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Глубоко и&учатъ и творчески развивать наследие К. С. Станиславского

наследие Станиславского- это значит развивать его

Когда мы творим о наследии К. С.
Станиславского, мы должны иметь в

виду не только его литературныетру-

ды, теоретические высказывания и

выступления, р прежде кесго то но-

1 реалистичеекі-а варраалеяр в

сценическом искусстве, которое %і

утверждал в теории и практике скл-

еп работы. Это направление, опираясь

на лучшие традиции русского реали-

стического искусства, было окраше-

но к тому новому, передовому, что

несла в себе современная жизнь. В его

основе лежит стремлениев искусству

бр.тыних мыслей, глубокой жизнен-

ной правд", искренности и простоте

человеческих переживаний.

Что же касается системы, то она

является отражением его творческих

исканий и может быть до конца по-

нята только при условии рассмотре-

ния ее в тесной связи с творческой

практикой.

Говорить о новом методе Стани-

славского вне связи его с творческой

практикой и особенно той, которая

существует в Художественном театре,

, это значит говорить о методе итррван-

но, не учитывая того, что он являет-

ся не только теоретическим докумен-

том, а прежде всего творческим-мето-

дом создания художественных' произ-

ведений.

«...в моих мыслях, — писал Кон-

стантин Сергеевич, — Художествен,

ный театр не отделим от «системы

Станиславского».

«Эта системане эстетическийтрак-

' тат, а техника театрального искус-

ства», как верно указывает Стани-

славский. Она все время ррела, раз-

вивалась, принимала все более совер-

шенные формы. Поэтому для. нас

важнее всего не буква системы, а

та направленность его творческих

исканий, которая открывает перед

нами неограниченные возможности

развития нашего искусства и в то же

время не дает нам остановиться в

своем творчестве.

Величие Станиславского заклю-

чается в том, что он указал нам пу-

ти практического"осуществления то-

го мощного, действенного искусств?.,

каким является искусство социали-

стического реализма.

Чтобы понять наследиеСтанислав-

ского, нельзя не учитывать и самой

личности Еонстаятина Сергеевича,

-' ег> качеств передового советского че-

риота, неутомимого искателя новых

путей в искусстве. Он все время на-

ходился в движении, в развитии, в

непрестанном стремлении в совер-

і тенствованию. «...для меня и для

многих из нас, постоянно смотряших

вперед, — писал он, — настоящее

осуществленное чаще всего кажется

уже устаревшим и отсталым по срав-

нению с тем, что уже видится, как

~"~в>Жжт]%}» ; {«Моя жнзпь в искус-

стве»).

Эти качества передового человека,

художника пытался привить своим

ученикам Станиславский. Он призы-

вал нас никогда не успокаиваться на

достигнутом, постояцно лежать новые

возможности развития еэоегр искус-

ства, создавать произведения, отве-

чающие требованиям советского на-

рода.

«Говоря / о соблюдении основ наше.

го театрального творчества, — пи-

сал он, — я имею в виду не кон-

сервирование достигнутых результа-

тов техники и мастерства, а, напро-

тив, развитие и применение их...».

Заниматься искусством, по Стани-

славскому, «с повернутой назад голо-

вой» нельзя. Надо творчески освоить

все то, что он дал нам, и смело двл-

Щ гаться вперед. Этого ждут от нас на-

род, партия, товарищ Сталин. К это-

му обязывает нас положение учени-

ков Станиславского.

При жизни Е. С. Станиславского

попятив ученика и учителя—это по-

нятие о том, что один учит, а другой

учится, но когда учитель уходит, то

обязанность учеников—вести и про-

должать то направление в искусстве,

которое создал их учитель, не только

«... чтобы не ошибиться в политике,

надо смотреть вперед, а не назад»

(Краткий курс истории ВКП(б),
стр. 105).

Эти замечательные слова вождя

имеют непосредственное отноше-

ние к искусству, где, как и в по-

литике, надо также смотреть вперед,

а не назад. Иначе художник рискует

утратить драгоценное чувство- нового

и остановиться в своем творчестве.

Таких печальных примеров, к сожа-

лению, немало в нашей области.

Трудность борьбы за подлинное

реалистическоенаследие Станислав-

ского заключается в том, что многие

ученики, окружавшие- в разное время

Станиславского, уносили из театра

систему на том*ур(жне ее распития,

который они заставали. Но то, что яв-

лялось одним из этапов на пути Ста-

ниславского в более совершенному

познаниютворческого процесса, стало

для многих его учеников . конечным

пунктом их развития. Отсюда созда-

лось большое количество всевозмож-

ных толкователен и интдарегаторев

системы, на разные лады вульгари-

зирующих его учение. Вместо . того,

чтобы понять творческие идеи Ста-

ниславского в их развитии, становле-

нии, они тянут назад самого Стани-

славского к давно пройденным эта-

пам системы, которые сам создатель

системы считал устаревшими, не

отвечающими его новым взглядам в

искусстве.

5 сожалению, редакция газеты

«Советское искусство», правильно

призывая работников театра глубоко

изучать и творчески развивать на-

следие Станиславского, сама не ра-

зобралась глубоко в этих вопросах и

своей редакционной статьей и мно-

гими последующими выступлениями

объективно способствовала1 укрепле-

нию позиций людей, стоящих на

старых- позициях системы, а также

скрытых эстетов и формалистов,

враждебно относящихся к реалисти-

ческому наследию Станиславского,

но не осмеливающихся сейчас откры-

то против него выступать.

Наши оппоненты прибегают к де-

магогическому приему противопостав-

ления нового метода Станиславского

егр учению о сверхзадаче. Это свиде-

тельствует не только о их полном, не-

понимании метода, но и об. узком по-

нимании сущности всего учения Ста-

ниславского. -~^.

Для нас, работников Художествен-

ного театра, самым главным, отправ-

ным моментом в понимании наследия

наших учителей Станиславского и

Немкровича-Данчеігко является их

учение о еверх-сверхзадаче, т. е. о

той стороне творчества, которая де-

лает наше искусство современным и

несет его в будущее. Если сверхзада-

ча охватывает идею пьесы и спектак-

ля, то све.р"-све.рхз-.іл,ячри нашего

творчестваявляется сознаниеактером

общественно-политическойроди теат.

