
СОВЕТСКОЕ ИСКУССТВО

Глубоко изучать и творчески развивать наследие К. С. Станиславского

По системе Станиславского
Трудно переоценить значение ди-

скуссии, развернувшейся вокруг

наследия величайшего реформатора

русской сцены. Творческие прин-

ципы К. С. Станиславского, его

гениальная «система» прочно вошли

в практическую деятельность совет-

ского театра. Однако, несмотря на

то, что в наши дни уже почти невоз-

можно найти противников «систе-

мы», в самом ее понимании и прак-

тическом применении много еще не-

ясного, спорного, а подчас и невер-

ного.

Дискуссия, бесспорно, сылраег ог-

ромную роль в освоении наследия

Станиславского мастерами советского

театра, в дальнейшем творческом

развитии этого наследия. Бесспорно
также, что .плодотворному ходу дис-

куссии в значительной мере поможет

анализ практических результатов,

достигнутых отдельными театрами,

пытающимися освоить замечатель-

ный опыт МХАТ, овладеть «систе-

мой».

Мне кажется, что история утверж-

дения творческих принципов Стани-

славского в практике латышского

театра послужит известным дополне-

нием к тому, что было до сих пор

сказано об этих принципах в ходе

настоящей дискуссии.

Внимание театральных работников
Латвии всегда привлекало непревзой-
денное искусство Московского Худо-
жественного театра, его театральная

этика и эстетика, воплотившиеся в

замечательном учении Станиславско-

го. Правящая клика ульманисовской
Латвии всячески поддерживала фор-

малистические течения в искусстве,

она боялась глубоко правдивого ис-

кусства МХАТ, которое служило вы-

соким идеалам, будило мысль, звало

на борьбу. На пути проникновения

искусства МХАТ в Латвию воздвига-

лись всяческие преграды. Но ничто

не могло подавить огромного интере-

са латышской интеллигенции в со-

ветскому искусству, к лучшим его

образцам.

И вот тогда, в тридцатые годы, в

театральном искусстве Латвии резко

обозначились два течения. Представи-

тели одного течения продолжали итти

по пути внешней развлекательности.

Зтесь «бурлила» жизнь: выбрасыва-

лись все новые и новые «лозунги»

о примате на сцене света, кра-

сок, «чистой» формы... Здесь за-

ботились о внешней импозантности

жеста, об эффектных мизансценах,

нарядных декорациях. Быстро, яр-

ко, шумно, внешне красиво — вот и

все задачи, которые ставили себе

поборники этого направления. Надо

сказать, что оно привлекло в себе

в то время и многих деятелей латыш-

ской культуры, исповедовавших про-

грессивные .взгляды, хотя и шедших

по ложному пути.

Другое течение, оставаясь огра-

ниченным по своему идейному со-

держанию, было, несмотря на роб-
кие попытки применить опыт МХАТ,
скорее натуралистическим, так как

только копировало явления, довольст-

вовалось «правденкой», не раскры-

вая правды исторической и соци-

альной. Понятно, что художествен-

ный уровень постановок этого «реа-

листического» направления был

крайне невысок. Первые шаги к оз-

накомлению с системой Станислав-

ского и попытки изучить и приме-

нить ее в повседневной практике

существенных результатов не дали.

Так называемая «методология» ис-

кусства актера ограничивалась уме-

нием определить кульминационную

точку, выигрыпіпо провести то или

иное место роли, эффектно произнес-

ти ту или иную реплику. О том же

заботился и режиссер, выполнявший

функции «разводящего» в спектакле.

Таковы были эти направле-

ния, когда в 1940 году латышская

интеллигенция, вместе со всем наро-

дом, вступила в новую, советскую

жизнь. Стремление в реализму, увле-

чение искусством МХАТ заставило

театр драмы быстро перевооружать-

ся — начать овладение системой

аниславского, попытаться сразу

применить ее в своей практичес-

дошли к решению задач идейно-
творческих, в проблемам воспита-

ния передового мировоззрения.

Без этого тщетно было бы осваи-

вать и применять систему Стани-

славского. В. этом мы впервые с та-

кой очевидностью убедились теперь,

когда все элементы «системы», до

сих пор как бы разрозненно суще*

ствовавшие в нашем представлении

и нашей практике, предстали перед'
нами в новом свете, в логической

стройности и ^внутреннем единстве,

об'единенные, спаянные положением

о «сверхзадаче», — ведущим положе-

нием в театральной эстетике Стани-

славского. Все существо «системы»

требовало воспитания актера-гражда-

нина, актера, способного нести в

своем творчестве передовые идеи со-

временности; все существо «систе-

мы», основанной на учении об идей-

ности актерского искусства, побуж-

дало нас к глубокому овладению

принципами социалистической эсте-

тики.

Так, сочетая практическое овладе-

ние системой Станиславского с

углубленным изучением марксизма-

ленинизма, выходили мастера театра

Советской Латвии на светлый путь

социалистического реализма.

Фактом громадного идейно-худо-

жественного значения явилось для

латышского советского ' театра шеф-

ство МХАТ. Конкретная помощь, со-

веты ведущих мастеров МХАТ часто

выводили нас из творческих затруд-

нений, помогали добиваться подлин-

ной художественной правды на сце-

не.

Первой серьезной попыткой твор-

ческого применения системы Стани-

славского в нашем театре явилась ра-

бота над нашим первым советским

спектаклем — «Невесткой» В. Ла-

циса.

Это произведение, в котором автор

правдиво отобразил борьбу латыш-

ского народа с немецкО-фашпстсвими

оккупантами, давало богатый мате-

риал для глубокого раскрытия ду-

ховного мира героев. Несмотря на то,

что события, показанные в пьесе,

были нам в основном знакомы, мы

столкнулись с большими затрудне-

ниями в решении образов положи-

тельных героев, хотя над ними рабо-
тали талантливые актеры —

Ж. Катлап, 0: Силениек и другие.

И тут помогла «система», которая

требовала полного, исчерпывающего

знания как режиссером, так и авте,-

рлми материала, на котором построе-

на пьеса, — философского, истори-

ческого, бытового. Только на основе

такого знания, учит Станиславский,

возникает конкретное «виденье»

пьесы и роли.

Предварительная работа по изуче-

нию исторического материала пье-

сы, по осмыслению ее философского

содержания сыграла огромную роль

не только в успехе этого спектакля,

но и в дальнейшем росте самого кол-

лектива, ибо, изучая, каждый из

нас обогащался духовно, совершен-

ствовался как художник и человек.

