусство — то. где есть

сверхзадача и сквозное действие.

Константин Сергеевич считает,

главным в творчестве сверхзадачу,

т. е. идею произведения, и сквозпос

действие, т. е. путь борьбы, через

которую выявляется эта идея.

Никто, думается, не сможет оспа-

ривать, что это действительно так. И

вполпе понятно, что Константин Сер-
геевич восстановил старую, покры-

тую пылью веков истину, что глав-

нейший элемент пашего искусства—

это действие. Отрицать это — зна-

чит не признавать Станиславского,

всегда твердо стоявшего именно на

этой позиции. Константин Сергеевич.

неоднократно напоминал, что «дра-

ма» в переводе па русский язык —

«действие», «актер» — «действую-

щий»; пьеса разделяется на действий
те, кто участвуют в пьесе, пазыва-'.

ются действующими лицами. Не

чувствующими, пе воображающими,

не мыслящими, а именно действую-

щими лицами. А раз действующие, —

естественно, и мыслящие, и чув-

ствующие, и воображающие, и т. и.

Но в эту старую, испокон веков

известную истину Станиславский

впес нечто новое; попимаиие дейст-

вия, как основы искусства, оп пот-

нял на высшую ступепь, пазвав дей-

ствие органическим и целесообраз-

ным.

О' том. что действие должно быть

органичным и целесообразным, т. е.

исходить из идеи пьесы, говорит и

М. Н. Кедров. И все мы, артисты и

режиссеры Художествсппого театра,

именно так и понимаем действие* Ес-

ли оно органично и целесообразно, то

оно никак пе может быть оторвано

пи от идеи, ни от чувства, пп от во-

ображения, потому что оно направ-

лено к определенной цели. Щк же,

стремясь к пели, вы будете д-ейство-І

вать без мысли, без чувства, без во-

ображения?
Что означает оргапичрекое и це-

лесообразное действие? Это значит,

что мы должны так же действовать,

как мы действуем, в жизни. Сцени-

ческая зкязпь отличается от жизпи

действительной только тем, что мы

гоказьіваем жизнь оппотешп т, л ьѵ

типически* проявлениях. В этом

суть. А самый процесс течения жиз-

ни, уложенпый в определенную ком-

позицию, должеп быть на сцене та

ким, как в действительности.
Произведение, созданное из такой

подлинно жизненной органической
ткани, — самое впечатляющее, по

мнению Станиславского. Пужно на

сцене .создать эту живую ткань, где

каждый действующий пе изолирован

со своими чувствами и переживани-

ями от окружающих, а тесно с ними

связан, зависим от них и влияет па

пйх, — то-есть так, как это есть в

жизни. Подлинное, органическое те-

чение жизни, обусловленное непре-

рывным общением действующих т

пей лиц, Станиславский считал пе-!

обходимейтнм условием, нашего ис-|
кусства. И только через эту подлип

ную ткапь он и мыслил добиться

проникновения в душу зрителя. Ког-

да зритель до конца поверит, чте

происходящее па сцене есть правда

поверит в эту жизпь, папряженн*

следя за ней, оп глубже воспримет

идейный замысел.

И для того, чтобы достпчь этогг

подлинно органического поведения.

учит Станиславский, доверьтесь ва-

шей творческой природе. Она вам на-

рисует гораздо лучше и тоньше, че*

вы можете придумать сами. Эта твер

ческая природа и говорила в таки-

наших гениальных актерах, как

Варламов, Ермолова. Самое интерес-

ное и топкое рождалось у них под

линной человеческой природой, кото-

рую они искусно умели освобождать

для творчества.

ннславский говорил «физическое»

только для того, чтобы подчеркнуть

конкретность этого действия, а вов-

не те для того, чтобы удалить из не-

го психическое начало. Не думайте
о психологии, а совершите правиль-
ное действие, указывал он. Со-

вершая же его, вы 'не обойдётесь без

пспхелогин, без чувств, без.; пережи-

вания. Иными словами, зацепившись

за одни из наиболее конкретных и

простых элементов, мы заставим и

другие постепенно присоединиться к

нему, то-есть, создав логическую ли-

пни) психофизических действий, мы

одновременно, незаметно для себя,

создадим логику наших чувств.

. Вот это и есть ткань, из которой
создастся искусство актера. Даль-
нейшая же задача актера и режис-

сера заключается в том, чтобы из

этой ткани создать произведение,

которое будет ярко, точно выражать

идею автора.