ра в строительстве нового, коммуни-

стического общества. Она связана со

служением художника своему наро-

ду, своей Родине.

Только тогда паше творчество бу-

дет бдкзким и нужным народу, -корда

оно будет пронизано этой высокой

целью. Эта сторона нашего творчест-

ва непосредственно связана с миро-

воззрением, с мышлением художника.

Без нее не может быть полноценным

учение Станиславского о сверхза-

даче.

Поэтому само сердце, сам -мозг, са-

мр искусство советского актера дол-

жны быть современными. Художник

должен быть современным, иначе он

не служит той цели, ради которой >>п

призван творить.

Для этого он должен хорошо знать

жизнь, новые качества и черты со-

ветских людей, понимать побудитель-

ные мотивы, определяющие поступки

и характер современного человека.

Известно, что советский человек

исходит из совершенно иных предпо-

сылок, чем человек старого, буржуаз-
ной) мира. У пего другой строй мыш-

ления, другая психика, другая на-

ітавлелипягь в жизни. Чтобы создать

го сознательного советского гражда-

нина, Еак художники мы выступаем

только тогда, когда воплощаем идею

пьесы в материале своего искусства.

Мы воплощаем идею драматического

произведения в спектакле через твор-

чество актера, режиссера, художни-

ка, через сложную и совершенную

форму, театрального искусства. По-

этому для нас далеко пс безразличны

те способы и приемы, которыми мы

воплощаем идею в спектакле. Эти

средства могут обеднять, искажать

идею и могут наиболее убедительно и

глубоко ее раскрывать.

Заслуга Станиславского и Немиро-

вича-Данченко заключается в том, что

в отличие от старых театральных

представлений, строившихся в рас-

чете на отдельных исполнителей, без

достаточного внимания к общему

идейному звучаний произведения,

они впервые указали нам наиболее

совершенный способ донесения идеи

в спектакле. Для этого создавалось

сложное искусство построения спек-

такля, как единого целостного худо-

жественного .произведения, совершен-

ствовалось актерское мастерство, соз-

давалось режиссерское искусство, ко-

торое стало расцветать со времена

Станиславского и Немировича-Дан-

ченко.

Я напоминаюоб этих простых, ка-

залось бы, само собой разумеющихся

истинах только потому, что в ходе

дискуссии наметилась неправильная

тенденция противопоставления идей-

ного содержания, нашего творчества

тем средствам и приемам, при помощи

которых мы воплощаем его в произве-

дение искусства. Находятся люди,

которые, демагогически спекулируя

на идейности, т. е. на самом главном

и дорогом для нас, пытаются все раз-

говоры о мастерстве актера, о режис-

серских приемах создания спектакля

и т. д. об'явить вредным увлечением

людей, якобы не захваченных идей-

нон стороной учения Станиславского.

На этом основании опи пытаются

всячески дискредитировать талантли-

вую книгу народного артиста СССР

В. Топоркова «Станиславский на ре-

петиции», правдиво излагающую

творческий метод работы гениального

мастера и получившую высокую

оценку со стороны советской теат-

ральной общественности. !

Нужпо ли доказывать всю вред-

ность И HfyWC^gfflga.a^-~K^JjJwn,n Z2£b

го.^тѵ''тгелает влГше и. ѵ лшое оружие •

более действенным и совершенным? |

Такая позиция противоречит по--

становлению ЦК ВЕЩб) о репертуа-

ре драматических театров, обязываю-

щему нас «коренным образом улуч- 1
шить качество...» наших сцектаклей,
«создать яркие, полноценные в худо- ;

' явственном отношении произведения

о жизнц советского общества, о со-

ветском человеке».

Поэтому опасность, как мне ка.жет..

ся, заключается не в том, что мы, пйі-

ботники искусства, говорим о сгвоем

профессиональном мастерстве . / (это

вполне естественнои закономерна), а

в том, что мы слишком мало, говорим

об этом, мало уделяем внимания свое-

му творческому росту. В результате

качество многих спектаклей наших

театров продолжает оставаться еще

очень низким.

Наша партия, товарищ Сталин не-

устанно призывают нас совершенст-

вовать свое мастерство. Чтобы вы-

полнить эту задачу, мы должны по-

вести решительную борьбу с безза-

ботным, любительским'', отношением

многих актеров и режиссеров к своей

профессии, покопчпть с вредной тео-

рией о том, что актеру на сцене нуж-

ны только талант и вдохновение, а

все остальное приложится. Советско-

му актеру требуется и передовая, со.

вершеппая сценическая техника во-

площения наших идей в искусстве.

Некоторые товарищи, опасаясь,

очевидно, что разговоры о нашем

профессиональном мастерстве могут

отвлечь актера от идейной сущности

.произведения, предлагают нам поло-

жить в основу нашего творчества ре-

жиссерский замысел спектакля.

средства, ухватившись за которые,

мы могли бы продолжать его дело, со-

вершенствовать и углублять свое ис-

кусство.

Это искание твердой основы ак-

терского творчества проходило крас-

ной нитью через всю его деятель-

ность.

В поисках этих опорных момептов,

на которых можно строить искусство^

Станиславский прошел большой путь

псканий. Его интересовал вопрос, с

какой стороны целесообразнее всего

подойти к роли, чтобы размотать

сложный клубок внутренней челове-

ческой жизни, постичь сложность ха-

рактера, в котором есть и страстность

мысли, и тонкость чувства, разнооб-

разная палитра душевных пережива-

ний, т. е. совокупность всех тех ка-

честв, которые делают человека жи-

вым.

Станиславский пробовал проник-

нуть в человеческую психику через

внешнюю характерность, через

мысль, через чувства, -через органи-

зацию своей воли («к хочу»), и т. д.

Это помогло па какой-то период дви-

нуть паше, искусство вперед, но это

не могло явиться той основой, па ко-

торой может быть построен научный

подход к творчеству.

СтапислансіИій убедился, что эти

средства не настолько совершенны,

чтобы ими мог пользоваться ак-

тер. Напротив, здесь не актер владеет

средствами, а скорее .сами средства

держат во власти актера.