Станиславский помог нам понять

общественное назначение артиста,

его высокую миссию слуги своего на-

рода. Вся дальнейшая работа над со-

ветской пьесой все более убеждала

нос, что в глубоком осмыслепии

идеи произведения — источник силы

подлинного воздействия на зал. Мы

на практике убедились, что те спек-

такли, в которых мы заботились

лишь об естественном, органичном

поведении актера на сцене (только
так и понимая «систему»), как

правило, проходили мимо внимания

публики. И только пересмотрев

свою работу, научившись начинать

с осмысления идеи произведения и

каждого образа, с осознания конеч-

ной пели нашей работы, мы по-

лучили ключ в пониманию «систе-

мы». Конечная цель, осознанная

«сверхзадача», светила нам, кав

маяк, освещая новые и новые гори-

зонты, и мы уверенно шли на этот

свет, добиваясь все лучших резуль-

татов.

Характерна в этом отношении па-

ша работа над спектаклем «Ьеспо-
глнп-хі rf*nanvw>rn: « IT Ратѵянлші. М і,т

щим национальным праздником ла-

тышского народа. Это совпадало с те-

мой пьесы: торжествовала наука, тор-

жествовали ленинские идеи.

Самая действительность помогла

нам в пашем творчестве. «Беспокой-

ная' старость» была ' нашей первой
крупной творческой победой. Мы по-

няли, что значит действовать словом,

мыслью, мы поняли, что значит под-

чинить пребывание актера на сцене,

каждое слово, каждое физическое

действие одной основной идее. Мы по-

няли; далее, что настоящее . сцени-

ческое общение — это не только то

общение, когда я внимаю словам

партнера, слышу его подтекст,, уга-

дываю его намерения, -но и то, когда

я «внедряю ів. партнера свои виде-

нья». Примером такого подлинного

общения может служить вся сцена

телефонного разговора профессора

Полежаева с Владимиром Ильичей

Лениным. Пауза, возникшая; после

разговора с Лениным, была вызвана

не только торжественностью момен-

та, но и той внутренней гаязъгоТКТь

торая возникла между исполнителя-

ми после разговора с Лениным. Обо-

их стариков — Полежаева и Марию
Львовну — об'единяло в эту минуту

незримое присутствие Ленина. Мы

читали в их глазах взаимную под-

держку, решимость до конца быть с

Лениным; новые мысли, новые чув-

ства обуревали исполнителей.

Благодаря такому подлинному об-

щению мы увидели на сцене слож-

ную внутреннюю ждань — «жнзяь

человеческого духа».

После одной из репетиций актриса

Л. Шпильберг произнесла взволно-

ванные, до глубины души потрясшие

всех нас слова, что в работе над

своей ролью она впервые с такой глу-

биной поняла всю человечность идей
Ленина — Сталина и полюбила их

на всю жизпь вместе со своей Ма-

рией Львовной, став настоящим со-

ветским патриотом...

Воссозданные актерским вообра-

жением обстоятельства пьесы, волну-

ющая атмосфера репетиций, влюб-

ленность актеров в ту действитель-

ность и тех героев, которых они изог

бпажали, и, павонец, действия всех

исполнителей, направленные на осу-

ществление «сверхзадачи», сказа-

лись и в воздействии спектакля на

зрительный зал.

Постоянное творческое наблюдение
окружающей жизпи, активное уча-

стие в пей, непрерывное обогащение

эмоциональной памяти — все это

сыграло решающую роль не только в

успехе спектакля, но во всем даль-

нейшем развитии нашего коллектива.

«Бесповойпая старость» явилась

нашим несомненным успехом в овла-

дении «системой», ибо на этой работе

мы .впервые поняли, что ведущее

звено «системы» — «сверхзадача».

Это то, что больше всего увле-

кает актерское воображение, вызы-

вает желание действовать — дей-

ствовать осмысленно, целесообразно,

целенаправленно.

Первая крупная . творческая побе-

да театра во многом предопределила

его дальнейшую работу. Окрыленные
успехом, мы решили приступить в

работе, пад образами вождей нашей

партии — Ленина и Сталина. Эта

задача требовала от, нас политичес-

кой и творческой зрелости. Патрио-

тігческоѳ чувство подсказывало каж-

дому из нас, что мЫ, советские ху-

дожники,- не можем отказать народу

своей молодой советской республики

в его естественном желании видеть

на своей национальной сцене образы

вожоей большевистской партии и Со-

ветского государства-

К репетицпям мы приступили

после очетгь сложной предваритель-

ной работы. Мы поняли, что этот

спектакль нужно сыграть всем кол-

лективом лучше, чем когда бы то ни

было, лучше и серьезнее. Но самое

главное, спектакль нуяаго было

сыграть не хорошо и не плохо, а

верно, кав говорит Константин Сер-
геевич. И вот в поисках того, как

сыграть верно, — нам, как и преж-

де, неоценимую услугу оказала ге-

ниальная система Станиславского.

их трудности, доступны талантли-

вому исполнителю.

Сценическое .внимание было осо-

бой нашей заботой, мы добивались

его терпеливо и последовательно.

Небезинтересно в этой связи от-

метить, как мы работали над соз-

данием образа .. .Ленина. Чтобы до-

биться максимального внимания

в сцене, где Ленин сидит и пишет

в кабинете, я предложила актеру на

репетициях работать над изучением

партийных документов. Серьезность
поставленной задачи концентриро-

вала его внимание, помогала про-

никнуться серьезностью момента. И

какой замечательный результат мы

получили, когда у актера возникло

подлинное внимание, когда он по-

грузился в круг своих мыслей, и

вслед за тем все его поведение ста-

ло логически оправданным и необ-

ходимым.

В дальнейшей работе мы с еще

больш^и__па£гойчивостью добивались

•с®нического внимания. Этого требо-
вала самая тема.; Этого требовали ак-

теры, . этого требовало и наше отно-

шение к самой работе. Должна была

возникнуть во всей исторической

правде эпоха становления нашего го-

сударства, историческая эпоха, когда

народ под руководством своих гени-

альных вождей' ' Ленина и Сталина,

закладывал фундамент нашего буду-

щего.

Зритель был в нашей власти уже

с момента открытия занавеса.

Зал мгновенно затихал, мы владели

его вниманием до конца спектакля.

На этой работе коллектив особен-

но вырос. Ежедневные спектакли,

протекавшие в творческой .взвол-

нованной атмосфере, роднили нас и

воспитывали. Интересно отметить,

что к этой работе мы впервые при-

влекли вашу молодежь, которая толь-

ко кончила студию Авадемичесвогр
театра драмы.

В основе метода воспитания в

студии лежала система Станислав-

ского. Тут работа протекала легче

потому, что отучиться от неверных

навыков труднее, чем воспитать но-

вые. Нас увлекала не только задача

пополнения труппы, но и идея вос-

питания молодых актеров, первых

латышских актеров советской форма-

ции. Это волнующая и ответствен-

ная задача. Наш труд не пропал да-

ром. Сегодня мы можем уже назвать

таких наших воспитанников, как

В. Липе. Л. Фреймане, Я. Куб плис,
А. Яувущаи я „sjnie, которые яа

воевали себе признание зрителя. Мы

достигли таких результатов только

потому 7 , что использовали громадный

опыт МХАТ по воспитанию актер-

ской молодежи.

