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Глубоко изучать и творч ески развивать наследие И. С. Станиславского

ейность— основа нашего искусств
Животрепещущие вопросы, подня-

тые в статье «Глубоко изучать и

творчески развивать наследие К. С.

Станиславского» , непосредственно

связаны со всей нашей творческой и

педагогической практикой в области

искусства.

В нашей стране нет ни одного

сколько-нибудь значительного в ху-

дожественном отношении театра, ко-

торый не был бы обязан своими до-

стижениями высокой сценической

культуре МХАТ, творческому гению

Станиславского. Подавляющее боль-

шинство ведущих мастеров советско-

го театра является либо его учени-

ками, либо учениками его учеников.

Ученпе Станиславского существует

не одно десятилетие. Оно пережило

за это время несколько этапов как в

своем развитии, так и в отношении

к нем? театральных кругов. 1 только

в советское время учение Станислав-

ского получило всеобщее призна-

ние. Правда, и в вашн дни находи-

лись враги системы, утверждавшие,

что сна якобы нивелирует советские

театры, но сама жизнь опровергла

эту точку зрения. Расцвет многона-

ционального советского театра был

лучшим ответом на все эти вредные

заявления.

И вот наступил период официаль-

ного признания системы. Прекрати-
лись открытые споры с принципами

самой школы. Но вместо того, чтобы

взяться за серьезное изучение и

творческое освоение замечательного

Еаследства, многие театральные ра-

ботники успокоились: ленивым и не-

любопытным людям кажется в уче-

нии Станиславского все ясным. Такая

позиция неизбежно порождает застой

творческой мысли.

Еще недавно товарищ Сталип, вы-

ступая по вопросам языкознания, дал

всем нам замечательный предметный
урок того, как надо развивать науку:

«Общепризнано, что никакая наука

не может развиваться и преуспевать

без борьбы мнений, без свободы кри-

тики». Но еще не успела развернуть-

ся дискуссия по вопросам творческо-

го наследия великого хѵдожяика и

педагога театра, как уже раздаются

голоса о том, что всякое несогласие

с «методом физических действий»,
как «основой» системы, есть яко-

бы прямое недоверие к Станислав-

скому и является попыткой взять

под сомнение всю практику МХІТ—

лучшего нашего театра, любимого па-

родом, являющегося вышкой мирово-

го искусства. Такие несерьезные раз-

говоры могут только помешать делу

творческого вооружения советских

актеров и режиссеров.

Газета «Советское искусство»

справедливо критикует наших теат-

роведов и практиков театра за то,

что ими до сих пор не сделано серь-

езных попыток всестороннего изуче-

ния системы Станиславского с по-

зиций марксистско-ленинской эсте-

тики, с позиций метода социалисти-

ческого реализма. Упрек тяжелый.

Но не следует забывать, что решение

этих задач непосредственно связано

с необходимостью широкого публи-
кования литературного наследия Ста-

ниславского. Ведь несмотря на реше-

ние правительства об организации

специальной комиссии по опублико-
ванию трудов великого режиссера и

педагога, за двенадцать лет, про-

шедших со дня смерти Станислав-

ского, впервые увидел свет только

один из его неизданных трудов (вто-

рая часть «Работы актора над со-

бой» 1).

Как следствие этого, театральные

работники вынуждены довольство-

ваться бесконечным количеством

перепечатанных на машинке и, как

правило, неправленяьм стенограмм

Станиславского, крайне разрознен-

ных и относящихся к различным пе-

риодам формирования \ системы.

Поэтому со всей категоричностью

можно утверждать, что в нашем те-

атральном искусстве за теорию за-

частую выдаются режиссерские за-

мечания Станиславского, сделанные

им на отдельных репетициях в адрес

того или иного актена. Мы должны

очень хорошо понять, что весь этот

подчас экспериментальный и эмпи-

рический материал может стать тео-

рией актерского искусства только в

тельпость человека и имеет в виду

Станиславский, когда говорит о

раскрытии жизни человеческого ду-

ха. Именно эти взгляды Еонстан-

тияа Сергеевича помогли ему под-

няться в его режиссерских работах
до высот социалистического реализ-

ма — величайшего метода I нашего

искусства., сформулированного това-

рищем Сталиным.
С этого момента и начинается

главнее и коренное отличие его уче-

ния от других различных школ и

направлений в искусстве.

Вот почему люди, не захваченные

идейной стороной учения Станислав-

ского, не могут охватить его мето-

дологии. По этим же причинам вся-

кая борьба с творческими принципа-

ми Станиславского, в пх методологи-

ческой и педагогической сущности,

неизбежно тянет назад от реализма

и от идейности в искусстве.

Не случайно всякая вульгариза-

ция мыслей Константина Сергеевича
доставляет истинное удовольствие

людям, оспаривающим самые основы

его учения и задачи, которые он

ставил перед театром.

Такие задачи может решать толь-

ко актер-мыслитель, в противовес

актеру, бездумно имитирующему

Епешнее правдоподобие образа и от-

рывающему себя от образа: актер

так называемого «театга представ-

ления», т. е. актер внешнего мастер-

ства, был, по сути своей, всегда враж-

дебен Станиславскому.
Вопросы идейности искусства про-

пизывают всю деятельность Стани-

славского и входят в самый процесс

творчества. Замысел творимого им

произведения имеет для него первен-

ствующее значение.

Идейный замысел спектакля и ак-

терского образа проходит красной
нитью через все творчество режис-

сера и актера Станиславского. Он

утверждает на сцене, как высшую

форму искусства театра, перевопло-

щение артиста в образ на основе пе-

реживания. Артист и режиссер ис-

пользуют для этих задач весь свой

личпый жизненный опыт, всю свою

творческую энергию и воображе-
ние. На основе мировоззрения

сталинской эпохи они создают свой

идейный замысел, согретый личным

человеческим чувством артиста, ко-

торый и получает свое завершение в

спектакле. Этим конечным задачам

Станиславский подчиняет весь про-

цесс работы, всю технологию и всю

методологию.

Процесс перевоплощения артиста

в образ чрезвычайно сложеп и под-

линно диалектичен в своей основе.

Ему приходится преодолевать свой

материал в направлении к уви-

денному ооразу, чти, естественно,

протекает в очень сложной форме.

Другая трудность заключается в

том, что артист заранее знает судьбу
своего героя, а" от сценического ха-

рактера эта перспектива его жизни

скрыта. Поэтому в учении Стани-

славского есть раздел о 'двух пер-

спективах: о перспективе артиста,

который сознательно строит свое ху-

дожественное произведение, и о nepj
спективе роли, т. е. героя, который
движется в пьесе точь в точь, как

человек в жизни. Весь процесс борь-
бы для него таит ту неизведанность,

какая свойственна самой жизни.

Особая сложность нашего искус-

ства заключается в том. что все

творческие проблемы встают перед

артистом в своей неумолимой и труд-

нейшей взаимосвязи.

Что же это за проблемы? Мы имеем

в виду «сверхзадачу», «сквозное

действие», «словесное действие»,

«характерность», «взаимодействие»

или «общение» и т. д. и т. д.

«Сверхзадачу» Станиславский

об'ясняет и характеризует много-

кратно. Вот одно из его высказыва-

ний: «Передача на сцене чувств и

мыслей писателя, его мечтаний, мук

и радостей является главной задачей

спектакля. Условимся же на буду-
щее время называть эту основную,

главную, всеоб'емлющую цель, при-

тягивающую к себе все без исклю-

чения задачи, вызывающую творче-

ское стремление двигателей психи-

ческой жизни и элементов самочув-

ствия артисто-роли, сверхзада-

иоіЗ ттплтопртРТТИЛ ТШРіТТеЛЯ».

мысла и художественного образа
спектакля, то они якобы предостав-

лены самотеку и выкристаллизовы-

ваются сами собой.

Все это является следствием об'-

ективистского и поверхностного ана-

лиза творчества Станиславского.

Во многом интересная книга В. 0.

Топоркова «Станиславский на репе-

тиции» страдает этими же (недостат-

ками. Топорков подробно .рассказы-

вает нам о процессе работы великого

режиссера над «Мертвыми душами»

Гоголя и над «Тартюфом» Мольера.
Автор, как летописец, старается

протоколировать весь процесс рабо-
ты над образом Чичикова. Но между

тем, читая книгу, мы видим, как

Станиславский ведет актера к за-

мыслу спектакля и сценического 'об-

раза, не всегда открывая его актеру.

. Константин Сергеевич избегает и

социологических характеристик, а

между тем. образ «хозяина губер-

нии», губернатора, в «Мертвых ду-

ньах» вырастает в страшную и од-

новременно убогую фигуру царского

чиновника. Мы чувствуем, как Ста-

ниславский, проявивший десятки лет

в старой царской России, видевший

целую галлорею губернаторов, чи-

новшгков, щедрой рукой разбрасы-
вает по спектаклю «Мертвые души»

великолепные краски художника-

реалиста, усугубляя свои жизнен-

ные впечатления творческим прозре-

нием в гоголевскую Россию. В. То-

порков в своей книге не обобщает

всей работы Константина Сергееви-

ча по линии осуществления режис-

серского замысла. Он, увлекаясь сво-

ими актерскими задачами, не замеча-

ет параллельного процесса строения

спектакля, сводя его только в рас-

крытию логики и последовательности

.физических действий.
Но можем ли мы воспитывать ак-

теров и режиссеров, ссылаясь на вы-

сокий авторитет Станиславского, вне

твердого убеждения в том, что идей-

ный замысел художника есть изна-

чальная и отправная точка во всей

его творческой деятельности? Не мо-

жем и не должны.