Был период в развитии системы,

когда пытались почувствовать вну-

тренний мир человека через улавли-

вание тончайших настроений. Этот

прием достиг большого успеха в пер-

вых постановках чеховских пьес, но

не потому, что он был совершенен, а

потому, что тот мир и те люди, кото-

рые изображались в этих пьесах, бы-

ли близки и понятны каждому ис-

полнителю. «Поэтому довольно легко,

— писал Немирович-Данченко, —

было найти ту особую атмосферу, ко-

торая составляет главную прелесть

чеховского спектакля » .

Станиславский как гениальный

художник не мог не ощутить, что

'та техника настроений, психологиче-

ских пауз, полутонов и т. д., кото-

рая создавалась, исходя из зздач рас-

крытия чеховских людей с их пассив-

..ЕНі' ^-^"ч^-^злышм отношением в

| жпз? ; с их мечтанием о том, -но

' будет через двести, триста лет, не-

применима к изображению новых лю-

дей, совершивших революцию я

строящих новое, социалистическое

общество. Пояталпсь новые люди,

■ которых нужно по-новому раскры-

вать в искусстве.

Под влиянием революции Стани-

славский пришел к новому понима-

нию жизни, которую твррпт весь на-

,**•-£ где -. каждого чо тонера

определяется 'степенью его участия в

построении коммунистического об-

щества, когда каждый человек вос-

принимается прежде всего как чело-

век, борющийся за счастье своей Рр-
дины и добивающийся практической
деятельностью осуществления созна-

тельно поставленных целей.

Герой стал, героем не только бла-

годаря его особым, ярко выраженным

индивидуальным качествам, а преж-

де всего потому, что он идейно живет

тем, чем живет весь наш народ. По-

этому сейчас уже недостаточно смет,

реть на пего только с точки зрения

того, как он интересно говорит, или

тонко чувствует, какие питает на-

дежды и т. д. Это значит отстать от

жизни. Мы должны судить о человеке

не по его красивым словам, а по его

делам.

Из этого не следует, что исчезли

мысли, темперамент, переживания. У

каждого человека есть свои радости,

своп печали. Но путь, по которому

идет советский человек, требует от

него, чтобы он в первую очередь был

действующим человеком, а не только

чувствующим или занятым внутрен-

ним самосозерцанием. ч

Нельзя попять советского человека

без учета того, что он делает, искать

что это — неточное пазвание ме-

тода, они в своих возражениях ста-

раются ухватиться именно за него.

Мы сохранили название этого ме-

тода потому, что оцо шло от Стани-

славского и в нашей практической
работе всегда понималось правиль-

но. Но, к сожалению, мы Щ учли,

что вне стен нашего театра этот ус-

ловный «рабочий); термин превра-

тился в некую суть самого метода.

Через него пытаются понять суще-

ство метода и тем самым легко вста-

ют на путь упрощенного, вульгарно-

го его толкования.

Но пас сейчас интересуетне столь-

ко терминологическая сторопа вопро-

са, сколько существо самого метода.

Здесь очень валено отметить, что

главная идея этого метода, основан-

ная на понимании единства физиче-

ской и психической жизни человека,

была подсказана Станиславскому ма-

териалистическим учением И. П.

Павлова. В своих последних иска-

ниях он опирался на научные до-

стижения школы И. П. Павлова,

которые использовал в качество от-

правных моментов для разработки

новых путей актерского творчества.

Станиславскому пришла мысль:

нельзя ли к овладению внутренней

жизнью роли подойти со стороны

внешнего, материального ее прояв-

ления, т. е. через логику действия,

поведения человеками, ухватившись

за нее, как за ниточку, распутать

весь сложный клубок человеческих

отношений.

Еще. А. П. Чехов писал: «Психиче-

ские явления поразительно похожи на

физические, не разберешь, где начи-

наются первые и кончаются вторые»

(А. П. Чехов — А. С. Суворину,

7 мая 1889 года).

Используя неразрывную связь

между физической и психическойсто-

роной в творчестве, Станиславский

пытается через физическую линию

действия проникнуть в тонкие вну-

тренние переживания.

Преимущество такого подхода к

творчеству состоит, по мнению Еон-

стантинаСергеевича, в том, что «фи-

зическое действие» легче схватить,

чем психологическое, оно доступнее,

чем неуловимые внутренние ощуще-

ния; оно удобнее для фиксирования,

оно материально, видимо.

В области физического действия,

— говорит оц, — мы более у себя

дома, чем в области неуловимого чув-

ства. Здесь мы лучше ориентируем-

ся, здесь мы находчивее, увереннее,

чем в области трудно уловимых и

фиксируемых внутренних элемен-

тов.

Вместе с тем, «физическое дейст-

вие» имеет связь со всеми другими

релитами. В самом деде, нет физи-

ческого действия без хотения, стрем-

ления, вымысла воображения, в ко-

тором не было бы того или иного мыс-

лимого действия, не должно быть иа

сцене и физического действия без ве-

ры в его подлинность, а следователь-

но, и без ощущения в нем правды.

Все это свидетельствует, ут-

верждает он, о близкой связи фи-

зического действия со всеми внутрен-

ними элементами самочувствия»

актера.

Эта связь физической и психиче-

ской стороны жизни человека, связь

внешнего и внутреннего, является

законом самой природы, который

стал основополагающим в его методе.

Среди некоторой части театраль-

ных работников существует мнение,

что «метод физических действий» не

является новым словом не только в

сценическомискусстве, но и даже в

самой системе Станиславского, по-

скольку, мол, актеры никогда не от-

казывались от использования «физи-

ческих действий» в своем твор-

честве.

Конечно, нельзя сказать, что за-

слуга использования «физических

действий» принадлежит всецело

Станиславскому. В истории театра

никогда ;не было такого момента,

\J\jL U МЫЦѴ 1 MTU. 1 1>Ѵ.Ш. ■ I1U iV-TJ-V»* и ігчь,

и т. д. Они видят существо «ме-^
физических действий» в том,- -'

действий и стал пытаться исшльзо- [Если актер произносит только слов:!

вать их так средство проникнуть в 'на сцене или только переживает, т*.

сложность впутренней психической это еще не щъ театральное иекуселч.