Нашу молодежь Мы сразу же вклю-

чили в работу, поручив ей ответ-

ственные роли. Это обстоятельство

изменило характер работы, большое

место в ней заняла. педагогика. Каж-

дойловой работой мы стараемся (выя-

вить 'новые качества молодых ак-

теров, полнее раскрыть их индиви-

дуальность, не давая им успокаи-

ваться на достигнутом или использо-

вать достигнутое односторонне. Мо-

жет показаться, что мы, режиссеры

театра, игнорируем предупреждение

Константина Сергеевича о том, что

молодой, неокрепший актерский

организм не следует перегружать

непосильной работой над большими

ролями. Это высказывание мы пони-

маем в том смысле, что не большая

роль сама, по мбе непосильна, а та-

кие художественные задачи, которых

еще не может решить молодой ак-

тер. Прилагая все свои творческие

силы, не яасщуя себя, не «вымучи-

вая» роль, а стремясь к новым, все

более и более сложным задачам,

развивая свое .[мастерство, не давая

творческому | организму «зарасти

травой», находясь все время в

творческом «беспокойстве», молодой

актер может ж должен работать над

большой роль». Па такой риск мы

должны итти ;— иначе молодой ак-

терский организм начнет стареть,

не узнав, что такое творческая мо-

лодость. А мастерство нужно ковать

беспрерывно, на преодолении, труд-

ны ѵ аят

хотя автор очень . оправданно подво-

дил роль к этому моменту. Мы сы-

грали спектакль, но сцена эта так п

не была полностью раскрыта — она

игралась убедительно, правдиво,

трогательно, но не поднималась до

истинного драматического звуча

ния. А тут в репертуаре —«Таланты и

поклонники». Спрашивается, сы

грает ли та же актриса . основные

сцены, полные истинного дра-

матизма, «поднимет» ли глубо-

кие мысли произведения, раскроет

ли весь .сложный внутренний мир

Негиной, который особенно ярко

выявляется в сиене после бене-

фиса и в сцене от'езда? Роль Неги

ной — одна из ролей классического

репертуара, которая требует большой

автеірсвой техники, приобретаемой
годами, но в то же время непременно

требует молодости исполнителя. Но

вогда есть техника, приобретенная

годами, тогда имеются и годы за

плечами! А когда при помощи тех.

ниви «играют» молодость, то это

уже вв Островский, это не выражает

глубокого, полного драматизма и

сложности внутреннего мира молодой

талантливой . актрисы в условиях

капиталистической ' действительно-

сти. Одной молодостью тут не возь-

мешь, равно как и одной техникой.

А тут — не сыгранная в «полный

голос» сцена из «Глины и фарфора».

Как быть?

Мы решили итти на «риск». И

вот интересно — работа над ролью

Негиной «вдруг» помогла актрисе

одолеть роль Кайвы, которая отныне

зазвучала в полный голос. Актриса

Велта Лине былаі удостоена за ис-

полнение этой роли Сталинской пре-

мии. Так, преодолевая трудности,

ища путей все более полного раскры-

тия своих творческих сил, расправ-

ляя крылья для полета, молодые ак-

теры становятся истинными масте-

рами.

Говоря о спевтаклях коллектива,

которые были вехами на пути твор-

ческого овладения «системой»,

нельзя не остановиться на нашей

работе над инсценировкой «Сына ры-

бака.» В; Лациса. Эта работа тем ин-

тересна, что театр, поставив спек-

такль в 1933 году, вернулся к нему

спустя 15 лет. Причем любопытно,

что часть основных исполнителей —

Ж. Катлап, С. Авене, 0. Леяскалн,

К. Милбретс, 0. Балтайсвилкс и

3. Грнсле в тех же ролях играют и

сейчас. Надо сказать, что роман

любимым произведением латышского

народа. Образы романа, как живые,

вошли в народ, имена ігх стали на-

рицательными. Постановка, «Сына

рыбака» в старой трактовке привела

к тому, что роман, социально острый,
трактующий большие проблемы, в те-

атральной интерпретации превратил-

ся в семейную драму из быта ры-

баков, в собрание мелких любовных,

интриг.

Когда театр приступил в этой ра-

боте в 1948 году, вооруженный ме-

тодом социалистического реализма,

четырехлетним опытом работы по

системе 1 Станиславского, содержание

романа, образы его предстали перед

нами в новом свете. Мизансцены

прошлых лет мешали. Из этого мы

уяснили себе, что идейная сущность

образа диктует физическое поведе-

ние, определяет характер этого пове-

дения.

Теперь нам впервые удалось рас-

крыть в полной мере идею зам-еча^-
тельного произведения латышской

литературы. И мы увидели, вав вы-

званные к жизни «идеи» каждого

образа, об'единенные основной иде-

ей, словно острые стрелы, попадали в

зрительный зал. Мы еще раз убеди-

лись, насколько прав был Станислав-
ский, говоря, что сила артиста —

в его пдейпом багаже.

Сегодня, мы можем смело сказать,

что советская методология театра с

ее действенным оружием — систе-

мой Станиславского, забота партии и

правительства о театре, критика и

самокритика — помогли нашему те-

атру выйти на широкую и светлую

От теории-к практике
Искусство Художественного теат-

ра, великие творческие принципы его

создателей — К. С. Станиславского и

Вл. И. Немировича-Данченко выко-

вывались в непримиримой борьбе со

Старыми, обветшалыми театраль-

ными традициями, приемами и

штампами. В этой борьбе формирова-

лось новое театральное искусство,

та школа, которая окончательно

утвердила мировой приоритет русско-

го и советского театра.

Таким же путем в борьбе со ста-

рой оперной рутиной Станиславский

и Немирович-Данченко создали свое

учение и в области музыкального

театра.

Дискуссия, открытая на страницах

газеты «Советское искусство» и

столкнувшая в горячем споре раз-

личные точки зрения по вопросам

наследия К. С. Станиславского, ши-

роко всколыхнула всю театральную

общественность, развернулись дис-

куссий в театрах, в театральных

учебных заведениях.

Несомненно, что музыкальный те-

атр, созданный Станиславским и Не-

мировичем-Данченко, не может оста-

ваться в стороне от вопросов, вол-

нующих весь советский театральный

мир. Дискуссия, развернувшаяся в

театре, протекает в атмосфере горя-

чих споров, в основе которых лежат

глубоко принципиальные положения.

Специфика музыкального театра

значительно отличает его от театра

драматического, и методы работы
Станиславского и Немировича-Дан-
ченко в области оперы, конечно, от-

личались от их методов и приемов в

Художественном театре.