Необходимость изложения режис-

серских планов постановки, форма

ознакомления и, наконец, время,

творчески целесообразное для обна-

родования режиссерского замысла, —

все это вопросы живой практики;

решаются они в различных условиях

по-иному, но отнюдь не могут ста-

вить под сомнение самый факт су-

ществования режиссерского замысла.

Некоторые режиссеры превратно

понимают высказывания Станислав-

ского, избегающего преждевременно

навязывать актеру свои режиссер-

ские намерения.
-~сррдігтсттжйтст-і^^

вых режиссеров, утративших к тому

же чувство ответственности, которые

перестали готовиться к работе и вме-

сте с актерами начинают вскрывать

пьесу. И в. этом они лкабы слддужЕ:

практике Станиславского последних

лет. Глубочайшее' заблуждение!
Гений Станиславского, его огром-

ная эрудиция и опыт отнюдь не

являются принадлежностью этих ле-

нивых режиссеров.

Пробуждение творческой инициа-

тивы артиста, дух подлинного кол-

лективизма в работе режиссера и ак-

тера являются основными моментами

в учении Станиславского, ничего об-

щего не имеющими с самотеком в ра-

боте над пьесок; но ничего общего

они также не имеют и с высказыва-

ниями Л. Охитовича, «вульгарно под-

разделяющего функции режиссера и

актера. Режиссер (по Л. Охйтовичу)

думает об идейном раскрытии пьесы,

о «сверхзадаче», а актер должен

хорошо уметь выполнять простей-
шие «физические действия».

Вопросы актерского замысла, т. е.

задуманного им, сценического образа,

связаны с охватом общего замысла

спектакля, его «сверхзадачи»,

«сквозного действия», а также с за-

конами перспективы роли в артиста,

разработанными Станиславским.

Процесс творчества актера цело-

стен по природе своей. Поэтому

главное «сквозное действие» может

осуществляться только через цепь

малых и мельчайших действий. Но

нельзя, не осознавая и не ставя се-

бе задачи охвата всей перспективы

Об этом приходится говорить по-

тому, что при чтении книги В. 0. То-

поркова создается впечатление, будто

бы Станиславский; водит актера за

руку но линии физических действий,
а логика и последовательность этих

действий сама по себе создает велико-

лепный спектакль Художественного
театра.

* * *

мыслями

Если «сверхзадача» для актера —

это идейный базис всего его замыс-

ла, то «сквозное действие», перспек-

тива пьесы и роли. — это те пути и

средства, по которым он двигается к

намеченной цели.

Великий режиссер говорил: «Все

для них, в них главный смысл

творчества, искусства, всей систе-

мы!.'».

Можно ли после такого категори-

ческого обобщения самим Станислав-

ским всего процесса творчества отры-

вать любой шаг актера иа сцене от

«сквозного действия» и «перспекти-

вы»? А такой отрыв имеет место у

многих пишущих и говорящих о

«системе», о чем будет речь позднее.

Как могучая река поглощает в

себе огромное количество, своих при-

токов, больших п маленьких, так п

одно большое, главное действие сла-

гается у Станиславского из ряда

больших и малых психофизических

действий и «словесных действий».

Интересно проследить, та какой

же теоретической базе физические

действия выросли в «метод физиче-

ских действий», якобы «синтезирую-

щий» всю систему Станиславского?

В примечаниях ко П тому «Рабо-

ты актера над собой» приводятся

высказывания самого Станиславско-

го о физических действиях: «Физиче-

ское действие» легче схватить, чем

психологическое, оно доступнее, чем

неуловимые внутренние ощущения;

оно удобнее для фиксирования, оно

материально, видимо; физическое

действие имеет связь со всеми дру-

гими элементами. В самом деле, нет

физического действия без хотения,

стремления, вымысла воображения,
в котором не было бы того или иного

действия без веры в их подлин-

ность, а следовательно, и без ощу-

щения в . них правды. Все это сви-

детельствует о близкой связи физи-

ческого действия со всеми внутрен-

ними элементами самочувствия. В

области физического действия мы

более «у себя дома», чем в области

неуловимого чувства. Здесь мы луч-

ше ориентируемся, здесь мы наход-

чивее, увереннее, чем в области

трудно уловимых] и фиксируемых

внутренних элементов».

-<~-Автвф'-при-меча:^!! Шгрбводил это

высказывание категорическим

утверждением, ..-что Станиславский

придавал физическим действиям

«первенствующее значение над все-

ми другими элеѵіітлчи». Ыы же не

усматриваем в этой цитате первен-

ствующего значения физических

действий, а видим только связь их

со всеми другими элементами систе-

мы.

Но тогда, естественно, возпикает

вопрос: в чем же новаторский смысл

«физических действий»? Он безу-

словно есть, и об этом надо го-

ворить, так как .в этом вопросе бес-

смысленно враждуют две стороны.

Одни, как мы; знаем, фетишизиру-

ют «физические действия», а другие

— их немало в среде практиков те-

атра и педагогов — огульно, отри-

цают что-либо навое в педагогиче-

ской, практике Станиславского за по-

следние годы. Успокоившиеся на

своих старых знаниях системы, опи

обычно говорят: «Станиславский

всю жизнь утверждал одно в то же.

Он только менял терминологию, что-

бы она не приедалась актерам».

Некоторые из бывших учеников

Станиславского Вдето не дают себе

труда вдуматься в то, похож ли их

великий учитель на человека, спо-

собного остановиться в творчестве.

Станиславского ш понимает и дру-

гая сторона сдирщиков, которая

утверждает, что .тот, кто не зшал

Станиславского последних лет. тот

его вообще ве зніет! Они забывают,

что новое у Станвславекого не в за-

m/VIW тгпігт

всеми переживаниями и

артиста в роли.

«Физические действия» подсказа-

ли Станиславскому новые формы

репетиций и новый метод анализа

драматургического материала.

Метод физических действий как

прием анализа пьесы .верно под-

черкнула в своей статье М. 0. Кне-

бель. В этом практическом анали-

зе поиски верных и точных физиче-

ских действий, реализующих основ-

ные события пьесы, являются твор-

чески познавательным моментом ана-

лиза пьесы, и образа и одновременно

охватом намечающегося «сквозного

действия» роли. Но, конечно, это по-

знание материала драматурга проте-

кает с использованием всего опыта

жизни актера, его мировоззрения со-

ветского гражданина, а следователь-

но, при самом активном участии его

разума и воображения.

В пашем творчестве анализ пере-

ходит © синтез неуловимым и слож-

ным образом. Не всегда можно опре-

делить окончание одного процесса и

начало другого, и это отнюдь не зна-

чит, что они тождественны. Ко мо-

мент отбора материала, годного к по-

стройке спектакля и обвоза., есть

верный признак перехода к синтезу.

На этом этане работы значение физи-

ческих действий существенна ме-

няется. Актер и режиссер фиксируют

их как материальное отражение все-

го сложного психологического процес-

са жизни артиста в роли. Отсюда и

возникает новая формула —партиту-

ра физических действий роли. Эти

действия и являются в последующих

повторениях репетиций и спектаклей

«мацками», т. е. возбудителями эмо-

ций, способствующими их возвраще-

нию, без заштамповывания самих

чувств.

Здесь уже отбор физических дей-

ствий связан с обобщением типиче-

ских черт, т. е. входит в самый про-

цесс создания образа.

Акцентировка Станиславским фи-

зической линии жизни актера в ро-

ли имеет свои особые причины.

Вот перед нами два художника —

режиссер и актер. Они оба одухотво-

рены мыслью о будущемеценическом

произведении: один фантазирует о

спектакле, другой — о сценическом

образе. Но как в то же время различ-

но их творческое самочувствие: ре-

жиссер свободен и езгел в своих пред-

ставлениях, он, как писатель или

живописец, представляет себе целые

картины, насыщенные ^действием. А

воплощать все это он будет различ-

ными средствами: и прежде всего

через творчество актера.

Актер тоже фантазирует об образе:

видит его волевым или слабым чело-

веком, простым, добродушным или

сложным и противоречивым, и актеру

легко мечтать в амплитуде психоло-

гических черт характера; но тут же

актер воображает и Физическую

структуру действующего лица: его

внешность, рост, голос и т. д. И

здесь тяжкая забота отравляет твор-

ческое возбуждение актера, он с бес-

покойством ощущает своз физическое

несоответствие с возникающим в его

воображении образом. Все, что ка-

сается психологических черт, актеру

кажется доступным, физический же

материал актера — это то, что мучи-

тельно ограничивает его Фантазию.

Здесь начинается его «зажим», на-

пряжение и несвобода. Это велико-

лепно чувствует Станиславский, он

понимает, что отсюда идут «штам-

пы», напряжение и отсутствие сво-

бодного органического существования

на сцене.