Метод физических действий —

это первый шаг на пути творчества.

Это — вскапывание земли, посадка

семени для того, чтобы впоследствии

выросли цветы. Это — практическое

нишаванис пьесы. Станиславский
(всегда радовался, когда из этого се-

мени пробивались живые росточки —

пусть их еще нельзя назвать пвета-t : on зіпал — они непременно ими

іут, если мы будем бережно .ра-

стить их, все время направляя свое

івіспмлінпо па почву, которая питает

Щс КОРПИ.

h «Создайте жизнь человеческого

тала. — указывал Копстаптип Сер-
Іевпч, — тем самым вы дадите

щілиут свободу своей природе, кото-

я, помимо вашего сознапия, будет

могать вам, вызывая, оживлял и

равдывая ваши физические дейст-
я».

іНикто из нас, средних актероі в.,

такой степени этим умением не обла-

дает. А Станиславский хотел под-

нять все театральное искусство в пе

лом, хотел приблизить всех нас 'і

этим людям, умевшим владеть ев**]
ей творческой природой. И оп настой-

чиво искал путей к овладению і\п,\
к тому, чтобы заставить ее гововчтт

в нас — говорить сегодня, сейчас, \

на дапном спектакле.

И вот для того, чтобы эта творче-

ская природа заговорила, нужно

прежде всего не метать ей говорить,

нужно дать ей свободу. Как -толькоі

вы начинаете производить пал пей

насилие, так ста. умолкает. Если вы

закладываете ей дорогу штампами, гл-н

ей закрываете путь. Нужно найти;,

способ ей не мешать.

Поэтому Станиславский не рг-|
комендует апеллировать к чувствам, *

нужно прежде всего апеллировать к

воле, нужно научиться правильно

действовать хотя бы самым простей-,
гаим опразом, который доступен в|
данный момент вашему пониманию.

Как только один из компонентов!
всей творческой природы актера'

включится в правильное действие, к|
нему Немедленно присоединятся и

другие, которые до сих пор не под-

давались вашему контролю. И Коп-

стаптип Сергеевич считает, что та-'

ким наиболее простым и понятым

компонентом является физическое

действие. По этому поводу наши кри-

тики возражают: как это так —

физическое .іеііетние? Это психофи-

зическое действие! Да, да, п Стани-

славский тысячу раз говорил это.

Конечно, это психофизическое дей-

ствие, потому что не может быть Фи

этом суть. Назовите его методом фи- зического действия без психики. Ста

«Яеиствпя природы и ее подсо-

анил так тонки и глубоки, что мы

ворчески не замечаем их. Прием со-

гапия жизни человеческого тела

гягппает в работу нормальным ес-

t CTBonnbra путем тончайшие, не

іддающнеея учету, творческие си-

(Ы природы».

, И далее: «...В жизни пьесы на

цене актер встречается с новыми

"юдьмп, с действующими лицами,

аргнерами но пьесе;!:' Он живет с ни-

ііи общей жнзіп,ю,$гго вызывает со-

ответствующие Звреживаиия. Но

этих псреживапий'Зге зафиксируешь.

Вот почему в Цчалытый период

творчества, чтобы;-' но заблудиться в

сложпых изгибах .."пьесы, надо при-

держиваться крепкой, четкой линии

физических действии. Она нужна не

сама по себе,' а как устойчивый путь,

по которому можно двигаться вперед

по сцепе в жизни- пьесы.

Нашп глубокие душевные тайники

тілько тогда широко раскрываются,

кігда внутренние я внешние пере-

анвания артиста .{протекают по всем

установленным для них законам,

когда нет ннкакщ насилия, ника-

ких поря, штампов' и т. д. Словом,
когда все правда до предела распро-

ультрапатурального».

«По стоит в самой ничтожной сте-

пени нарушить нормальную , жизнь

нашей природы, it Втого достаточно,

чтобы убить йсе. неуловимые топко-

сти...».

Вот, па мой взгляд, ясный ответ

на вопрос о том, что такое метод фи-

зических действий'. Эту мысль мы и

стремимся пропагандировать 'в своей

практической и теоретической работе.
Не ясно ли, что все; приведенные вы-

сказывания самого Станиславского

начисто отметают те «семь смертных

грехов», в которых нас пытаются

уличить сторопникі иной точки зре-

ния на метод физических действий,

усмотревшие в нем нуть ли не откро-

венную проповедь натурализма в ис-

кусстве.