Тем не менее есть вопросы и об-

щего порядка, мимо которых мы не

можем пройти. Нам кажется, что в

искусстве, как и в науке, нельзя от-

рывать теорию от практического ее

применения. Обсуждая те или иные

теоретические, или, вернее, методи-

ческие положения, необходимо тут же

проверять: а как это получается на

практике, в сложном процессе соз-

дания целого спектакля или отдель-^

нон роли? Если принять метод фи-

зических действий как всеоб'емлю-

щий принцип, обеспечит ли он воз-

можность построения спектакля, от-

вечающего принципам социалистиче-

ского реализма, возможно ли этим

методом осуществить искусство, на-

циональное по форме и социалисти-

ческое по содержанию? - ■ - -

Вл. И. Немирович- Данченко ука-

зывал, что актерский образ должен

отвечать трем основным требованиям:

«жизненной правдивости, театраль-

ной выразительности и социальной

направленности».

Возможно ли создать столь много-

гранный и полноценный образ мето-

дом физических действий, если

принять утверждение Л. Охитовича,

что К. С. Станиславский всерьез счи-

тал возможным работать над спек-

таклем, если даже исполнителям не-

известно, какую пьесу они играют?

Сильно сомневаюсь в серьезности

таких намерений Константина Сер-
геевича. Если даже он это и сказал,

то, вероятно, в каких-либо сугубо

экспериментальных целях. Ведь при

этих условиях совершенно исключа-

лось бы сознательное участие актера

и в решении спектакля в целом, и в

создании своего сценического образа.
Актер превратился бы в марионетку,

а это решительно противоречит всем

принципам и Константина Сергееви-

ча и Владимира Ивановича.

Suee, мне кажется, было бы оши-

ым углубленно изучать наследие

К. С. Станиславского в отрыве от

работ Вл. И. Немировича-Данченко.
Об этом уже вполне убедительно пи-

сала в своей статье М. 0. Кнебель,
нам остается только присоединиться

в се резонным доводам. Ведь вся

школа Художественного театра фор-

мировалась под воздействием и Кон-

стантина Сергеевича и 'Владимира

Ивановича и при взаимном влиянии

обоих руководителей друг на друга.

Известно, что «система* склаіыва-

Это значит, что на сцене же

человек, певец, создающий образы

глубоким актерским самочувствием.

Оно, это самочувствие, есть база

переживаний на спене. Оно сло-

жилось в его индивидуальности пу-

тем упорной, сложной работы с дири-

жером и режиссером. Оно, это само-

чувствие, диктует ему, кав пользо-

ваться гримом, костюмом, жестом,

куда направлять темперамент (осуще-

ствлять сквозное действие. — Д. К.),
как яснее, четче, жизненнее, искрен-

нее выразить психологическую мысль.

Оно, это самочувствие, управляет н

важнейшим средством ■ индивидуаль-

ности актера — его вокалом, его го-

лосом и дикцией».

Эти высказывания Владимира Ива-

новича находятся в полном соответ-

ствии со словами Константина Сер-
геевича: «В опере, в подавляющем

большинстве случаев преобладает
музыка, композитор, и потому чаше

всего опа именно и должна давать

указания и направлять творчество

режиссера... сценическая часть долж-

на равняться по музыкальной, помо-

гать ей. стараться передавать в пла-

стической форме ту жизнь человече-

ского духа, о которой говорят звуки

музыки, об'яснять их сценической
игрой».

Обе цитаты с предельной ясностью

говорят, что музыка является и тема-

тической, и эмоциональной, и ритми-

ческой, и действенной основой всего

поведеппя актера на сцене, не гово-

ря уже о том, что в опере началу

сценической работы предшествует

изучение певцами их музыкальной
(а следовательно, и текстовой) пар-

тии.

Говоря об искусстве актера, Вла-

димир Иванович писал: «1) Искусство
актера — а) уменье (способность)
возбудить в себе непрерывный, по-

следовательный ряд мыслей, жела-

ний, самочувствий, ритмов, реакций,
действий и отношений (в партнеру,

об'екту, предложенным обстоятель-

ствам), свойственных изображаемому

образу и направленных в достиже-

нию поставленной перед собой

сквозной задачи. -

б) Уменье при помощи слова, пе-

ния, движения, ритма, жеста, мими-

ки найти наиболее выразительную

форму для всего многообразия внут-

ренних призпаков, свойств и дей-
ствий изображаемого образа.

2) Мастерство актера — умепье в

любую минуту быстро привести

себя в творческое состояние.

Уменье полностью распоряжаться

своими выразительными средствами

(вниманием, голосом, ритмом, телом).
Уменье при минимальной затрате

усилий достичь максимальной выра-

зительности. Уменье организовать и

направить все свои творческие си-

лы на выполнение сценической зада-

чи».

Самочувствие актера определяется;

«прежде всего музыкой, а затем

предлагаемыми обстоятельствами, ат-

мосферой, зерном, задачей, отношени-

ем, физическим самочувствием, тече-

нием дня, текстом и подтекстом н

т. д.».

Таким образом, «правда физиче-

ских действий» играет, несомненно,

подчиненную роль и не является

единственным средством, возбуждаю-

щим эмоциональпость актера.

Вместе с тем в своей режиссерской
деятельности Владимир Иванович

придавал большое значение «правде

физических действий», как средству,

помогающему актеру через ряд «ма-

леньких правд» встать прочно на

рельсы, ведущие к большой художе-

ственной правде — глубокому рас-

крытию идейного содержания произ-

ведения.

В 1942 году Владимир Иванович

писал:

«Всякое художественное произве-

дение имеет основную тему. От нее

рождаются все задачи, все приспосо-

бления, все сценические краски...

Определение большой темы {сверхза-
дачи. — Д. К.) есть существенная

г, пл ттрпныт жр ятятт



она боялась глубоко правдивого ис-

кусства МХАТ, которое служило вы-

соким идеалам, будило мысль, звало

на борьбу. На пути проникновения

искусства МХАТ .в Латвию воздвига-

лись всяческие преграды. Но ничто

не могло подавить огромного интере-

са латышской интеллигенции к со-

ветскому искусству, к лучшим его

образцам.

И вот тогда, в тридцатые годы, в

театральном искусстве Латвии резко

обозначились два течения. Представи-

тели одного течения продолжали итти

по пути внешней развлекательности.

Згесь «бурлила» жизнь: выбрасыва-

лись все новые и новые «лозунги»

о примате на сцене света, кра-

сок, «чистой» формы... Здесь за-

ботились о внешней импозантности

жеста, об эффектных мизансценах,

нарядных декорациях. Быстро, яр-

ко, шумно, внешне красиво — вот и

все задачи, которые ставили себе

поборники этого направления. Надо

сказать, что оно привлекло к. себе

в то время и многих деятелей латыш-

ской культуры, исповедовавших про-

грессивные .взгляды, хотя и шедших

по ложному пути.