Безусловно, с преодолением этих

травмирующих и связывающих акте-

ра факторов и связано обращение

Станиславского к физическим дей-

ствиям. Ери актер успокоится и

найдет правду физического существо-

вания па сцене, это значит — он

увидит себя в роли и почувствует

роль в себе. Помочь актеоу ощутить

правду физического существования

на сцене — это великое дело, и раз-

дел о «физических действиях», неот-

рывных от пепхики, — безусловно,

дальнейший и вполне закономерный

шаг для Станиславского в борьбе за

овладение законами актерского твор-

помогает отображению духовной мо-

щи и красоты нашего советского че-

ловека, находящегося на пути к еще

большему совершенству.

Способствует ли наш метод рас-

крытию идейного кругозора и интел-

лектуального обаяния образов, насе-

ляющих нашу советскую драматур-

гию? Ведь для этого, мало сказать,

что наш человек — это прежде все-

го человек действия. Во имя чего

оп действует ц как действует?

Наш советский человек не только

действует, но и мыслит. Причем ти-

пично для него то, что он сначала

мыслит, а уж потом действует.

Мыслит советский человек пер-

спективно и масштабно-крупно. Поч-

ти любой вопрос он решает не в узко

личных интересах, а в интересах

социалистического государства, в

перспективе развития всего челове-

ческого общества. Способность такого

глубокого и перспективного мышле-

пия является отличительной чертой
именно нашего, советского человека.

И, вырабатывая методологию творче-

ства, мы обязаны это учитывать.

В свете всех этих вопросов мы

должны очень серьезно относиться ко

всякому поверхностному и упрощен-

ному толкованию «метода физических

действий», к попыткам рассматри-

вать его как универсальный метод

познания драматургического образа

и как «синтез» всего учения Стани-

славского.

Это повело бы советского актера

к идейному разоружению. К сожале-

нию, такое поверхностное и вредное

толкование, метода физических дей-
ствий мы находим в статьях

Л. Охитовича и П. Ершова.

Типичным для целого ряда теоре-

тических выкладок И. Ершова яв-

ляется подчеркнутый «рабочий прак-

тицизм» метода физических действий:

«Метод этот ведет актера к сложно-

му от простого, поэтому он не реко-

мендует расходовать репетиционное

время на рассуждения о «высоких

материях» и, наоборот, рекомендует,

работать над тем. что сегодня, здесь,

сейчас осуществимо» («Театр», № 7,

1950 г.).

Какой период работы актера имеет

в виду П. Ершов? Период ли анализа

драматургического материала или мо-

мент воплощения? Это непонятно, а

потому и самое выступление П. Ершо-

ва абстрактно. Почему не рекомен-

дует он расходовать время на рассуж-

дения о «высоких материях» и поче-

му о «рассуждениях» он говорит в

ироническом тоне? Ведь речь идет

о творчестве, об идейно-философском

решении спектакля и образа. «Если...
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ней формы гая переживания, то это

не метод физических действий, —

пишет далее П. Ершов. — Иными

словами: если речь идет о том, что

здесь «не та интонация» или «не тот

жест», если говорится: «вы не то

чувствуете», или даже:, «вы не то

воображаете», «вы не то представляе-

те себе», «вы не о том думаете», —

это не метод физических действий».

Здесь П. Ершов превзошел самого

себя. Большего количества нелепо-

стей трудно сказать в одной фразе.

Станиславский ведь не отказался от

искусства переживания, он только

искал новых, более совершенных пу-

тей к нему. Зачем же уравнивать

поиски внешней формы с пережива-

ниями? Тем более, что поиски физи-

ческих действий — это ведь тоже

поиски переживаний. А поиски вне-

шней формы могут быть поисками

верного физического действия.

Вспомним, как Станиславский сове-

товал Топоркову искать поклон Чи-

чикова, которым он приветствует

губернатора (В. Топорков. «Стани-

славский на репетиции»). И, нако-

нец, «классический» прпмер распо-

знавания Ершовым метода фиэиче-

.ских действий через отрицание:

если на репетиции произносится

фраза: «вы не о том думаете», — то

это не метод физических действий?!.

(подчеркнуто мною. — А. П.).

Другой вульгаризатор Станислав-

ского Л. Охитович доказывает

всеоз'емлющее значение метода фи-

зических действий, как синтеза си-

стемы, многочисленными цитатами

говорить о Станиславском последних

лет и «развивать» его наследие.

На совместном заседании кафедр

актерского и режиссерского мастер-

ства в ГИТИС 21 сентября В. То-

порков заявил, что в изложении су^
щества метода физических действий
Охитович стоит на правильном пути.

Далее в ряде положений своего до-

клада он утверждает за методом фи-

зических действий роль познаватель-

ного и одновременно синтезирую-

щего фактора в творчество актера.

Появление статьи В. Топоркова,
опубликованной в «Советском искус-

стве», дает более конкретный мате-

риал для уяснения точки зрепия

автора на «метод физических дей-
ствий». В этой статье сформулиро-
ваны положения, с которыми никак

нельзя согласиться. Автор утвержда-

ет, что «метод физических действий»

является таким открытием, которое

якобы поглощает все предыдущее «

системе Станиславского в что

«метод физических действий»
суммирует всё в учении Станислав-

ского! В. Топорков так прямо и пи-

шет: «...все дело в том, что Ста-

ндалавешй. идя от ступеньки к

ступеньке, как и подобает в истин-

ной науке, каждым новым открыти-

ем пргпощал предыдущее. Все в сво-

ем учении Станиславский сумми-

ровал в методе физических действий,
а его-то, этот метод, и встречают.

недоверием. Это самое подлинное,

самое конкретное принимают в шты-

ки, а расшаркиваются в сторону

прошлого» (подчеркнуто мною. —

А. П.).

Мы оставляем в стороне более чем

сомнительное утверждение В. Топор-

кова, будто бы в истинной науке ка-

ждое новое открытие обязательно по-

глощает предыдущее, и хотим лишь

остановиться на двух выводах, вы-

текающих из его статьи.

Первое. Как известпо, Летод фи-

зических действий» был сформули-

рован Станиславским в последние го-

ды его жизни (о положительном зна-

чении этого открытия, какзвеиа в

системе Станиславского, мы говорим

в статье). До этого Станиславским

было создано много замечательных

спектаклей, воспитан великолепный

актерский коллектив МХАТ — луч-

ший в мире по глубине раскрытия

образов, по артистизму исполіе-

ния и по совершенству владения тезц|
никой. Все это, и прежде всего прак-

тика МХАТ — есть наследие Стани-

славского, наглядное воплщенае его

системы. По Топоркову жсГвсе это—

пройденные ступеньки, которые по-

глощены и суммированы последней
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действий», который он называет са-

мым подлинным, будто все, что соз-

дано МХАТ до последних лет жизни

его основателей, вызывает сомнение в

подлинности.

Но мы слишком высоко ценим вес»

творческий коллектив МХАТ (в том

числе и тех, кому не пришлось рабо-
тать в последние годы в спектаклях,

поставленных Станиславским), что-

бы с этим согласиться.

Второе. В. Топорков впадает в яв-

ное противоречие сам с собой, когда

в начале статьи об'являет «метод

физических действий» вершиной, по-

следней ступенью, самым подлинным

и т. д. в наследии Станислав? кого, а

в другом ее месте говорит, что «ме-

тод физических действий» — это

«первый шаг» на пути творче-

ства, «технология». Но могут ли пгр-

выв шаги быть вершиной? Может ли

технология быть синтезом в искус-

стве? Автор впадает и здесь в проти-

воречия; хотя к вопросам идейности

нашего искусства он возвращается в

статье неоднократно, но все же ни-

как не может найти единства в идей-

ном и технологическом вооружении

актера. И более того: он в плену не-

допустимых противопоставлений.
В. Топорков ппшет:

«Мы хотим распознать природу

нашего творчества, повелевать ею,

заставить ее работать на себя. Это че

фетишизация определенного метода,

а проникновение в самую суть дела.

Заниматься же разговорами об

іпрйшѵтй r гтгѵитессе практической
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лись открытые споры с принципами

самой школы. Но вместо того, чтобы

взяться за серьезное изучение и

творческое освоение замечательного

наследства, многие театральные ра-

ботники успокоились: ленивым и не-

любопытным людям кажется в уче-

нии Станиславского все ясным. Такая

позиция неизбежно порождает застои

творческой мысли.

Еще недавно товарищ Сталип, вы-

ступая по вопросам языкознания, дал

всем нам замечательный предметный
урок того, как надо развивать науку:

«Общепризнано, что никакая наука

не может развиваться и преуспевать

без борьбы мнений, без свободы кри-

тики». Но еще не успела развернуть-

ся дискуссия по вопросам творческо-

го наследия великого художника и

педагога театра, как уже раздаются

голоса о том, что всякое несогласие

с «методом физических действий»,

как «основой» системы, есть яко-

бы прямое недоверие к Станислав-

скому и является попыткой взять

под сомнение всю практику МХАТ—

лучшего нашего театра, любимого па-

родом, являющегося вышкой мирово-

го искусства. Такие несерьезные раз-

говоры могут только помешать делу

творческого вооружения советских

актеров и режиссеров.

Газета «Советское искусство»

справедливо критикует наших теат-

роведов и практиков театра за то,

что ими до сих пор не сделано серь-

езных попыток всестороннего изуче-

ния системы Станиславского с по-

зиций марксистско-ленинской эсте-

тики, с позиций метода социалисти-

ческого реализма. Упрек тяжелый.