жизни человека а не только как но- j во. Главным, отличительным призши

мент подкрепляющий игру актера, і ком нашего искусства является дсЕН

Перед іым ЦОЭН» попірос: нельзя ди ствйе. В театре только1 tk идея стало-»,

при пошипи «физических действий», | витая художественно убедительней^

верно подоОрапчых, организованных | которая выражена через действие;,,

в чогической последовательности и ; через борьбу противоположных яа^
напраютшых в осуществлению; чал. Всякая недооценка действенно»

определенной пели, найти ключ в \ природы сценического искусства <к*

роли, создать нечто вроде партитуры j ллбляет силу нашего воздействия на

действия, которая поможет вызвать I зрителя.

в актере соответствующее виутреп- j rj Точки зрения данпых совремси-»

нее состояние. | пой науки, действие понимается

В результате многочисленныхтвор-

ческих опытов Станиславский убе-

дился, что логика и последователь-

ность действий неизбежно вызывает

логику и последовательность чувств.

«Если до копна правдиво что-то де-

лать, — говорит он, — то чувство-

вать иначе невозможно».

Это чрезвычайно важное для твор-

чества открытие заставило его по-

смотреть на эти действия не как на

вспомогательный технический прием,

а. кш на новый способ разрешения

важнейшей творческой задачи.

Обращение к физической сторопе

построения логики действия роли

означало для него нахождение твер-

дой материальной основы творческого

процесса актера, нащупывание новых

путей создания спектакля и роли.

Поэтому -не случайно он назвал все

это своим открытием, новым методом,

усматривая в нем нечто большее, чем

простой техническийприем или толь-

ко средство освобождения актера от

мышечного «зажима», как" это оши-

бочно полагают противники метода.

Новый материалистическийподход

Станиславского к решению волновав-

шей его задачи заставил его по-ново-

му взглянуть на творческий процесс

актера. Для буржуазно-идеалистиче-

ского мышления типично рассмотре-

ние тех сторон человеческой жизни,

которые изолируют нас от окружаю-

щей среды и уводят во внутренний
мил человека, в его переживания.

Новое, что было подсказано Стани-

славскому жизнью, заключалось в

том, чтобы (рассматривать человека

не как обособленную, замкнутую в

себе индивидуальность, а как суще-

ство общественное, неразрывно свя-

занное с окружающим миром.

Из этого верного материалистиче-

ского понимания человеческой сущ-

ности вытекал и другой, не менее

важный для нашего искусства, вы-

вод, заключавшийся в том, что кор-

ни, питающие переживания актера

на сцене, надо искать не внутри, а

вовне образа, в его связях и взаимо-

действии с окружающей средой, ибо

та часть, которая живет в человеке,

может возникнуть, только получив

заряд извне.

Материалистическая теория учит

нас, что наши ощущения и представ-

ления есть психологический про-

цесс, возникающий-в результате воз-

действия внешнего, материального

мира на наши органы чувств. Следо-

вательно, источник ощущений, вы-

зывающий в наело или иное эмоцио-

нальное психологическое состояния,

лежит не внутри, а вне нас. Ня него

и должно быть в первую очередь на-

правлено наше внимзние.

Но между воздействием на нас в

жизни и воздействием на сцене

имеется существенная разница.. В

жизни окружающий мир воздейству-

ет на нас непосредственно, в то вре-

мя как на сцене мы сами должны

создать эту жизнь и поверить в

правдоподобность своего вымысла.

Только в этом случае созданный на-
шим воображением мир будет воздей-

ствовать на наше творческое созна-

ние п психику.

Мы же часто стремимся вызвать в

себе на сцепе нужные для нас пере-

живания, не создаю находящихся вне

пас об'ектов. Мы стремимся уловить

неуловимое, не понимая того, что оно

является следствием того сложного

жизненного комплекса, который вы-

пал пз круга нашего внимания. Цъ\

ищем мысли, чувства роли в отрыве

чае очень глубоко. Оно включает и

себя всю сложность человеческой'
психики и направлено в осуществлен

нпю конкретной цели, И понять1

сложность механики, которая создаем

действие, очевидно, не всякий еще

может, как не всякий может бытв'-

музыкаитом или хуідожнивом. Нужны-

способность и умение верно находить

действенную линию пьесы, так же/'

как художнику — способности

видеть краски, музыканту — ела-»

щать звуки и т. д. %t

Много путаницы и недоразумений'-
возникает при выборе действий. Не-

которые актеры и режиссеры под;

действием попинают такие простые?

физические действия, как, например/

очинить карандаш, протереть очки,-

закурить папиросу, снять галоши,'

вытереть лицо платком, почесать за!

ухом

тода

чтобы в целях создания жизненного?

правдоподобия протащить на ецен-уі

мелкие бытовые действия, которые'

фиксируют внимание зрителя не па;

том, что является главным в данном? '

эпизоде пьесы. С подобными тавра-*

щениямн, к сожалению, нередко при-» '

ходится встречаться в творческой
практике.

В одном театре мне показали пье-»

су, поставленную якобы по «методу; -

физических действий». В числе npoJ

чих несуразиц там была такая щ
таль: в пьесе мать ждет сына, и іре^

жиссер оказал, что они нашли для|

этой сцены хорошее действие — она!

чистит картошку. И чистила она т&в

хорошо, что публика уже забывала о

том. что она ждет сына, и следила?

только за тем, сколько она начисти1»,

картошки. і

Еонечно, это тоже физические

действия, но они не имеют никакого

отношения к логике действия роли, <

идее спектакля. И чем больше актер

вносит в свою роль таких действий,-

тем больше он начинает походить на!

обывателя, а не па героя, которого

он пытается воспроизвести. Это

скудость художника, который ниче-»

го не видит из идеи и «тащит мускул

лы», чтобы создать подобие жизни

на сцене. I

Константин Сергеевич никогда не

отвергал физических деПаиин, кат;

приспособления, которое может по-"

мочь актеру. Он признавал, что кз з

кая-то часть физических действий,-

не выражающих непосредственно

идею, может существовать самостоя-

тельно, но возводить это в приьдин

и полагать, что в этом заключено СУ3

щество «метода физических дейст-»

впй», конечно, неверно.