Другое течение, оставаясь огра-

ниченным по своему идейному со-

держанию, было, несмотря на роб-
кие попытки применить опыт МХАТ,
скорее натуралистическим, так как

только копировало явления, довольст-

вовалось «правденкой», не раскры-

вая правды исторической и соци-

альной. Попятво, что художествен-

ный уровень постановок этого «реа-

листического» направления был

крайне невысок. Первые шаги к оз-

накомлению с системой Станислав-

ского и попытки изучить и приме-

нить ее в повседневной практике

существенных результатов не дали.

Так называемая «методология» ис-

кусства актера ограничивалась уме-

нием определить кульминационную

точку, вьпігрышно провести то или

иное место роли, эффектпо произнес-

ти ту или иную реплику. О том же

заботился и режиссер, выполнявший

функции «разводящего» в спектакле.

Таковы были эти направле-

ния, когда в 1940 году латышская

интеллигенция, вместе со всем наро-

дом, вступила в новую, советскую

жизнь. Стремление к реализму, увле-

чение искусством МХАТ заставило

театр драмы быстро перевооружать-

ся — начать овладение системой

Станиславского, попытаться сразу

же применить ее в своей практичес-

кой работе. Но «система» была поня-

та нами в то время примитивно. Та-

кие элементы, как внимание, обще-

ние и т. п., на первых порах заслони-

ли от нас главное — «сверхзадачу»,

«сквозное действие». Мы научились

азбуке актерского искусства пережи-

вания, но не постигли того основно-

го, ради чего эта азбука существует,

ради чего л 'нужно нам — само по

сТПйГтак не.геѴко "дающем: я '■— йрга-

ническое поведение на -сцене. Ког-

да мы впервые начали работать

лад советской пьесой, то поняли, что

такими средствами вам не создать

правдивого" революционного спектак-

ля.

Мелкая правда первичных эле-

ментов, правда естественного физи-

ческого поведения не способна

взволновать зрителя, увлечь и за-

жечь его нашими мыслями и чувст-

вами. Вспоминается мысль Белин-

ского: наука доказывает, искус-

ство показывает, и оба убеждают.
Вот этот самый глагаый элемент

убеждения мы и начали «екать, так

Как поняли, что подлинного искус-

ства, искусства социалистического,

без этого не существует. А такого

искусства требовала сама жизнь, но-

вая жизнь латышского народа. Такое

искусство, сильное по воздействию,

страстное и идейно насыщенное, ви-

дели мы на подмостках МХАТ, в

спектаклях лучших советских те-

атров. И мы поставили себе задачей

овладеть секретом воздействия на

зрителя, секретом, которым обладает
Советский театр и которым в совер-

шенстве овладел МХАТ.

Решить эту творческую задачу

значило для работников латышского

театра прежде всего стать вровень с

передовыми людьми советского обще-

ства — высокоидейными строителя-

ми коммунизма. Передовое идейно-
политическое воспитанно артиста,

борьба с буржуазной идеологией и

моралью — эта задача встала перед

нами как самая важная и насущ-

ная. Духовный рост определял собой
рост творческий. Так, от решения

узко профессиональных задач мы по-

чтокою шшмененил системы іупіш-

славевого в нашем театре явилась ра-

бота над нашим первым советским

спектаклем — «Невесткой» В. Ла-

циса.

Это произведение, в котором автор

правдиво отобразил борьбу латыш-

ского народа с немецко-фашистскими

оккупантами, давало богатый мате-

риал для глубокого раскрытия ду-

ховного мира героев. Несмотря на то,

что события, показанные в пьесе,

были нам в основном знакомы, мы

столкнулись с большими затрудне-

ниями в решении образов положи-

тельных героев, хотя над ними рабо-
тали талантливые актеры —

Ж. Катлап, 0: Силениек и другие.

И тут помогла «система», которая

требовала полного, исчерпывающего

знания как режиссером, так и акт&г

рами материала,, на котором построе-

на пьеса, — философского, истори-

ческого, бытового. Только На основе

такого знания, учит Станиславский,

возникает конкретное «виденье»

пьесы и роли.

Предварительная работа по изуче-

нию исторического материала пье-

сы, по осмыслению ее философского

содержания сыграла огромную роль

не только в успехе этого спектакля,

но и в дальнейшем росте самого кол-

лектива, ибо, изучая, каждый из

пас обогащался духовно, совершен-

ствовался как художник и человек.

Станиславский помог нам понять

общественное назначение артиста,

его высокую миссию слуги своего на-

рода. Вся дальнеіішая работа пад со-

ветской пьесой все более убеждала
нас, что в глубоком осмыслении

идеи произведения — источник силы

подлинного воздействия на зал. Мы

на практике убедились, что те спек-

такли, в которых мы заботились

лишь об естественном, органичном

поведении актера на сцене (только
так я понимая «систему»), как

правило, проходили мимо внимания

публики. И только пересмотрев

свою работу, научившись начинать

с осмысления идеи произведения и

каждого образа, с осознания конеч-

ной цели нашей работы, мы по-

лучили ключ к пониманию «систе-

мы». Конечная цель, осознанная

«сверхзадача», светила нам, как

маяк, освещая новые и новые гори-

зонты, и мы уверенно шли на этот

свет, добиваясь все лучших резуль-

татов.

Характерна в этом отношении на-

ша работа над спектаклем «Беспо-

койная старость» Л. Рахманова. Мы

приступили к ней, уже имея опыт

четырех советских спектаклей и од-

ного спектакля из русской класси-

ки. В них были свои удачи, но в ос-

новном их роль заключалась в том,

что они творчески воспитывали кол-

лектив. Мы продолжали знакомить-

ся с советской действительностью,

постигая внутренний мир нашего

.современника, советского .человеками.

одновременно совершенствуя методи-

ку своей работы, отказываясь все

решительнее от старых приемов иг-

ры, от тех принципов, которые кри-

тика справедливо характеризовала,

как «приниженный натурализм».

Весь коллектив интенсивно гото-

вился к постановке спектакля «Бес-

покойная старость». Изучая произ-

ведение, осмысливая его идею, мы

усвоили важную для себя истину:

нельзя понять идею произведения

вне ее исторической конкретности,

вне глубокого познания исторических

обстоятельств, отраженных в произ-

ведении.

Еще с одним очень важным фак-

тором столкнулись мы в этой рабо-
те. В предыдущих постановках мы

как бы исчерпали свою эмоциональ-

ную память — она, пополнялась не

так интенсивно, как того требовало
творчество. И вот Станиславский

учит нас, что недостаточно, оказы-

вается, только наблюдать жизнь со

стороны, «артист, наблюдающий
окружающую его жизнь со сторо-

ны... умирает для истинного твор-

чества. Чтобы жить для искусства,

он должен во что бы то пи стало

вникать в смысл окружающей жиз-

ни, напрягать свой ум, пополнять

его недостающими знаниями...»