Но не следует забывать, что решение

этих задач непосредственно связано

с необходимостью широкого публи-
кования литературного наследия Ста-

ниславского. Ведь несмотря на реше-

ние правительства об организации

специальной комиссии по опублико-
ванию трудов великого режиссера и

педагога, за двенадцать лет, про-

шедших со дня смерти Станислав-

ского, впервые увидел свет только

один из его неизданных трудов (вто-

рая часть «Работы актера над со-

бой»).
Как следствие этого, театральные

работники вынуждены довольство-

ваться бесконечным количеством

перепечатанных на машинке и, как

правило, неправленных стенограмм

Станиславского, крайне разрозаѳн-

ных и относящихся к различным пе-

риодам формирования\системы.

Поэтому со всей категоричностью

можно утверждать, что в нашем те-

атральном искусстве за теорию за-

частую выдаются режиссерские за-

мечания Станиславского, сделанные

им на отдельных репетициях в адрес

того или иного актера. Мы должны

очень хорошо понять, что^весь этот

подчас экспериментальный и эмпи-

рический материал может стать тео-

рией актерского искусства только в

результате строгого отбора и глубо-
кого обобщения многочисленных

высказываний Станиславского.
Что же в учении Станиславского

составляет его животворящую силу?

" Если познакомиться со статьями,

учеными диссертациями и книгами

ших со .дня смерти великого худож-

ника театра, то может показаться,

что эта животворящая сила его сис-

темы заключена, главным образом, в

методе «физических действий». Так

ли это?
Любое теоретическое и педагоги-

ческое положение системы мы долж^
Ны брать во всем об'еме богатейшей

практики Е. С. Станиславского, соз-

давшего вместе с В. И. Немировичем-
Данченко МХАТ — великолепное и

неповторимое явление в истории со-

ветской и мировой культуры.

Для нас Станиславский — актер

огромного таланта, создатель галле-

реп непревзойденных образов. Ои —-

гениальный режиссер, воплотивший

на спетіе творения Островского, Гого-

ля, Шекспира, Тургенева, Чехо-

ва, Горького и в последние годы

жизни отдавший всю силу своего

режиссерского таланта на сцепиче-

ск-"!е воплощение пьес советских дра-

матургов. И. наконец, весь этот пе-

речисленный огромный опыт получил

у Станиславского теоретическое обоб-

шение в стройной и закончеппой си-

стеме взглядов: философских, эсте-

тических, этических, педагогиче-

ских. Театр Станиславский понимал

как школу жизни. Тик понимали

театр Белинский, Чернышевский,
Островский, Щепкин, Мочалов, Са-

довский, Ермолова. Отсюда — реа-

лизм Станиславского, его желание

быть попятным своему народу.

Поэтому правда человеческого су-

ществования на сцепе стала для

Станиславского пезыблемым зако-

ном. Человеческое существование он

понимал одухотворенным высокими

идеалами служения своему народу.

Эту именно одухотворенную дея-

так называемого «театга представ-

ления», т. е. актер впекшего мастер-

ства, был, по сути своей, всегда враж-

дебен Станиславскому.
Вопросы идейности искусства про-

лизывают всю деятельность Стани-

славского и входят в самый процесс

творчества. Замысел творимого им

произведения имеет для него первен-

ствующее значение.

Идейный замысел спектакля и ак-

терского образа проходит красной
нитью через все творчество режис-

сера и актера Станиславского. Он

утверждает на сцене, как высшую

форму искусства театра, перевопло-

щение артиста в образ на основе пе-

реживания. Артист и режиссер ис-

пользуют для этих задач весь свой

личный жизненный опыт, всю свою

творческую энергию и воображе-

ние. На основе мировоззрения

сталинской эпохи они создают свой

идейный замысел, согретый личным

человеческим чувством артиста, ко-

торый и получает свое завершение в

спектакле. Этим конечным задачам

Станиславский подчиняет весь про-

цесс работы, всю технологию и всю

методологию.

Процесс перевоплощения артиста

в образ чрезвычайно сложеп и под-

линно диалектичен в своей основе.

Ему приходится преодолевать свой

материал в направлении к уви-

денному образу, что, естественно,

протекает в очепь сложной форме.

Другая трудность заключается в

том, что артист заранее знает судьбу
своего героя, а" от сценического ха-

рактера эта перспектива его жизни

скрыта. Поэтому в учении Отани- j

славского есть раздел о двух пер-

спективах: о перспектизе артиста,

который сознательно строит свое ху-

дожественное произведение, и б nepj
спективе роли, т. е. героя, который

движется в пьесе течь в точь, как

человек в жизни. Весь процесс борь-

бы для него таит ту неизведанность,

какая свойственна самой жизни.

Особая сложность нашего искус-

ства заключается в том. что все

творческие проблемы встают перед

артистом в своей неумолимой и труд-

нейшей взаимосвязи.

Что же это за проблемы? Мы имеем

в виду «сверхзадачу», «сквозное

действие», «словесное действие»,
«характерность», «взаимодействие»
или «общение» и т. д. я т. д.

«Сверхзадачу» Станиславский

об'ясняет и характеризует много-

кратно. Вот одно из его высказыва-

ний: «Передача на сцене чувств и

мыслей писателя, его мечтаний, мук

и радостей является главной задачей
спектакля. Условимся же на буду-
щее время называть эту основную,

главную, всеоб'емлющую цель, при-

тягивающую к себе все без исклю-

чения задачи, вызывающую творче-

ское стремление двигателей психи-

ческой жизни и элементов самочув-

ствия артисто-роли, сверхзада-

чей произведения писателя».

И далее идет, связанное с рас-

крытием «сверхзадачи», определе-

ние «сквозного действия»: «Поняв

настоящую цель 'творческого стрем-

ления, все двигатели и элементы бро-

саются по пути, начертанному ав-

хурилі, 14 * ибіциіі, ftuuuajiulL, ійіытии

целя, то^есть в сверхзадаче.

Это действенное, (внутреннее стрем-
ление через всю пьесу двигателей
психической жизни артисто-роли

мы называем на нашем языке...

сквозное действие артисто-роли».

Эти определения, являющиеся

стержневыми во всем процессе созда-

ния ради, нам понадобятся в даль-

нейшем. Они-то и пронизывают все

этапы строения роли.

Такая, казалось' бы, далеко от-

стоящая от начального периода про-

блема, как «характерность», у одно-

го артиста возникает где-то в конце

работы над ролью, а у другого на

первом ее этапе. Она целиком связа-

на с проблемой виденья образа. К

сожалению, в этом мы не властны, мы

можем жаждать его и не увидим, мы

можем запрещать не только видеть,

но и думать об образе, но ничего из

этих запретительных мероприятий
не выйдет: он нас будет преследо-

вать. И здесь же ' надо всячески под^
черкнуть, что понимание отдельной

роли немыслимо без связи с замыс-

лом всего спектакля.

Как же выглядит ѳтот^сложный
целостный и синтетический процесс

в разных печатных высказываниях

о системе?

К сожалению, крайне обеднепно.
Идейный замысел спектакля и обра-

за у большинства интерпретаторов

системы начисти отсутствует, — он

их не интересует. Можно подумать,

что Станиславский — абстрактный

теоретик, а не практик-режиссер. В

области режнсс'ерско-постзновочной
он якобы работает эмпирически,

всецело захваченный главным обра-

зом разработкой педагогических про-

блем. Что же касается идейного за-

реалиста, усугубляя свои жизнен-

ные впечатления творческим прозре-

нием в гоголевскую Россию. В. То-

порков в своей книге не обобщает

всей работы Константина Сергееви-

ча по линии осуществления режис-

серского замысла. Он, увлекаясь сво-

ими актерскими задачами, не замеча-

ет параллельного процесса строения

спектакля, сводя его только к рас-

крытию логики и последовательности

.физических действий.

Но можем ли мы воспитывать ак-

теров и режиссеров, ссылаясь на вы-

сокий авторитет Станиславского, вне

твердого убеждения в том, что идей-

ный замысел художника есть изна-

чальная и отправная точка во всей

его творческой деятельности? Не мо-

жем и не должны.

Необходимость изложения режис-

серских планов постановки, форма

ознакомления и, наконец, время,

творчески целесообразное для обна-

родования ■режиссерского замысла, —

вез это вопросы живой практики;

решаются они в различных условиях

по-иному, но отнюдь не могут ста-

вить под сомнение самый факт су-

ществования режиссерского замысла.

Некоторые режиссеры превратно

понимают высказывания Станислав-

ского, избегающего преждевременно

навязывать актеру свои режиссер-

ские намерения.
Среди нас находится немало лени-

вых режиссеров, утративших к тому

же чувство ответственности, которые

перестали готовиться к работе и вме-

сте с актерами начинают вскрывать

пьесу. И в. этом спи якобы следуют,

практике Станиславского последних

лет. Глубочайшее заблуждение!
Гений Станиславского, его огром-

ная эрудиция и опыт отнюдь не

являются принадлежностью этих ле-

нивых режиссеров.

Пробуждение творческой инициа-

тивы артиста, дух подлинного кол-

лективизма в работе режиссера и ак-

тера являются основными моментами

в учении Станиславского, ничего об-

щего не имеющими с самотеком в ра-

боте над пьесой; но ничего общего

они также не имеют и с высказыва-

ниями Л. Охитовича, вульгарно под-

разделяющего функции режиссера и

актера. Режиссер (по Л. Охлтовнчу)

думает об идейном раскрытии пьесы,

о «сверхзадаче», а актер должен

хорошо уметь выполнять простей-
шие «физические действия».