Копстаптип Сергеевич определял

схему физ'ических'действий как остов,

на котором наращивается все осталь-

ное. Если этот остов построен пра-

вильно, то и все остальное будет стре-

миться к правде. Только тогда вы

сможете продолжать работать. Если

же вы построили остов неверно, то в

процессе работы его нз'яны обнару-

жатся в гипертрофированном виде.

Тут опять-таки наши критики, в

липе заслуженного деятеля искусств

Л. М.а.карьева, восклицают: как же

так?! Начипать строить физическое

действие, не зная для чего? Нет, мы

знаем для чего это делается. Было бы

абсурдным утверждать обратное: про-

цесс осознания всегда предшествует

творчеству. Именно так и строится;

практическая работа Художествен-
ного театра:. она выражается в чет-

ком и определенном замысле спек-

такля, построении его каркаса, в со-

здании линии физических действий.
При этом важно уяснить, что же

имеется в вшу под понятием «физи-

ческое действие-»,. Если это только

мускульное движение, то нам приш-

лось бы согласиться с нашими оппо-

нентами, в частности с врачами

■тт. Фролькнсом й Сал га пиком. Но мы

разумеем под понятием «физическое

действие» нечто совершенно иное. Мы-
имеем в виду действие целенаправ-

ленное, осмысленное, вовлекающее в

процесс творчества всю органиче-

скую природу актера, его мысль, чув-

стві, воображение.
В этой сложнейшей работе ^гозда-

|яне линии фтгзичеекнх действий)
Станислаюжий был замечателен кон-

кретностью своих творческих требо-

вании. Он никогда не ставил перед

актером задачи, по поводу которой по-

следний мог бы сказать: «Я не могу

этого сделать*. Все то, что предлагал

Станиславский, актер уже проделы-

вал тысячу роз в жизни. «Как же вы

этого не можете делать? Ведь вы в

жизни это делаете. Попробуйте», —■

неоднократно говорил он. Но весь се-

крет и состоит в том, что все легко

■и органично совершаемое нами «жиз-

ни принимает самую неожиданную

трудность на подмостках. Актер попа-

дает здесь в особые предлагаемые об-

стоятельства — драматургический
материа..!, присутствие зрительного

зато, сцена и т. д.. Это-то и мешает

емѵ зачастую правдиво и органично

действовать. *

А вот метод физических действий

помогает вернуть человекѵ-актеру

нормальное самочувствие на сцене.

Результаты его применения под-

тверждаются одним из замечательных

высказываний Павлова: «Только тот

может сказать, что он изучил жизнь,

кто сумеет вернуть нарушенный ход

ее к норме. Только это и есть пре-

красная проба полноты вашего физио-

логического знания и размера вашей

власти над предметом. Только познав

все причины болезни настоящего, ме-

дицина превращается в медицину бу-

дущего».

Станиславский нашел замечатель-

ный способ возвращать нарушенную

норму жизни к ее подлинной норме,

и если мы сегодня настойчиво гово-

рим о методе физических действий и

при этом, нас обвиняют в том, что мы

фетишизируем его, а не говорим об

идейности искусства, то не в меньшей

степени можно обвинить и тех, кто,

изучая сегодня наследие Павлова в

его конкретном практическом направ-

лении, не изучает идейной стороны

его трудов. Но будет ли справедливым

такое обвинение? Разве ученый, за-

нятый разработкой проблем, связан-

ных с условными рефлексами, забы-

вает о сверхзадаче учения Павлова:

оздоровление человечества, избавле-

ние его от страданий? Да, конечно

же, нет.

В конкретности указаний Станис-

лавского актеру особенно наглядно

проявился его гений, уменье подска-

зать актеру четкие, конкретпые дей-

ствия, с помощью которых творче-

ская цель может быть достигнута.