Жизнь давала нам возможность не-

медленно приступить к реализации

этого замечательного указания Кон-

стантина Сергеевича. Два послевоен-

ных года были ознаменованы колос-

сальными успехами нашей респуб-

лики в хозяйственном и культурном

строительстве. Каждый день прино-

сил все повью и новые события. Та-

кое событие, как открытие Академии

наук Латвийской ССР, было настоя-

ванные, до глубины души потрясшие

всех нас слова, что в работе над

своей ролью она впервые с такой глу-

биной поняла всю человечность идей

Ленина — Сталина и полюбила их

на всю жизнь вместе со своей Ма-

рией Львовной, став настоящим со-

ветским патриотом...

Воссозданные актерским вообра-

жением обстоятельства пьесы, волну-

ющая атмосфера репетиций, влюб-

ленность актеров в ту действитель-

ность и тех героев, которых они изо-

бражали, и, наконец, действия всех

исполнителей, направленные на осу-

ществление «сверхзадачи», сказа-

лись и в воздействии спектакля на

зрительный зал.

Постоянное творческое наблюдение

окружающей жизни, активное уча-

стие в ней, непрерывное обоглщепне

эмоциональной памяти — все -.-.то

сыграло решающую роль не только в

успехе спектакля, но во всем даль-

нейшем развитии нашего коллектива.

«Беспокойная старость» явилась

нашим несомненным успехом в овла-

дении «системой», ибо на этой работе

мы ©первые поняли, что ведущее

звено «системы» — «сверхзадача».

Это то, что больше всего увле-

кает актерское воображение, вызы-

вает желание действовать — дей-
ствовать осмысленно, целесообразно,

целенаправленно.

Первая крупная . творческая побе-

да театра во многом предопределила

его дальнейшую "работу. Окрыленные
успехом, мы решили приступить к

работе пад образами вождей нашей

партии — Ленина и Сталина. Эта

задача требовала от нас политичес-

кой и творческой зрелости. Патрио-

тігческоѳ чувство подсказывало каж-

дому из нас, что мы, советские ху-

дожники,, не можем огказать народу

своей молодой советской республики

в его естественном желании видеть

на своей национальной сцепе образы

вожаей большевистской партии и Со-

ветского государства..

К репетициям мы приступили

после очень сложной предваритель-

ной работы. Мы поняли, что этот

спектакль нужно сыграть всем кол-

лективом лучше, чем когда бы то ни

было, лучше и серьезнее. Но самое

главное, спектакль нужно было

сыграть не хорошо и не плохо, а

верно, как говорит Константин Сер-
геевич. И вот в поисках того, как

сыграть верно, — нам, как и преж-

де, неоценимую услугу оказала ге-

ниальная система Станиславского.

Достичь подлинной художествен-

ной правды — это значило приучить

психофизический аппарат актера

работать так, чтобы он ему повино-

вался, чтобы актер мог вызвать

пужпое самочувствие, определив

липию роли, логику мыслей и по-

ступков образа — логику, которая

вела бы его к высшей правде, к

«сверхзадаче» произведения.

Па каж.дон"репё'п:шіТі «"Тело века с

ружьем» мы стремились создать

такую атмосферу", чтобы вызвать у

актеров желанию, и потребность ос-

мысленно действовать. Важно было

не только увлечь актера действен-

ной задачей, по и заразить его мыс-

лями героев пьесы, заставить про-

никнуться пафосом этих мыслей.

Еще более сложная задача стояла

перед исполнителями ролей

В. И. Ленина и И. В. Сталина.

Величие, гениальность сыграть

нельзя, но определить «сверхзадачу»

роли, вызвать в себе отклик па

мысли, пронизывающие ее, зара-

зиться этими мыслями, выработать

в себе особую сосредоточенность и

внимание — эти задачи, при всей

нованной атмосфере, роднили нас и

воспитывали. Интересно отметить,

что к этой работе мы впервые при-

влекли нашу молодежь, которая толь-

ко кончила студию Академического

театра драмы.

В основе метода воспитания в

студии лежала система Станислав-

ского. Тут работа протекала легче

потому, что отучиться от неверных

навыков труднее, чем воспитать но-

вые. Нас увлекала не только задача

пополнения труппы, но и идея вос-

питания молодых актеров, первых

латышских актеров советской форма-

ции. Это волнующая и ответствен-

ная задача. Наш труд не пропал да-

ром. Сегодня мы можем уже назвать

таких наших воспитанников, как

В. Лине. Л. Фрбймаие, Я. Кубилие,
А. Яунушан и т.еугпр. которые за-

воевали себе признание зрителя. Мы

достигли таких результатов только

потому', что использовали громадный

опыт МХАТ по воспитанию актер-

ской молодежи.

Нашу молодежь 'мы сразу же вклю-

чили в работу, поручив ей ответ-

ственные роли. Это обстоятельство

изменило характер работы, большое

место в ней заняла. педагогика. Каж-

дой новой работой мы стараемся выя-

вить ' новые качества молодых ак-

теров, полнее раскрыть их индиви-

дуальность, не давая им успокаи-

ваться на достигнутом или использо-

вать достигнутое односторонне. Мо-

жет показаться, что мы, режиссеры

театра, игнорируем предупреждение

Константина Сергеевича о том, что

молодой, неокрепший актерский

организм не следует перегружать

непосильной работой над большими

ролями. Это высказывание мы пони-

маем в том смысле, что не большая

роль сама, по ребе непосильна, а та-

кие художественные задачи, которых

еще не может решить молодой ак-

тер. Прилагая все свои творческие

силы, не насилуя себя, не «вымучи-

вая» роль, а стремясь к новым, все

более и более сложным задачам,

развивая свое мастерство, не давая

творческому | организму «зарасти

травой», находясь все -время в

творческом «беспокойстве», молодой

актер может я должен работать над

большой ролью. На такой риск мы

должны- итти — иначе молодой ак-

терский организм начнет стареть,

не узнав, что такое творческая мо-

лодость. А мастерство нужно ковать

беспрерывно, яа преодолении, труд-

ных задач в именно в молодые

годы. Так формируется мастер сце-

ны. Ведь мастерство наших великих

актеров — М. Н. Ермоловой, К. С.

Станиславского, В. И. Качалова.

И. М. Москвина я многих других

ковалось на множестве сыгранных

ролей!
Учитывая все предупреждения

Константина Сергеевича, мы смело

включаем наш7 молодежь в работу,

не давая ей «застывать» в эпизоди-

ческих ролях.

Метод работы по «системе» дал нам

великолепные результаты как в вес-

ііігтании молодого поколения, так и

в воспитании есего коллектива те-

атра.