Вопросы актерского замысла, т. е.

задуманного им, сценического образа,

связаны с охватом общего замысла

спектакля, его «сверхзадачи»,

«сквозного действия», а также с за-

конами перспективы роли и артиста,

разработанными Станиславским.

Процесс творчества актера цело-

стен по природе своей. Поэтому

главное «сквозное действие» может

осуществляться только через цепь

малых и мельчайших действий. Но

нельзя, не осознавая и не ставя се-

бе задачи охвата всей перспективы

своего главного действия, осущест-

влять в порядке постепенности ма-

ленькие действия в расчете на то,

что с помощью драматурга они сами

собой сложатся в главное действие.

Умение отыскивать, отбирать эти

дейетиия аі ODfisblsaTb И2£ I> SlCIipe-

рывнуга нить одного «сквозного

действия» — это решающий мо-

мент в строении органической жизни

в роли. В этом процессе строения

каркаса роли легко заблудиться и

оторваться от замысла.

И эти задачи целостного охвата

образа в процессе строения спектакля

отнюдь нельзя перекладывать только

на режиссера. Они неот'емлемы от

самого строения образа. Конечно,

работая с таким гениальным режис-

сером, как Станиславский, актер

незаметно для себя мог отвлекатвея-

от целого, т. е. спектакля. Но К. С.

Станиславский хотел и воспитывал

актеров с режиссерским чувством це-

лого.

Не будем забываті того, что, когда

Станиславский, репетируя с актером,

требует от него, руководствуясь пе-

дагогическими соображениями, что-

бы он не думал сб образе, то он,

Станиславский, за него думает.

У К. Маркса в «Капитале» есть

сопоставление работы архитектора и

пчелы: «Паук совершает операции,

напоминающие операции ткача, и

пчела постройкой своих восковых

ячеек посрамляет некоторых людей-

архитекторов. Но и самый плохой

архитектор от наилучшей .пчелы с

самого начала отличается тем, что

прежде чем строить ячейку из вос-

ка он уже построил ее в своей го-

лове».

Так вот, пам пе па до забывать,

что Станиславский, когда он работал

над «Мертвыми душами», в частно-

сти над ролью Чичикова, был архи-

тектором, только не «самым пло-

хим», а гениальпым. Актер же, во-

площавший гоголевский образ, ока-

зался в положении пчелы.

больших и малых психофизических

действий и «словесных действий».

Интересно проследить, на какой

же теоретической базе физические

действия выросли в «метод физиче-

ских действий», якобы «синтезирую-

щий» всю систему Станиславского?

В примечаниях ко Ц тому «Рабо-

ты актера нзд собой» приводятся

высказывания самого Станиславско-

го о физических действиях: «Физиче-

ское действие» легче схватить, чем

психологическое, оно доступнее, чем

неуловимые внутренние ощущения;

оно удобнее для фиксирования, оно

материально, видимо; физическое

действие имеет связь со всеми дру-

гими элементами. В самом деле, нет

физического действия без хотения,

стремления, вымысла воображения,
в котором не было бы того или иного

действия без веры в их подлин-

ность, а следовательно, и без ощу-

щения в них правды. Все это сви-

детельствует о близкой связи физи-

ческого действия со всеми внутрен-

ними элементами самочувствия. В

области физического' действия мы

более «у себя дома», чем в области

неуловимого чувства. Здесь мы луч-

ше ориентируемся, здесь мы наход-

чивее, увереннее, чем в области

трудно уловимых] ч и фиксируемых

внутренних элементов» .

Автор примечался тапгюЕ

высказывание £ категорическим

утверждением, .что Станиславский

придавал , физическим действиям

«первенствующее значение над все-

ми другими . алщф&шж^ Ми же да

усматриваем в этлй цитате первен-

ствующего значения физических

действий, а видим только связь их

со всеми другими элементами систе-

мы.

Но тогда, естественно, возпикает

вопрос: в чем же новаторский смысл

«физических действий»? Си безу-

словно есть, и об этом надо го-

ворить, так как ,.в этом вопросе бес-

смысленно враждуют две стороны.

Одни, как мы знаем, фетишизиру-

ют «физические действия», а другие

— их немало в среде практиков те-

атра и педагогов — огульно отри-

цают что-либо новое в педагогиче-

ской практике Станиславского за по-

следние годы. Успокоившиеся на

■своих старых знаниях системы, они

обычно говорят: «Станиславский

всю жизнь утверждал одно и то же.

Он только менял терминологию, что-

бы она нз приедалась актерам».

Некоторые из бывших учеников

Станпславского часто не дают себе

труда вдуматься в то, похож ли их

великий учитель на человека, спо-

собного остановиться в творчестве.

Станиславского не понимает и дру-

гая сторона спорщиков, которая

утверждает, что тот, кто не знал

Станиславского .последних лет, тот

его вообще не знает! Они забывают,

что новое у Станиславского не в за-

черкивании тото. чему он отдал

жизнь, а в развитии и углублении
всего предшествующего опыта.

Те и другие ученики перед лицом

великого наследия Станиславского

выглядят по меньшей мере несерь-

езно.

Новаторский характер «физи-

ческих действий» прежде всего —

в утверждении (іатериалистической

основы творческого процесса. Вели-

кий мастер, гордіість советского те-

атра, Сташіславсшііі прошел огром-

ный и сложный I путь. Благодаря

приверженности іёализму и глубо-

кой идейности в (лужении русскому

искусству Станиславский преодолел

плен идеалистического мышления.

От мешавших cmj буржуазных тео-

рий обожествление- интуиции и под-

сознания он после Великой Октябрь-

ской революции пришел к подлин-

ному материалистическому мышле-

нию, на благотворной почве которого

н ' окрепла его творческая мысль. Он

пришел к утверждению единства

психической и физической жизни

актера на сцене.; Сложную, мало

исследованную область актерского

творчества Станиславский в послед-

ние годы все больіие и больше осве-

щал светом своего] великолепного ра-

зума.

Следующим новым этапом в раз-

витии системы явилось то, что от

«заклинания», обращенного к акте-

ру и выраженвШ в формуле: пере-

живай! — Станиславский пришел к

другому требованию: действуй

сообразно обстоятельствам, логике и

характеру. Действуй и учись выра-

жать свое главнее «сквозпое дей-

ствие» в простейших физических

действиях, а они не могут не быть

связаны с психикой и пережш

ми актера. Стііійслакекий нашел

пути к охвату материальных основ

существования актера, т. е. к по-

строению,, жизни веловеческого тела,

пелост-йбго процесса, связанного со

ческих действии существенно ме-

няется. Актер и режиссер фиксируют

их как материальное отражение все-

го сложного психологического процес-

са жизни артиста в роли. Отсюда п

возникает новая формула —партиту-

ра физических действий роли. Эти

действия и язляются в последующих

повторениях репетиций и спектаклей

«манками», т. е. возбудителями эмо-

ций, способствующими их возвраще-

нию, без заштамповывания самих

чувств.

Здесь уже отбор физических дей-

ствий связан с обобщением типиче-

ских черт, т. е. входит в самый про-

цесс создания образа.

Акцентировка Станиславским фи-

зической линии жшни актера в ро-

ли имеет свои особые причины.

Вот перед нами два художника —■

режиссер и актер. Они оба одухотво-

рены мыслью о будущем сценическом

произведении: одив фантазирует о

спектакле, другой — о сценическом

образе. Но как в то же время различ-

но их творческое самочувствие: ре-

жиссер свободен и смел в своих пред-

ставлениях, он, как писатель или

живописец, представляет себе целые

картины, насыщенные действием. А

воплощать все это он будет различ-

ными средствами: и прежде всего

через творчество актера.

Актер тоже фантазирует сб"ооіТазет

видит его волевым ила слабым чело-

веком, простым, добродушным или

сложным и противоречивым, и актеру

легко мечтать в амплитуде психоло-

пі-ческих. черт характера: но тут же

актер воображает и Физическую

структуру действующего лица: его

внешность, рост, голос и т. д. И

здесь тяжкая забота отравляет твор-

ческое возбуждение актера, он с бес-

покойством ощущает своз физическое

несоответствие с возникающим в его

воображении образом. Все, что ка-

сается психологических черт, актеру

кажется доступным, физический же

материал актера — это то, что мучи-

тельно ограничивает его Фантазию.

Здесь начинается его «зажим», на-

пряжение и несвобода. Это велико-

лепно чувствует Станиславский, он

понимает, что отсюда идут «штам-

пы», напряжение и отсутствие сво-

бодного органического существования

на сцене.

Безусловно, с преодолением этих

травмирующих и связывавших акте-

ра факторов и связано обращение

Станиславского к физическим дей-

ствиям. Если актер успокоится и

найдет правду физического существо-

вания на сцене, это значит — он

увидит себя в роли и почувствует

роль в себе. Помочь актеру ощутить

правду физического существования

на сцене — это великое дело, и раз-

дел о «физических действиях», неот-

рывных от психики, — безусловно,

дальнейший и вполне закономерный

шаг для Станиславского в борьбе за

овладение законами актерского твор-

чества. Но в самом создании физиче-

ской жизни актера ■на слене крайне

важно, на мой взгляд, исходить из

индивидуальных качеств исполните-

ля.