Станиславский апеллировал к актеру

всегда ясными, понятными формули-

ровками. Помню, когда я «входил» в

спектакль «Дин Турбиных», Б. Г. До-

бронравов и И. М. Кудрявцев расска-

зали мне, что по поводу роли Мыш-

лаевекого Константин Сергеевич го-

ворил следующее: он (Мыттевский)
отличается от всех других тем. что на

нем лежит фронтовой нагар, это чело-

век фронта. И тут же подсказал Доб-

ронравову, как это сделать, через ка-

кие Физические действия приблизить-

ся к желаемому результату: вы про-

сто попробуйте в гостиной вести себя,

как в окопе. А что это значит — ве-

сти себя, как в окопе? Какая тут ли-

ния физических действий? Четкие,

органичные и целесообразные — они

непроизвольно возникали в процессе

выполнения предложенной Станис-

лавским задачи: Мышлаевскнй не

входит в гостиную, а врывается, не

разговаривает в гостиной, а кричит,

водку пьет не рюмками, а стаканами

— и залпом и т. д. и т. п.

Или вспоминаю «Растратчиков» В

последнем акте растратчик-бухгалтер
возвращается $г>мои психически не-

-'иорматьпым. Как же играть сумас-

шедшего? Что это значит? Предельно
возбудить себя? Сделать горячечные

глаза и т. д.? Нет, это — путь штам-

пов. «Вы ведите себя, как совершен-

но нормальный человек, — сказал

'Станиславский М. М. Тарханову, —

но установите другую логику. Вы

■возвращаетесь домой, ' где вас ждет

семья. Вы войдете в этот дом. но ва-

шему воображению представляется,

что это не дом, а ресторан. Вы приш-

ли, вас встретила жена. Вы сбрасы-
ваете ей на руки пальто, даете на

чай. Она начинает разговаривать. Вы

говорите с ней, как с официанткой.

Эта несоответственная жизненным

обстоятельствам, но естественная и

правдивая логика . поведения, логика

физических действий, и приведет вас

к нужному результату.

Конечно. Станиславский — фигура

колоссальная, и о ней нужно писать

и говорить во всей ее полноте, но сей-

час мы. актеры, призванные решать

с л ож н ей ш ие твор ч е с кие за да ч и ,

устремляем свое внимание на приро-

ду нашего творчества, на ее технику.

Мы хотим распознать природу нашего

творчества, повелевать ею. заставить

ее работать на себя. Это не фетиши-

зация определенного метода, а про-

никновение в самую суть дела.

Заниматься жѳ разговорами об

идейности в процессе практической

работы — это еще не значит тверить.

Ведь идейность — это непременное

условие каждого искусства. Всем сво-

ди существом мы должны ощущать

лдеи, ради которых -творим, мы дол-

жны проникнуться имп. Для этого мы

учимся, для этого мы изучаем нашу

жизнь. Но то, что принадлежит толь-

ко Станиславскому, его способность

глубоко проникнуть в творческую

природу артиста, — мы хотим се-

годня изучить досконально. Без это-

го нельзя заниматься творчеством,

ибо это первые шаги в искусстве.

•Вот почему мы глубоко изучаем Ста-

ниславского и сосредоточиваем внима-

ние на методе физических действий.

В последнее время мне часто за-

дают вопрос: что значит начинать

работу с нуля, с чистого листа бума-

ги? Надо сказать, что в том. как не-

которые пытаются ответить на него,

существует большая путаница. Гово-

ря о «чистом листе бумаги», мы

обычно имеем в виду начало практи-

ческой работы, когда опознаватель-

ная ее часть уже закончена, законче-

на работа сознания, наши умствен-

ные разведки, и мы приступаем к

процессу воплощения замысла '.роли и

пьесы. И тогда мы говорим: я ниче-

го не приношу в эту новую работу из

того, что накопил на предыдущих

спектаклях, я начинаю с чистого ли-

ста, я избегаю ранее приобретенных

приемов. И четко зпая для себя, что

играть, я не знаю, как мне играть

свою роль. Я буду опираться при этом

на свои свежие, сегодняшние воспри-

ятия и ощущения, решительно отка-

завшись от старого арсенала своих

навыков. Вот что значит начинать

работу с нуля.

В заключение хочется сказать сле-

дующее: понятие метода физических

действий нельзя упрощать. Недавно

я получил письмо от знакомой актри-

сы, которая просит помочь ей, рас-

Ийаэав о фнгаіческих действиях ее но-

вой роли, — она убеждена, что после

этого будет хорошо играть. Но это

глубокое заблуждение: никакой

метод не делает искусство легким.

Искусство актера всегда будет необы-
чайно трудно, и мптоід физических

действий — только наиболее верный

путь к его вершинам.

В. ТОПОРКОВ,

народный артист СССР.
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