Тут- кстати будет привести при-

мер того, как постепенное усложне-

ние творческих задач актера дает са-

мые положительны© результаты. В

роли Кайвы в пьесе А. Григулиса
«Глина и фарфор» есть очень силь-

ная драматическая сцена, трудная,

сложная по своему внутреннему со-

держанию. Наша молодая актриса

Велта Лине, несмотря ни на какие

режиссерские ухищрения, не могла

в вей добиться нужного звучания,

полнени© этой роли Сталинской пре-

мии. Так, преодолевая трудности,

ища путей все более полного раскры-

тия своих творческих сил, расправ-

ляя крылья для полета, молодые ак-

теры становятся истинными масте-

рами.

Говоря о спектаклях коллектива,

которые были вехами на пути твор-

ческого овладения «системой»,

нельзя не остановиться на нашей

работе над инсценировкой «Сына ры-

бака.» В. Лациса. Эта работа тем ин-

тересна, что театр, поставив спек-

такль в 1933 году, вернулся к нему

спустя 15 лет. Прячем любопытно,

что часть основных исполнителей —

Ж. Катлап, С. Авене, 0. Леяскалн,

К. Милбретс, 0. Балтайсвилкс и

3. Грисле в тех же ролях играют и

сейчас. Надо сказать, что роман

іі. ЛіАіиіл^ ч1яСі,Щ І/Ыиа -Iwl» Л'С

любимым произведением латы

народа. Образы романа, как живые,

вошли в народ, имена ігх стали на-

рицательными. Постановка «Сына

рыбака» в старой трактовке привела

к тому, что роман, социально острый,
трактующий большие проблемы, в те-

атральной интерпретации превратил-

ся в семейную драму из быта ры-

баков, в, собрание мелких любовных

интриг.

Когда театр приступил к этой ра-

боте в 1948 году, вооруженный ме-

тодом социалистического реализма,

четырехлетним опытом работы по

системе' Станиславского, содержание

романа, образы его предстали перед

нами в новом свете. Мизансцены

прошлых лет мешали. Из этого мы

уяснили себе, что идейная сущность

образа диктует физическое поведе-

ние, определяет характер этого пове-

дения.

Теперь нам впервые удалось рас-

крыть в полной мере идею замечае-
те л ьно го произведения латышской

литературы. И мы увидели, как вы-

званные к жизни «идеи» каждого

образа, об'едивенные основной иде-

ей, словно острые стрелы, попадали в

зрительный зал. Мы еще раз убеди-

лись, насколько прав был Станислав-

скин, говоря, что сила артиста —

в его идейном багаже.

Сегодня, мы можем смело сказать,

что советская методология театра с

ее действенным оружием — систе-

мой Станиславского, забота партии и

правительства о театре, критика и

самокритика — помогли нашему те-

атру выйти на широкую и светлую

дорогу искусства социалистического

реализма. Громадные, захватываю-

щие задачи, стоящие перед советски-

ми художниками, не дадут нам успо-

каиваться.

Поднятый редакцией «Советского

искусства» вопрос о глубоком изуче-

нии п творческом развитии наследия

К. С. Станиславского, является во-

просом, насущным для жизни совет-

ходом дискуссии, мы поднимаем у

себя в театре и горячо обсуждаем

волнующие нас творческие пробле-
мы. Думается, что дискуссия сы-

грает роль в высшей степени поло-

жительную, способствуя тому, чтобы

каждый из вас, работников многона-

ционального советского театра, еще

глубже овладел наследием К. С. Ста-

ниславского, творческими принципа-

ми, применение которых сулит нам

новые и новые успехи.

Вера БАЛЮНАС,

заслуженный деятель искусств,

режиссер Академического теат-

ра драмы Латвийской ССР.

РИГА.

Дмевжмж дшежусешм
В Театральном училище им. Б. В. Щукина состоялось

заключительное заседание, посвященное обсуждению

статьи «'Глубоко изучать и творчески развивать насле-

дие К. С. Станиславского». Присутствовали профессора,

и педагоги училища, артисты Театра им. Евг. Вахтан-

гова.

С докладами выступили народный артист РСФСР

И. Толчанов и заслуженный артист РСФСР Л. Шахма-

тов. В прениях приняли участие: заслуженная артист-

ка РСФСР II. Русияова, артистка Театра им. Евг. Вах-

тангова В. Львова н др. Заключительное слово произнес

народный артист РСФСР Б.. Зяхава. По его предложе-

нию была -принята резолюция, в которой, в частности,

сформулировано, что «метод физических действий -г—

не реформа «системы», а ее дальнейшее развитие, но-

вый прием, существенно обогащающий н дополняющий

«систему», но не ревизующий ее основы». В резолю-

ции особо подчеркивается, .«что каждое положение

«системы» должно рассматриваться в свете марксистско-

ленинской эстетики и должно применяться "в целях

дальнейшего плодотворного развития советского теат-

рального искусства на основе метода социалистического

реализма».

* * *

ЛЕНИНГРАД. (Наш корр.). Четыре совещания, по-

священные вопросам изучения и развития наследия

К. С. Станиславского, состоялись в Ленинградском те-

атре комедии. С докладами выступили директор театра

A. Бурлаченко и заслуженный артист Таджикской

ССР Г. Ф.торннский. Р) прйпиях приняли участие за-

служенный артист РСФСР режиссер А. Винер, заслу-

женные артисты Таджикской ССР Т. Сукова, И. Хан-

зель, Ж. Лецкий, артисты 0. Порудо.тннская, Т. Зовдй,

B. Никитин и другие.

Художественном театре.

Тем не менее есть вопросы и об

щего порядка, мимо которых мы не

можем пройти. Нам кажется, что в

искусстве, как и в науке, нельзя от-

рывать теорию от практического ее

применения. Обсуждая те или иные

теоретические, или, вернее, методи-

ческие положения, необходимо гут же

проверять: а как это получается на

практике, в сложном процессе соз-

дания целого спектакля или отдель-

ной роли? Если принять метод фи-

зических действий как всеоб'емлю-

щий принцип, обеспечит ли он воз-

можность построения спектакля, от-

вечающего принципам социалистиче-

ского реализма, возможно ли этим

методом осуществить искусство, на-

циональное по форме и социалисти-

ческое по содержанию?

Вл. И. Немирович-Данченко ука-

зывал, что актерский образ должен

отвечать трем основным требованиям:

«жизненной правдивости, театраль-

ной выразительности и социальной

направленности».

Возможно ли создать столь много-

гранный и полноценный образ мето-

дом физических действий, если

принять утверждение Л. Охитовича,

что К. С. Станиславский всерьез счи-

тал возможным работать над спек-

таклем, если даже исполнителям не-

известно, какую пьесу они играют?