К піттг-іѵкоГі индивидуальности

Станиславский был исключительно

чуток. И эту особенность Констан-

тина. Сергеевича — педагога пам

нельзя не учитывать, изучая книгу

В. О. Топоркова. Книга интересна

потому, что расширяет наши позна-

ния о методе работы Станиславского

в общей системе его работы с акте-

рами. Но в то же время книга никак

пе раскрывает об'ективяой картины

работы Станиславского над осуще-

ствлением своего режиссерского за-

мысла. И нам кажется, что это со-

знательное умалчивание о замысле

из педагогических соображений

характерно именно для работы Ста-

ниславского с В. О. Топорковым. А

мы на. основе распространяемых та

него режиссерских замечаний и тре-

бований /отовы иногда сделать вы-

воды, обобщения н чуть ли не зако-

ны творчества-. Станиславский меч-

тал о таком актере, который может

рассматривать общий режиссерский
замысел спектакля и замысел своего

актерского образа во всей его широ-

те и об'гае. Такие мыслящие акте-

ры, способные охватить есю пер-

спективу будущего спектакля, рас-

тут и воспитываются в советском

театре на основе метода социалисти-

ческого реализма.

Каждая школа В искусстве порож-

дается задачами своего времени. Наше

советское общество, борющееся за

коммунизм, создает новую драматур-

гию, образы нового человека и новый

стиль в искусстве театра. Учение

Станиславского — зто школа пашего

советского актера, и каждое положе-

ние системы мы обязаны практиче-

ски проверять с одной единственно

правильной точки зрения: насколько

любое положение творческого метода

вать ли кап уливеілалыіши

познания драматургического

и как «синтез» всего учения Стани-

славского. .

Это повело бы советского актера

к идейному разоружению. К сожале-

нию, такое поверхностное и вредное

толкование/ метода физических дей-
ствий мы находим в статьях

Л. Охитовича и П. Ершова.

Типичным для целого ряда теоре-

тических выкладок II. Ершова яв-

ляется подчеркнутый «рабочий прак-

тицизм» метода физических действий:

«Метод этот ведет актера к сложно-

му от простого, поэтому он не реко-

мендует расходовать репетиционное

время на рассуждения о «высоких

материях» и, наоборот, рекомендует

работать над тем. что сегодня, здгеь,

сейчас осуществимо» («Театр», Ml 7,

1950 г.).

Какой период работы актера имеет

в виду П. Ершов? Период ли анализа

драматургического материала или мо-

мент воплощения? Это непонятно, а

потому и самое выступление П. Ершо-
ва абстрактно. Почему не рекомен-

дует он расходовать время на рассуж-

дения о «высоких материях» и поче-

му о «рассуждениях» он говорит в

ироническом тоне? Ведь речь идет,

о творчестве, об идейно-философском

решении спектакля и образа. «Если...

поискн-заключадотся в поисках внеш-

ней формы или переживания, то это

не метод физических действий, —

пишет далее П. Ершов. — Иными

словами: если речь идет о том, что

здесь «яе та интонация» или «пе тот

жест», если говорится: «вы не то

чувствуете», или даже: «вы не то

воображаете», «вы не то представляе-

те себе», «вы пе о том думаете», —

это не метод физических действий».

Здесь П. Ершов превзошел самого

себя. Большего количества нелепо-

стей трудно сказать в одной фразе.

Станиславский ведь не отказался от

искусства переживания, он только

искал новых, более совершенных пу-

тей к нему. Зачем же уравнивать

поиски внешней формы с пережива-

ниями? Тем более, что поиски физи-

ческих действий — это ведь тожсі

поиски переживаний. А поиски вне-

шней формы могут быть поисками

верного физического действия.

Вспомним, как Станиславский сове-

товал Топоркову искать поклон Чи-

чикова, которым он приветствует

губернатора (В. Топорков. «Стани-

славский на репетиции»). И, нако-

нец, «классический» пример распо-

знавания Ершовым метода физиче-

ских действий через отрицание:

если на репетиции произносится

фраза: «вы не о том думаете», — то

зто не метод физических действий?!.

(подчеркнуто мною. — А. ПЛ.

Другой вульгаризатор Станислав-

ского Л. Охитович доказывает

всеоб'емлющее значение метода фи-

зических действий, как синтеза си-

стемы, многочисленными цитатами

из высказываний Станиславского.

Если бы принципиальный и идей-

ный противник Станиславского за-

хотел дискредитировать его уче-

ние, бросив ему чудовищное обвине-

ние в безЕдейности п формализме; то

да подобрал бы тпттаты - Станислав'

ского о физических действиях в пол-

ном отрыве от идейной сути учения

великого реалиста, т. е. сделал бы

именно так, как это сделал Л. Охито-

вич в своей статье, опубликованной
в «Советском искусстве». Л. Охито-

вич забронировался цитатами и ду-

мает; что это и есть наилучший спо-

соб точного изложения взглядов Ста-

ниславского и надежнейшая гаран-

тия самозащиты, тогда как на деле

это есть пустое начетничество.

Товарищ Сталип учит нас глубо-
кому освоению прежде всего сущест-

ва любой пауки, с которой мы имеем

дело. Товарищ Сталин жестоко би-

чует начетчиков и талмудистов, ко-

торые думают, что если они заучили

наизусть те или иные выводы и фор-
мулы и начали их цитировать

вкривь и вкось, то заученные ими

цитаты якобы пригодятся им для

всех случаев жизни.

Начетчики и талмудисты, вульга^

ризиругощие учение Станиславского,
ничем принципиально не' отличают-

ся от тех, которых так жестоко вы-

смеял товарищ Сталин.

Для того, чтобы «метод физиче-

ских действий» представить как

синтез всей «системы», эти

теоретики стараются доказать, что

этот метод поглощает в себе идеоло-

гическую сущность учения Стани-

славского. Идея спектакля,' замысеЯ

кйведазадача» и, наконец, «сквозное

действие» являются как бы сами со-

бой разумеющимися фактами в уче-

нии Станиславского, говори іъ о ко-

торых — значит без конца повто-

рять давно известные, банальные

истины. Говорить же о «методе фи-

зических действий». — это значит

ем учении итаниславский сумми-
ровал в методе физических действий,
а его-то, этот метод, и встречают

недоверием. Это саімое подлинное,

самое конкретное принимают в шты-

ки, a іраспійіркіигаются в сторону

прошлого» (подчеркнуто мною. —

А. П.).

Мы оставляем в стороне более чем

сомнительное утверждение В. Топор-
кова, будто бы в истинной науке ка-

ждое новое открытие обязательно по-

глощает предыдущее, и хотим лишь

остановиться на двух выводах, вы-

текающих из его статьи.

Первое. Как известно, Лгетод фи-

зических действий» был сформули-

рован Станиславским в последние го-

ды его жизни (о положительном зна-

чении этого открытия, каГ звена в

системе Станиславского, мы говорим

в статье). До этого Станиславским

было создано много замечательных

спектаклей, воспитан великолепный

актерский коллектив МХАТ — луч-

ший в мире по глубине раскрытия

образов, по артистизму исполне-

ния и по совершенству владения тех^
никой. Все это, и прежде всего прак-

тика МХАТ — есть наследие Стани-

славского, наглядное вонЛюение его

системы. По Топоркову ж¥Г все зто—

пройденные етупеньки, которые по-

глощены и суммированы последней

ступенькой '■— "«методом физических "

действий», который он называет са-

мым подлинным, будто все, что соз-

дано МХАТ до последних лет жизни

его основателей, вызывает сомнение в

подлинности.

Но мы слишком высоко ценим вес»

творческий коллектив МХАТ (в том

числе и. тех, кому не пришлось рабо-
тать в последние годы в спектаклях,

поставленных Станиславским), что-

бы с этим согласиться.

Второе. В. Топорков впадает в яв-

ное противоречие сам с собой, когда

в начале статьи об'являет «метод

физических действий» вершиной, по-

следней ступенью, самым подлинным

и т. д. в наследии Станислав': кого, а

в другом ее месте говорит, что «ме-

тод физических действий» — это

«первый шаг» на пути творче-

ства, «технология». Но могут ли пер-

вые шаги быть вершиной? Может ли

технология быть синтезом в искус-

стве? Автор впадает и здесь в проти-

воречия; хотя к вопросам идейности

нашего искусства он возвращается в

статье неоднократно, но все же ни-

как не может найти единства в идей-

ном и технологическом вооружения

актера. И более того: он в плену не-

допустимых противопоставлений.
В. Топорков пишет:'

«Мы хотим распознать природу

нашего творчества, повелевать ею,

заставить ее работать на себя . Зто че

фетишизация определенного метода,

а проникновение в самую суть дела.

Заниматься же разговорами об

идейности в процессе практической
работы — это еще не значит тво-

рить. Ведь идейность — это непре-

менное условие каждого искусства.

Всем своим существом мы должны

ощущать идеи, ряди которых творим,

мы должны проникнуться ими. Для

этого мы учимся, для этого мы изу-

чаем нашу жизнь. По то, "что принад-

лежит только Станиславскому, его

способность глубоко проникнуть в

творческую природу артиста, — мы

хотим сегодня изучить досконально.