Вульгаризаторы заявляют, чтЭ

«метод физических действий» ямееі

«чисто технологическое содержание^

и является одним из «практические

приемов раскрытия творческих си*

актера», а поэтому, мол, так И сле-

дует его расценивать. Но тогда эт#

тоже пустые действия, которых мож=

но налепить сколько угодно в любой-

роли и которые будут только тормо*

зить развитие пьесы.

, ' Когда мы говорим о «фнзнчеекгпв

действиях», то имеем в виду те де-й»

ствия, без которых не может быть!

осуществлена идея пьесы. Еав изве»

стно, идея пьесы выражается в со-

бытиях, в конфликте, в борьбе, Дд^
того, чтобы возник конфликт, нужна'

действия, без которых не могут бытгі

осуществлены события, раскрываю-'

щие идею произведения. Это действия'

целеустремленные, выражающие

мысль, идею автора, но в той ене-цп-



нтин Сергеевич, — Художествен.

театр не отделим от «системы

Станиславского».

«Эта система не эстетический трак-

тат, а техника театрального искус-

ства», как верно указывает Стани-

славский. Она все время росла, раз-

вивалась, принимала рее более совер-

шенные Формы. Поэтому для нас

важнее всего не буква системы, а

та направленность его творческих

Исканий, которая открывает перед

..нами неограниченные возможности

развития нашего искусства и в то же

время не дает нам остановиться в

своем творчестве.

Величие Станиславского заклю-

чается в том, что он указал нам пу-

ти практического осуществления то-

го мощного, действенного искуеетві,,

каким является искусство социали-

стического реализма.

Чтобы понять наследие Станислав-

ского, пельзя не учитывать и самой

липкости Константина Сергеевича,
его качеств передового советского че-

_-^—J&jb. РГО ТМОПСТіТІ 1r """r-ir5jmi.'g^lS'? £-

риота, неутомимого искателя новых

путей в искусстве. Он все время на-

ходился в движении, в развитии, в

непрестанном стремлении б совер-

шенствованию, «...для меня и для

многих из нас, постоянно смотрящих

вперед, — питал оп, — настоящее

осуществленное чаше всего кажется

уже устаревшим п отсталым по срав-

нению с тем, И.то уже видятся, как

возможное» («Моя жизнь в искус-

стве»).

Эти качества передового человека,

дажішка пытался привить своим

ученикам Станиславский. Он призы-

вал нас никогда не успокаиваться но

достигнутом, постоянно искать новые

возможности развития своего искус-

ства, создавать произведения, отве-

чающие требованиям советского на-

рода.

«Говоря о соблюдения основ наше.

го театрального творчества, — пи-

сал он, — я имею в виду не кон-

сервирование достигнутых результа-

тов техники и мастерства, а, напро-

'ив, развитие и применение их...».

Заниматься искусством, по Стани-

славскому, «с повернутой назад голо-

вой» нельзя. Надо творчески освоить

все то, что он дал вам, и смело дви-

гаться вперед. Этого ждут от нас на-

гд, партия, товарищ Сталин. К это-

обязывает нас положение учени-

ков Станиславского.

При жизни К. С. Станиславского

понятие ученика и учителя —это по-

нятие о том, что один учит, а другой
учится, но когда учитель уходит, то

обязанность учеников—вести и про-

должать то направление в искусств*,

которое создал их учитель, не только

хранить его, не превращать в музей,
а развивать и совершенствовать. На-

зываться учеником Станиславского

только потому, что ты когда-то учлл-

м у него, теперь уже нельзя...

«...«ученпки» хранят наследство,

— писал В. И. Ленин, — не так, как

архивариусы хранят старую бумагу»

(Ленин. Соч., т. 2, стр. 494).

«Охіранять традиции, — говорит

Станиславский,—значит давать им

развитие, — так как то, что гениаль-

но, требует движения, а не академи-

ческой неподвижности. Гениальное

прежде всего жизнеспособно».

Чтобы успешно оправдывать обя-

зывающее нас название учеников

Станиславского, мы должны смотреть

на его систему не как на догму, а как

на руководство к действию, видеть в

ней не свод правил, а прежде всего то

живое творческое начало, обращенное
в будущее. Тем более, что система

представляет собой непрерывный
процесс исканий, развития поз-

нания закопов творчества орга-

нической природы артиста. В

своем формировании система

прошла большой сложный путь, от-

ражающий различные этапы творче-

ских исканий гениального мастера.

Между системой 1918 года и систе-

мой 1938 года такая же разница, ка-

кая существует между человеком,

только что вступающим в жизнь, и

человеком, достигшим определенной
зрелости. Хотя это один и тот лее че-

ловек, по на качественно разных эта-

пах развития. Станиславский создал

свою систему с органической потреб-

ностью роста. Поэтому брать положе-

ния системы 1918 года и при их по-

мощи ниспровергать все то, чему учил

Станиславский в последние годы

жіганн, как это делают некоторые

противники метода, — это значит

стоять по лицом, а затылком к посту-

пательному развитию системы.

Любителям подходить к новому с

иеркой прошлого не бесполезно напо

ннить слова товарища

отвечающими его новым взглядам в

искусстве.

К сожалению, редакция газеты

«Советское искусство», правильно

призывая работников театра глубоко
изучать и творчески развивать на-

следие Станиславского, сама не ра-

зобралась глубоко в этих вопросах и

своей редакционной статьей и мно-

гими последующими выступлениями

об'ёктпвно способствовала 1 укрепле-

нию позиций людей, стоящих на

старых 1 позициях спстемы, а также

скрытых эстетов и формалистов,

враждебно относящихся к реалисти-

ческому наследию. Станиславского,

но не осмеливающихся сейчас откры-

то против него выступать.

Наши оппоненты прибегают к де-

магогическому приему противопостав-

ления нового метода Станиславского

его учению о сверхзадаче. Это свиде-

тельствует не только о их полном, не-

понимании метода, но и об узком по-

нимании сущности всего учения Ста-

ниславского.