Сильно сомневаюсь в серьезности

таких намерений Константина Сер-

геевича. Если даже он это и сказал,

то, вероятно, в каких-либо сугубо
экспериментальных целях. Ведь при

этих условиях совершенно исключа-

лось бы сознательное участие актера

и в решении спектакля в целом, и в

создании своего сценического образа.

Актер превратился бы в марионетку,

а это решительно противоречит всем

принципам и Константина Сергееви-

ча и Владимира Ивановича.

Далее, мне кажется, было бы оши-

бочным углубленно изучать наследие

К. С. Станиславского в отрыве от

работ Вл. И. Немировича-Данченко."
Об этом уже вполне убедительно пи-

сала в своей статье М. 0. Кнебель,
нам остается только присоединиться

к се резонным доводам. Ведь вся

школа Художественного театра фор-

мировалась под воздействием и Кон-

стантина Сергеевича и 'Владимира

Ивановича и при взаимном влиянии

обоих руководителей друг на друга.

Известно, что «система» складыва-

лась не только в изучении творчества

отдельных крупнейших мастеров сце-

ны,, но и в специфических условиях

драматургии Чехова, Горького и ряда

крупнейших советских авторов. Роль

же Владимира Ивановича в глубоком

раскрытии основ и особенностей этой

драматургии общеизвестна.

Смерть помешала Владимиру Ива-

новичу систематизировать тот огром-

ный—теоршіціт ДР^тгТ^теті ѵ чяГтг
материал, который он подготовлял к

издапию своей книги- по вопросам

творческого метода; масса его рукопи-

сей по этому вопросу находится в му-

зее Художественного театра и ждет

изучениям систематизации и издания.

Немало стенограмм и записей бесед

Вл. И. Немировича-Данченко хранит-

ся и в музее Музыкального театра.

К сожалению, многие стенограммы

Константина Сергеевича по вопросам

оперного искусства хранятся в част-

ных руках и недоступны для изуче-

ния в стенах театра. ■

Мы имеем авторитетные указания

Владимира Ивановича как в области

построения музыкального спектакля

в целом, так и по работе актера над

ролью.

Для нас, конечно, не подлежит со-

мнению, что все пребывание актера

на сцене есть «действие», актер дей-

ствует и своим певческим голосом, и

текстом, и подтекстом, и жестом, п

мнзансцепой, и паузой, и т. д. Одна-

ко также несомненно для нас,

что началу любых действий должен

предшествовать процесс осознания.

Владимир Иванович писал в бро-

шюре «Лицо нашего театра» в 1912

году: «Все идет от музыки, ее тол-

кование диктует задачи не только ор-

кестру, ансамблю (хору. — Д. К.),

каждому исполнителю, но и режис-

суре и художнику... композитор хо-

чет, чтобы публика воспринимала

произведение во всей его динамиче-

ской страстности, в тех огромных

эмоциях, которые и составляют

театр... Это значит очеловечение му-

зыкальной партитуры...

ТІШ.

Говоря об искусстве актера, Вла-

димир Иванович писал: «1) Искусство

актера — а) уменье (способность)
возбудить в себе непрерывный, по-

следовательный ряд мыслей, жела-

ний, самочувствий, ритмов, реакций,
действий и отношений (к партнеру,

об'екту, предложенным обстоятель-

ствам), свойственных изображаемому

образу и направленных к достиже-

нию поставленной перед собой

сквозной задачи.

б) Уменье при помощи слова, пе-

ния, движения, ритма, жеста, мими-

ки найти наиболее выразительную

форму для всего многообразия внут-

ренних признаков, свойств ■ дей-
ствий изображаемого образа.

2) Мастерство актера — уменье в

любую минуту быстро привести

себя в творческое состояние.

Уменье полностью распоряжаться

своими выразительными средствами

(вниманием, голосом, ритмом, телом).
Уменье при минимальной затрате

усилий достичь максимальной выра-

зительности. Уменье организовать и

направить все свои творческие си-

лы на выполнение сценической зада-

чи».

Самочувствие актера определяется:

«прежде всего музыкой, а затем

предлагаемыми обстоятельствами, ат-

мосферой, зерном, задачей, отношени-

ем, физическим самочувствием, тече- 1

нием дня, текстом и подтекстом и

т. д.».

Таким образом, «правда физиче-

ских действий» играет, несомненно,

подчиненную роль и не является

единственным средством, возбуждаю-

щим эмоциональность актера.

Вместе с тем в своей режиссерской
деятельности Владимир Иванович

придавал большое значение «правде

физических действий», как средству,

помогающему актеру через ряд «ма-

леньких правд» встать прочно на

рельсы, ведущие к большой художе-

ственной правде — глубокому рас-

крытию идейного содержания произ-

ведения.

В 1942 году Владимир Иванович

писал:

«Всякое художественное произве-

дение имеет основную тему. От нее

рождаются все задачи, все приспосо-

бления, все сценические краски...

Определение бол7>шой темы {сверхза-
дачи. — Д. К.) есть существенная

необходимость яа первых же этапах

работы театра. ЧІотому, что ею, этой

темой должны быть заражены все

принимающие участие в работе, все

— от первых персонажей, до край-

них артистов ансамбля (хора. —

Д. К.)...

Чем глубже, чем искреннее, чем

настойчивее подчинять этой основ-

ной теме в период своих исканий все

худож&етвеаные части, крупные п

мелкие, тем гармоничнее будет в"е в

целом, тзм властнее запечатлеется

она в восприятии слушателя. И тем

возвышеннее будет значение теат-

ра».

Как далеко это от намерений,
приписанных т. Охитовичем Констан-

тину Сергеевичу, — предложить

актеру работать .над' ролью, не изу-

чив пьесы.

И Константин Сергеевич и Влади-

мир Иванович никогда ни на один

день не останавливались и не успо-

каивались на достигнутом. Ежеднев-

но и непрерывно они прокладывали

все новые и новые пути своей могу-

чей творческой мыслью и своей

практической театральной деятель-

ностью. Потому было бы ошибочным

выхватить то или иное из их утвер-

ждений, хотя бы и последнее по вре-

мепи, и противопоставить его всему

комплексу их ученик или возвести

во всепоглощающую догму.

Не мешает напомнить, что метод

физических действий, имеет уже зна-

чительную давность, и трудно преду-

гадать, к каким выводам пришел бы

Константин Сергеевич, если бы

смерть не прервала его замечатель-

ной жизни.

Совершенно несомненно, что глу-

боко изучать, творчески осущест-

влять и развивать учение Констан-

тина Сергеевича и Владимира Ивано-

вича можно лишь в серьезном, пла-

померпом и проникновенном изучении

всего их наследия и в правильном

его применении в повседневной твор-

ческой работе.

Д. КАМЕРНИЦКИЙ,

заслуженный артист РСФСР.

—