Вез этого нельзя заниматься творче-

ством, ибо это первые шаги в искус-

стве. Вот почему мы глубоко изучаем

Станиславского и сосредоточиваем

внимание на методе физических дей-

ствий».

Идейные намерения художника ав-

тор статьи воспринимает как разго-

воры, мешающие актеру в процессе

[фактической ■работы.

Не успеет В. Топорков утвердить

в своей статье идейность как непре-

менное условие всякого искусства,

как на пути вырастает неумолимое

«но»: мы хотим досконально изучать

«метод физических действий». Как

будто бы одно исключает другое!

И, наконец, последнее, против чего

хочется решительно протестовать. —

это утверждение В. 0. Топоркова о

том, что физические ' действия явля-

ются наилучшим средством для

выражения идеи. Он пишет: «Как

будто физические действия пе могут

выражать идеи, не являются, по Ста-

ниславскому, наилучшим для згого

средством! Значит, тут налицо недо-

верие в этом смысле к Станиславско-

му. Или дело в неверпом изложении».

До сих пор считалось, что наи-

лучшим средством для выражение
мыслей, идей является человеческий

язык. Никто не оспаоивает того, что

(Окончание — на 4-й стр.).
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Глубоко изучать и твор чески развивать

наследие М. С. Станиславского

Идейность— основа

нашего искусства
(Окончание. Начало — на 3-й стр.)

самое незначительное действие на

сцене должно нести в себе мысль и,

следовательно, в нем отражается

большая идея драматического произ-

ведения так же. как в капле дождя

отражается солнце. ' Но наилучшим

средством для выражения идеи

для актера остается все же человече-

ское слово. Тем более, что Станислав-

ский никогда не был апологетом пан-

томимического театра.

Не ясно ли, что одностороннее

освещение «метода физических дей-

ствий», отрыв его от «словесного

действия», недооценка слова, как

прямого выразителя мысли автора и

возбудителя эмоции у актера, —

возвращает искусства театра назад.

Станиславский называет «словес-

ным действием» способность актера

заражать своими виденьями партне-

ров на сцене и зрителей, слушаю-

щих спектакль. Он утверждает, что

человек, а следовательно, и актер,

может словом своим убивать, ранить,

возвращать к жизни, толкать, тор-

мозить, т. е. активно воздействовать

на человека. Но для этого актеру

надо учиться действовать словом. А

это начинается с охвата и понима-

ния главной мысли текстового куска

и перспективы всей роли. Актер дол-

жен учиться видеть то, о чем говорит

на сцене, и эти виденья утверждать

в воображении партнера и зрителя.

Все эти положения развиты Ста-

ниславским в отдельной главе «Речь

на сцене» в его книге «Работа акте-

ра над собой, часть вторая.

Проблеме «словесного действия» в

истолковании творческого наследия

Станиславского уделяется, к сожале-

нию, слишком мало внимания, во

всяком случае далеко не пропорцио-

нально тому, какое значение имеет

речь как средство прямого идеоло-

гического воздействия на зрителя.

Еще так недавно товарищ Сталин

цал гениальное определение значения

языка; «...речь идет в моем ответе

о нормальных людях, владеющих

языком. Я утверждаю при этом, что

мысли могут возникнуть у таких

людей лишь на базе языкового ма-

териала, что оголенных мыслей, не

связанных с языковым материалом,

те существует у людей, владеющих

ЯЗЫКОМ».

Почему же поклонники «метода

физических действий» совершенно

не освещают это средство в своих

'теоретических рассуждениях о «выс-

шем ■ достижении» системы Ста-

ниславского? Ведь еще в 1918 году

Станиславский -утверждал нечто

прямо противоположное Топоркову,

Когда говорил: «...ценность всей

жизни человека на сцене опреде-

ляется его творчеством, т. е. гармо-

ничным слиянием его мысли, сердца

и физического движения с каждым

словом...» (подчеркнуто мною. —

A. П.).

Итак. Станиславский говорит о

слиянии физического действия (в ту

нору он называл его движением) с

каждым словом, а Топорков утверж-

дает как раз обратное, заявляя, что

физическое действие . является наи-

лучшим средством для выражения

идей. При этом он не считает необ-

ходимым говорить о слове.

Итак, не «недоверие к Станислав-

скому», а недоверие к истолкованию

его «системы» руководит нами в дан-

ном случае.

Недооценка процессов осмыслива-

ния того, что делает актер, не слу-

чайна для людей, апологизирующих

физические действия. На методиче-

ском совещании профессорско-препо-

давательского состава в ГИТИС,

Происходившем в начале этого года,

B. 0. Топорков в общей части своего

выступления, справедливо говоря о

необходимости идеологического вос-

питания студенчества, разошелся

сам с собой, как только перешел к

вопросам технологического обучения

и, в чвеевоевн, к физическим дейст-

виям. Он 'привел в пример ученика

первого курса на уроке: «Если чело-

век делает простейшие Физические

действия, скажем, мелет фарш для

котлет, тут часто забивают голову

ученика тем, что говорят ему: ты

не просто фарш делаешь, а для осаж-

денного города, для голодающих, что-

бы их накормить.

1 В упражнениях первого курса не-

чего говорить об идеологической

стороне, ибо это простейшие дейст-

вия, которые надо уметь делать со

всей конкретностью» (подчеркнуто
мною. — А. П.) (из стенограммы

совещания об идейно-политическом

воспитании на занятиях до мастер-

ству актера. ГПТПС, 1 февраля

1950 г.).

В любом советском букваре, по

которому учатся читать и писать

наши малыши, первая фраза, кото-

рую они осваивают, глаепт: «Мы не

рабы». Так почему же двадцатилет-

ний студент на первом курсе должен

делать какие-то действия, не осмыс-

ливая их содержания?

Откуда пошел этот отрыв идейной

сути учения Станиславского от тех-

нологии, призванной выражать каж-

дую конкретную мысль на сцене?

Знакомство с семинарскими заня-

тиями по методу физических, дейст-

вий в ВТО по записям слушателей

этого семинара ' подтверждает, что

и А. М. Карев, ведя практиче-

скую работу на семинаре по демон-

страции «метода фпзичеекпх дейст-

вий», считал возможным требовать

от актероз выполнения отдельных

простейших действий вне связи с

перспективой роли. Слушатели же

утверждали обратное, т. е. что вне

оЗшей направленности образа

(например, Паратова из «Бес-

приданницы»') трудно осуществлять

какие-либо действия даже самого

незначительного порядка. Вызывает

крайнее^ недоумение ответ т. Карева:
о какой-де направленности может

итти разговор, если вы, Паратов, не

зпаете, что вас ожидает дальше?..

Да, Паратов-то не знает своей даль-

нейшей жизни, а артист обязан

знать, и именно этому учит Стани-

славский в главе о двух перспекти-

вах — перспективе ноли и перспек-

тиве артиста.

Не меньше недоумения вызывает

также проявившаяся в практических

занятиях семинара ВТО тенденция

«работы вслепую», при отсутствии

глубокого осмысливания драматурги-

ческого материала и раскрытия

«сквозного действия» пьесы. Работа

эта, как правило, сводится к «орга-

низации борьбы и столкновений» в

отрывках, вырванных из четырех

пьес, и но своему характеру реши-

тельно противоречит всей современ-

ной практике МХАТ, где раскрытие

«сверхзадачи» и «сквозного дейст-

вия» произведения является непре-

ложным законом творчества.

Упрощение самих средств изобра-
жения, то-есть схематизация борь-

бы и столкновений, \ создает впе-

чатление небогатого Духовного мира

героя. \

Сводить физические \ действия в

таких, казалось бы, разных пье-

сах, как «Бесприданница», «Лес»

Островского, «Васса Железиова»
Горького, «Пути-дороги» \ Федорова,
к 3—4 глаголам примерно та-

кого характера, как «бтбрить»,
«срезать», «уничтожить» й,-'т. д.,

значит примитивно понимать'' 'пробле-

му действия у К. С. Станиславского,
Особенно остро встает* эта проб-

лема в работе над советской пьесой.

Наша драматургия отображает
бесконечное количество конфликтов

•й борьбе нового со старым, живого с

коспым, отсталого с передовым.

В советском обществе, где само-

критика является могучей движущей

силой, где противоречия и столкно-

вения людей носят особый, сложный

и тонкий характер, не являясь, как

в буржуазном классовом обществе,
антагонистическими, — вся природа

конфликтов, характер столкновений

исключают грубую схему борьбы.

В ссылках на стенограммы ВТО мы

лишены возможности их цитировать,

тале как в течение года лекторы не

удосужились их выправить. Но су-

щество мыслей мы „излагаем точно.