истинах только потому, что в ходе

дискуссия изменилась неправильная

тенденция противопоставления идей-

ного содержания нашего творчества

тем средствам и приемам, при помощи

которых мы воплощаем его в произве-

дение искусства. Находятся люди,

которые, демагогически спекулируя

на идейности, т. е. на самом главном

и дорогом для нас, пытаются все раз-

говоры о мастерстве актера, о режис-

серских приемах создания спектакля

и т. д. об'явить вредным увлечением

людей, якобы не захваченных идей-

ной стороной учения Станиславского.

На этом основании они пытаются

всячески дискредитировать талантли-

вую книгу народного артиста СССР

В. Топоркова «Станиславский на ре-

петиции», правдиво излагающую

творческий метод работы гениального

мастерз и получившую высокую

оценку со стороны советской теат-

ральной общественности.

Нужно ли дрказывать всю вред-

4Tl*JW наш щт <ццдрощ(гТф*р «™-

тер. Напротив, здесь не актер владеет

средствами, а скорее рами средства

держат во власти актера.

Был период в развитии системы,

когда пытались почувствовать вну-

тренний мир человека через улавли-

вание тончайших настроений. Этот

прием достиг большого успеха в пер-

вых постановках чеховских пьес, но

не потому, что оп был совершенен, а

потому, что тот мир и те люди, кото-

рые изображались в этих пьесах, бы.

ли близки и понятны каждому ис-

полнителю. «Поэтому довольно легко,

— писал Немирович-Данченко, —

было найти ту особую атмосферу, ко-

торая составляет главную прелесть

чеховского спектакля».

Станиславский как гениальный

художник не мог не ощутить, что

*та техника настроений, психологиче-

ских пауз, полутонов и т. д., кото-

рая создавалась, исходя из задач рас-

крытия чеховских людей с их пассив-

Ддя нас, работников Художествен-
ного театра, самым главным, отправ-

ным моментом в юламании наследия

наших учителей Станиславского и

Немировича-Данченко является их

учение о оверх-сверхзадаче, т. е. о

той стороне творчества, которая де-

лает наше искусство современным и

несет его в будущее. Если сверхзада-

ча охватывает идею пьесы и спекгак-

ля, То свер"-свррт:' і нашего

творчества является сознание актером

общественно-политической роли теат-

ра в строительстве нового, коммуни-

стического общества. Она связана со

служением художника своему наро-

ду, своей Родине.

Только тогда наше творчество бу-

дет близким и нужным народу, когда

оно будет пронизано этой высокой

целью. Эта сторона нашего творчест-

ва непосредственно связана с миро-

воззрением, с мышлением художника.

Без нее не может быть полноценным

учение Станиславского о сверхза-

даче.

Поэтому само сердце, сам мозг, са-

мо искусство советского актера дол-

жны быть современными. Художник
должен быть современным, иначе он

не служит той цели, ради которой оп

призван творить.

Для этого он должен хорошо знать

жизнь, новые качества и черты со-

ветских людей, понимать побудитель-

ные мотивы, определяющие поступки

И характер современного человека.

Известно, что советский человек

исходит из совершенно иных предпо-

сылок, чем человек старого, буржуаз-

ного мира. У него другой строй мыш-

ления, другая психика, другая на-

правленность в жизни. Чтобы создать

живой образ современника, надо хо-

рошо' его знать. Глубокое знание жиз-

ни — это главное, что делает худож-

ника современным.

«Без этого наше творчество, — го-

ворит Константин Сергеевич, —будет

сохнуть, вырождаться в штампы».

Станиславский велик тем, что во

всех своих творческих исканиях он

всегда шел от жизни, от понимания

современного человека, его внутрен-

ней духовной сущности.

На всех этапах, его исканий реша-

ющими всегда, были идейная сторо-

на искусства, раскрытие «жизни че-

ловеческого духа», как он выражает-

ся. Ради этой цели был создан Худо-

жественный театр, — который, по

мысли его основателей Станислав-

ского и Немировича-Данченко, дол-

жен был быть первым нравственным

общедоступным театром, созданным

не для развлечения буржуазии, а для

того, чтобы нести прогрессивные

идеи в народ, двинуть вперед разви-

тие культуры. Поэтому не случайно
с самого начала театр обратился к

передовой современной драматургии

Чехова и Горького, выражавшей ду-

мы, настроения н чаяния русского

народа.

Вне идейного содержания Стани-
славский не мыслил искусства. Он

считал, что нельзя говорить об ис-

кусстве, если лишить его того, что

составляет главную сущность искус-

ства, его душу.

Для нас, учеников Станиславского

и Немировича-Данченко, вопрос идей-

ности искусства — это вопрос су-

щества нашего творчества, вопрос

жизни каждого художника, работаю-

щего в современном театре.

Но, говоря об идейности, как осно-

ве искусства, мы не должны забы-

вать, что идея не является приви-

легией только актера или режиссера.

Она лежит в существе «ивни каждо-

нщь пдзддег.- уягг. "~-у гда тт іВД ,.едо^ ~ІЩ
" го. ' чхоТелает наше Й?Тшое оружие.,! жнзі .

более действенным и совершенным? ,

■ ■ ?л ыіым отношением к

', с их мечтанием о том, что

через двести, триста лет, пе-

Такая позиция противоречит по-

становлению НЕ ВЕП(б) о репертуа-

ре драматических театров, обязываю-

щему нас «коренным образом улуч- !

шить качество...» наших спектаклей, :

«создать яркие, полноценные в худо- :

' явственном отношении произведения'

о жизни советского общества, о со-,

ветском .человеке».

Поэтому опасность, как мне кажет..

ся, заключается не в том, что мы, п/а-

ботникн искусства, говорим о #воем

профессиональном мастерстве ',- (это

вполне естественно и закономерно), а

в том, что мы слишком мало 'говорим

об этом, мало уделяем внимания свое-

му творческому росту. В результате
качество многих спектаклей наших

театров продолжает оставаться еще

очень низким.

Наша партия, товарищ Сталин не-

устанно призывают нас совершенст-

вовать свое мастерство. Чтфбы вы-

полнить эту задачу, мы должны по-

вести решительную борьбу с безза-

ботным, любительским' 1 , отношением

многих актеров и режиссеров к своей

профессии, покончить. с вредной тео-

рией о том, что актеру на слене нуж-

ны только талант и вдохновение, а

все остальное приложится. Советско-

му актеру требуется и передовая, со.

вершенная сценическая техника во-

площения наших идей в искусстве.

ленпя, т. е. через логику действия,

поведения человека, . п, ухватившись

за нее, как за ниточку, распутать

весь сложный клубок человеческих

отношений.

Еще А. П. Чехов писал: «Психиче-

ские явления поразительно похожи на

физические, не разберешь, где начи-

наются первые и кончаются вторые»

(А. П. Чехов — А. С. Суворину,

7 мая 1889 года).

Используя неразрывную j -вязь
между физической и психической сто-

роной в творчестве, Станиславский

пытается через физическую линию

действия Проникнуть в тонкие вну-

тренние переживания.

Преимущество такого подхода к

творчеству состоит, по мнению Кон-

стантина Сергеевича, в том, что «фи-

зическое действие» легче схватить,

чем психологическое, оно доступнее,

чем неуловимые внутренние ощуще-

ния; оно удобнее для фиксирования,

оно материально, видимо.

Некоторые товарищи, опасаясь,

очевидно, что разговоры о нашем

профессиональном мастерстве могут

отвлечь актера от идейной сущности

произведения, предлагают нам поло-

жить в основу нашего творчества ре-

жиссерский замысел спектакля.

Конечно, режиссерский замысел —

это то, без чего не может обойтись

ни один спектакль. Прежде чем что-

то воплощать, надо хорошо понять

идею произведения, иметь свой под-

ход к пьесе. Признавая всю важность

и значение режиссерского замысла, я

в то же время хочу сказать, что на-

личие одного хорошего замысла не

решает еще успеха дела. Глубокий,

интересный режиссерский замысел —

это только начальная стадия рабо-

ты над цьесой. Известно, что художе-

ственное произведение —это не только

то, что я задумал, но и то, что я су-

мел осуществить в результате твор-

чества, Многие режиссеры прекрасно

и увлекательно говорят о своем за-

мысле, но это не мешйет им ставить

плохие спектакли. То;' і что легко

укладывается у них в словесные

формулировки, не всегда поддастся

творческому воплощению. Для этого

им часто нехватает умения, техники,

мастерства и педагогического талан-

та в проведении этого замысла че-

рез творчество актера, художника

и т. д.

Поэтому глубоко прав Станислав-

ский, учивший нас, что чем. глубже
и богаче идейный замысел художни-

ка, -тем тоньше и совершеннее должна

быть наша творческая техника во-

площения его.

Для нас воплощение идейного за-

мысла основано на сотворчестве ре-

жиссера и актера.

Это требует от режиссера умения

разговаривать с актерами не научны-

ми формулами, а на их творческом

языке. К сожалению, у нас еще не-

мало режиссеров, творческий процесс

которых не идет дальше мозговых

центров.

Станиславский, стремясь к боль-

інреметныи идеям, в то же вре-

мя всю жизнь искал и наиболее со-

вершенных средств воплощения их в

театральном искусстве. Чтобы создан-

ное им реалистическое направление

не стояло на месте, он искал мощные

применима к изображению новых лю-

дей, совершивших 'революцию п

строящих новое, социалистическое

общество. Поягплись новые люди,

которых нужно по-новому раскры-

вать в искусстве.

Под влиянием революции Стани-

славский пришел к новому понима-

нию жизни, которую творит весь на-

Р%; а где цш Й-еТЕ каждйго-не-иикм?»

определяется 'степенью его участия в

построении коммунистического об-

щества, когда каждый человек вос-

принимается прежде всего как чело-

век, борющийся за счастье своей Рох-
лины и добивающийся практической
деятельностью осуществления созна-

тельно поставленных целей.

Герой стал героем не только бла-

годаря его особым, ярко выраженным

индивидуальным качествам^ а преж-

де всего потому, что он идейно живет

тем. чем живет весь наш народ. По-

этому сейчас уже недостаточно смот.

реть на пего только с точки зрения

того, как он интересно говорит или

тонко чувствует, какие питает на-

дежды и т. д. Это значит отстать от

жизни. Мы должны судить о человеке

не по его красивым словам, а по его

делам.

Из этого не следует, что исчезли

мысли, темперамент, переживания. У

каждого человека есть свои радости,

свои почали. Но путь, по которому

идет советский человек, требует ^ от

него, чтобы он в первую очередь был

действующим человеком, а не только

чувствующим или занятым внутрен-

ним самосозерцание».

Нельзя понять советского человека

без учета того, что он делает, искать

в нем те или ішые качества, достоин-

ства или недостатки, его мысли, чув-

ства, переживания вне конкретного

'^частил его в самой жизни.

Станиславский как чуткий ху-

дожник пе мог не заметить тех изме-

нений, которые произошли в совре-

менном человеке, не мог не видеть той

жизни, которая питала его как ху-

дожника, пе мог оставаться в положе-

нии бесстрастного наблюдателя того,

что происходило вокруг него. Новая

жизнь, новые идеи властно завладели

мыслями и душой великого мастера.

путей создания спектакля и рѵлп.

Поэтому не случайте он назвал все

это своим открытием, новым методом,

усматривая в нем нечто большее, чем

простой технический прием или толь-

ко средство освобождения актера от

мышечного «зажима», как это оши-

бочно полагают противники метода.

Повый материалистический подход

Станиславского к решению волновав-

шей его задачи заставил ега_ по-ноко-

му взглянуть на творческий процесс

актера. Для буржуазно-идеалистиче-

ского мышления типично рассмотре-

ние тех сторон человеческой жизни,

которые изолируют нас от окружаю-

щей среды и уводят во внутренний
мир человека, в его переживания.

Новое, что было подсказано Стани-

славскому жизнью, заключалось в

том, чтобы рассматривать человека

не как обособленную, замкнутую в

себе индивидуальность, а как суще-

ство общественное, неразрывно свя-

занное с окружающим миром.

Из этого верного материалист пче-

В области физического деиСТвігаг Ткого Шнимани'я ' человеческой суш

Овладение передовым революцион-

ным мировоззрением заставило Ста-

ниславского пересмотреть старые

приемы творчества и нащупать но-

вые пути в актерском искусстве.