В данном случае речь идет о не-

верных концепциях, а не об отдель-

ных неудачных выражениях. И мы

не можем н© отметить, что в целом

ряде высказываний о «физических

действиях» мы наблюдаем отрыв их

от перспективы роли и «сверхзада-

чи», т. е. то, чего- никогда не до-

пускал сам Станиславский. Вспом-

ним его слова: .«Приступая к физи-

ческому действию в роли, отдайте се-

бе отчет, что такое вся ваша роль?».
К. С. Станиславский приводит при-

мер о слезах ІДіавлотты из «Вар-
тера» и слезах стареющей львицы

большого света: «Если вы сегодня

Шарлотта, а завтра львй-ца большого

света, что надо вам делать? Можно

ли смешать обе задачи и искать их

общих, органических качеств только

потому, что в обеих' ролях у вас одно

и то же действие— слезы, а слезы—

это та влага, которую нужно убирать

одинаковым/ физическим действием

— вытерега их. Физическое дейст-
вие, конечноГ^здесь и там одно и то

же». Но Станиславский пишет, что

успех роли зависит от точного соот-

ветствия каждого физического дей-

ствия каждому внутреннему дейст-

вию. А для этого внутреннего дейст-
вия надо, еще только приступая к

физическому действию в роли, —

дать себе отчет в том, «что такое

сея ваша роль», т: е. знать ее

«сверхзадачу», знать «сквозное дей-
ствие». Или, может быть, А. М. Карев
считает это , устаревшим этапом,

пройденной ступенью?'

В таком случае мы будем защи-

щать наследие Станиславского от

такого его истолкования.

Характерна одна особенность в

высказываниях В. Топоркова, А. (Ка-

рева, Л. Охитовича и П. Ершова:
все они пестрят такими иронически-

ми словечками, как «умозрительная

режиссура», «отвлеченное философ-

ствование», «высокие материи»,

«болтовня об идее пьесы» и т. д.

и т. п. Как будто мы занимаемся в

искусстве делом довольно прозаиче-

ским и сухим, вроде подведения тор-

гового баланса, и наш репетицион-

ный язык не может быть образным,

поэтическим, философским; такой

язык якобы изобличает нас б без-

дельи н дилетантизме? Откуда при-

вел в изложение «системы» Ста-

ниславского этот подозрительно «де-

ловой» дух?

В борьбе за осмысливание процес-

сов творчества, за обогащение и

уточнение технологии творческого

процесса актера нам не. надо забы-

вать того, что голый техницизм и

холодный рационализм в работе не-

избежно сушат актера и останавлп

кают его общий, культурный-, -фило-

софский и художественный рост.

Отказ в процессе репетиций от ши-

роких жизненных обобщений, от ас-

социаций и образных сравнений,

отказ от репетиций, наполненные
творческим темпераментом, делает

работу актера скучной, бескрылой и,

следовательно, безидайной.

К. С. Станиславский и В. И. Не-

мирович-Данченко благодаря их ме-

тоду работы над пьесой воспитыва-

ли актеров, режиссеров, драматургов

нѳ только как «специалистов своего

дела», но обогащали их как людей,

раснигряя пх жизненные горизонты

и побуждая их глубже мыслить в

жизни и в искусстве. Актер творче-

ски рос не только тогда, когда был

занят на сцене, но и тогда, когда

наблюдал репетицию.

За последнее время в высказыва-

ниях отдельных «толкователей» уче-

ния К. С. Станиславского все чаще

приходится слышать о том, что эмо-

ция нужна на спектакле, а не на

репетиции. Тем самым действие

противопоставляется переживанию,

как будто взаимосвязь действия и

переживания существует на, спек

тажле и может не существовать на

репетициях!

Все репетиции обязательно дол-

жны итти в нерве, это обеспечива-

ет продуктивность работы, — го-

ворил В. И. Немирович-Данченко.

Всю историю существования Ху-
дожественного театра характеризует

возникший впервые в его степах

метод эмоциональных" и творческих

репетиций, в отличие от тех театров,

гдо репетиции проходили в «деловом

порядке». Здесь же ' надо ска-

зать, что некоторые из нас пута-

ют работу сознания с рассудочностью

и забывают о том, что в искусстве

мысль, как шгде, эмециональна.

Отрывая вопросы идеологии от

технологии, т. е. совершая грубей-

шую ошибку, апологеты физического

действия вынуждены отдельно, в фор-

ме «введения», говорить об идейно-

сти, думая, что такое введение - их

спасет.

* * *

Подводя итоги, хочется еще раз

сказать о том, что все теоретические

положения и технологические про-

цессы в учении Станиславского, во-

первых, существуют в целостной

взаимосвязи, во взаимопроникнове-

нии; а во-вторых, в каждом своем

моменте они подчинены идейным це-

лям этого учения.

Самый прием или открытие метода

физических действий, безусловно,
развивает основные законы творчест-

ва, сформулированные Станислав-

ским; это открытие обогащает техни-

ку актерского искусства, делает его

более точным и послушным оружием

в руках актера. Оно связывает пси-

хическое и физическое начало в

творческом процессе актера на сцене

в единый процесс. Но так называе-

мый «метод физических действий»

не может поглотить собой всю

систему творческих взглядов Ста-

ниславского. Такие попытки, без-

условно, привели бы к обеднению

всего учения . великого художника

театра.

Апологеты «метода физических

действий» оговариваются, что это

формулировка неудачная, не охваты-

вающая точного содержания, вкла-

дываемого в нее. Широкие слои ра-

ботников советского театра, да и не

только люди нашей специальности,

интересуются в этом вопросе не бук-
вой, а сутью. Поэтому представляет-

ся совершенно необходимым, чтобы

М. Н. Кедров, продолжающий разви-

вать творческие принципы Ста-

ниславского, подробно осветил в

печати содержание «метода физиче-

ских действий» так, как он его по-

нимает и применяет на практике.

Считает ли М. Н. Кедров, что «ме-

тод физических действий» ест* син-

тез, который охватил собой все уче-

ние Станиславского, как это ут-

верждают П. Ершов и Л. Охитович и

прікоединишишйся к ниш В. Топор-
ков?

В теоретических вопросах упроще-

ние «системы», сведение ее через

«метод физических действий» к тех-

нологии и профессиональному воору-

жению, чрезвычайно опасно именно в

связи с тем, что учение К. С. Стани-

славского становится достоянием со-

тен советских театров. За МХАТ и

его практику нам мепыпе всего при-

ходится беспокоиться. Там работает

много людей,, глубоко чувствующих и

знающих творческие идеи великого

режиссера; там есть воспитанный

К. С. Станиславским и Вл. И. 'Неми-

ровичем-Данченко творческий кол-

лектив, и, наконец, там есть высо-

кие принципы «и традиции. Нас, ес-

тественно, больше волнует то, на-

сколько правильно будет воспринято

творческое наследие К. С. Стани-

славского широкими массами: работ-

ников советского театра. Поэтому мы

должны быть точны и принципи-

альны в определении сути «систе-

мы».

Идейные и художественные цели

всего советского искусства и творче-

ские пути к осуществлению этих

целей освещены гением Иосифа
Виссарионовича Сталина. Опн иа-

шли глубокое, мудрое выражение в

сталинском определении метода со-

циалистического реализма.

Система Станиславского вооружа-

ет нас именно такой техникой, кото-

рая обеспечивает наши успехи в

.развитии советского искусства.

Следовательно, эта техника выве-

ряется и развивается в связи с основ-

ными принципами социалистическо-

го реализма. Мало видеть в пашем

человеке его>действенную волевую

jjiar^ay-r -эт* еще не значит отобра-
зить в нем самсе главное.

Только воля и мужество, направ-
ленные на великое служение комму-
нистическим идеалам, воля и муже-
ство, связанные с героизмом и готов-

ностью к самопожертвованию во имя

этих идеалов, делают советсксго
человека прекрасным.

Учение Станиславского тем а дра-

гоценно для нас, тем и глубоко со-

временно, что способно ответить

этим задачам отображения всей ду-

ховной красоты и мощи нашего со-

ветского человека.
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лачающему жизпі

клерикальной реак

Режиссер Фелик

вестный в Советск'

Выст
В конц

крылась і

мецкой

оргашгзаіг

члеиы Со 1

го в Кул г

В просто,

посетителе

новых пол и г

боты художников

Ангальт, Серлииыи
лучшіие работ!

ми и на конку

организованно:

бодных ц'емецк

(ОСИП).

Лучшие произве

ке посвящены .да:

даонию строіп

ческой Германии.

„Б)

народный

Ал. ПОПОВ,

артист СССР.

В классическом г

тайском театре в :

чение веков выраі
тались определенн

формы и способы сі

пического действі

установились мам

гримы для персоі

жей. сотпяш лет <J

гурирующпх в р:

личных пьесах, ко'

рые. широко гавесгі

в пароде. Этот фа

навел театральн:

■работников иов<

Китая на мысль і

пользовать форму

условности классіп

ских пьес для пои

ляризации нов:

идей. «Бумажні
тигр» является име

но такой пьесой.

Это представлен)

в пяти действиях ■

девяти картинах і

ставлено -литерат)

по - художествети

группой профсон

почтовиков. Авто

пьесьі Ван Жо-ваь

Цзян Юй-тянъ, і

жиссеры Ху Дао-|
н Ваш. ІОнь-бо.

Под видом «Бума
кого тигра» изоб

жен американсі

империализм, кс

рый внешне грк 1

но внутренне слаб

чается агрессия я

Корее. Первое дей

заговор в Белом '-'і

вуют Трумэн, Ачё:

гие поджигатели г

третье действия щ

ции американских

Японии и в Южно.

том действии Труп,
пики по агрессин

граничного лик о

тад действие п

историю -незаконно!

рейскому вопросу,

безопасности nor j

капских империалі

Внешнее офорк,
очень простое і:

ся зрителями. Так,

дом изображен в к

риканского і

знака. Под і

давленные им
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