Это повое в области сценического

искусства Константин Сергеевич ус-

ловно назвал «методом физических

действий», не раз оговаривая . при

этом неточность подобной терминоло-

гии. Этот термин отнюдь не покрыва-

ет всего содержания нового открытия

Станиславского. Известно, например,

что на репетициях он называл «фи-

зическим действием» также «словес-

ное действие», хотя оно всецел» отно-

сится к внутренней, психологической

стороне творчества актера.

По существу это психофизическое

действие, но, боясь, что подчеркива-

ние внутренней психологической сто-

роны действия может привести к тр-

му, что актер начнет изображать об-

раз, чувство, психологию, ш назы-

вает его «методом физических дейст-

вии».

Яри всех недостатках этого терми-

на в нем есть, быть может, та поло-

жительная сторона, что он, как, рыбу
на блесну, ловит людей невдумчивых,

поверхностных, довел і,ствугоіпихся_
внешней, результативной стороной
искусства п не способных глубоко

вникнуть в суть дела. Несмотря на

то, что Станиславский предупредил,

- говорит он, — мы более у себя

дома, чем в области неуловимого чув-

ства. Здесь мы лучше ориентируем-

ся, здесь мы находчивее, увереннее,

чем в области трудно уловимых и

фиксируемых внутренних элемен-

тов.

Вместе с тем, «физическое дейст-

вие» имеет связь со всеми другими

..элементами: В самом деле, нет физи-

ческого действия без хотения, стрем-
ления, вымысла воображения, в ко-

тором пе было бы того или иного мыс-

лимого действия, не должно быть на.

сцепе и физического действия без ве-

ры в его подлинность, а следователь-

но, и без ощущения в нем правды.

Все это свидетельствует, ут-

верждает он, о близкой связи фи-

зического действия со всеми внутрен-

ними элементами самочувствия»

актера.

Эта связь физической и психиче-

ской стороны жизни человека, связь

внешнего и внутреннего, является

законом самой природы, который
стал основополагающим в его методе.

Среди некоторой части театраль-

ных работников существует мнение,

что «метод физических действий» не

является новым словом не только в

сценическом искусстве, но и даже в

самой системе Станиславского, по-

скольку, мол. актеры никогда не от-

казывались от использования «физи-

ческих действий» в своем твор-

честве.

Конечно, нельзя сказать, что за-

слуга использования «физических

действий» принадлежит всецело

Станиславскому. В истории театра

никогда не было такого момента,

чтобы актеры не пользовались этими

действиями. Если вспомнить описа-

ние игры знаменитых актеров, то

всегда ярче и убедительнее выгля-

дит в них описание того, как актер

действовал, какие он совершал «фи-

зические действия» в тех или иных

предлагаемых обстоятельствах пье-

сы.

А. П. Чехов, например, очень мпо.

гое строил в своих пьесах на «физи-

ческих действиях», что, вероятно,

также не прошло мимо внимания Ста-

ниславского.

Как известно, сам Станиславский
широта пользовался этими действия-

ми на сцене. Его всегда привлекала

материальная, ощутимая сторона

творчества.

Но суть вопроса заключается не в

том. пользовались или не пользова-

лись ранее актеры и, в частности,

сам Станиславский, «физическими

действиями», а -в том, что понима-

лось под этими действиями. Для это-

го очень важно проследить отноше-

ние к ним самого Станиславского на

разных этапах его творчества.

В первое время Станиславский

пользовался этими действиями как

средством разнообразить, украсить

свою игру путем обыгрывания всевоз-

можных деталей предметов, на сиене.

«Физические действия» рассматрива-

лись как дополнение, своего рода ил-

люстрация, к переживаниям артиста.

В дальнейшем Константин Сергее-

вич убедился, что по-настоящелгу .вы-

полненное «физическое действие» на

сиене рождает «живой глаз» в акте-

ре, т. е. вызывает верное сценическое

самочувствие. Оно таит в себе силу,

которая может оживить актерское ис-

полнение. Тогда у него возникла

мысль использовать эти действия в

качеств того, что он называет и

! системе приспособлением.

И. наконец, наступил момент, когда

Станиславский почувствовал всю жи-

вительную творческую силу этих

ностл вытекал н другой, не менее

важный для нашего искусства, вы-

вод, заключавшийся в том, что кор-

ни, питающие переживания актера

на сцене, надо искать не внутри, а

вовне образа, в его связях и взаимо-

действии с окружающей средой, ибо

та часть, которая живет в человеке,

может возникнуть, только получив

заряд извне.

Материалистическая теория учит

нас, что наши ощущения и представ-

ления есть психологический про-

цесс, возникающий- в результате воз-

действия внешнего, материального

мира на наши органы чувств. Следо-

вательно, источник ощущений, вы-

зывающий в нас что или иное эмоцио-

нальное психологическое состояние,

лежит не внутри, а вне нас. На него

и должно быть в первую очередь на-

правлено наше внимание.

Но между воздействием на нас б

жизни и воздействием на сцене

имеется существенная разница.. В

жизни окружающий мир воздейству-

ет на нас непосредственно, в то вре-

мя как на сцене мы сами должны

создать эту жизнь и поверить в

правдоподобность своего вымысла.

Только в этом случае созданный на-

шим воображением мир будет воздей-
ствовать на наше творческое созна-

ние и психику.

Мы же часто стремимся вызвать в

себе на сцепе нужные для нас пере-

живания, пе создав находящихся вне

нас об'ектов. Мы стремимся уловить

неуловимое, пе понимая того, что оно

является следствием того сложного

жизненного комплекса, который піл-

пал.из круга наріего внимания. Мы

ищем мысли, чувства роли в отрыве

от тех причин, которые их порожда-

ют в человеке. Получается нечто вро-

де растения, лишенного корней. От-

сюда возникает тот ложный, ни'куд"

не направленный актерский темпера-

мент, который не имеет ничего об-

щего с живыми человеческими пере-

живаниями.

Товарищ Сталин учит нас, что

«...тому, что совершается в нашей
голове, предшествует соответствую-

щее материальное изменение. Т. е.

то. что совершается - вне нас...»

(Сталин. Соч., т. 1, стр. 318).

Из этого следует, что, если мы хо-

тим, чтобы у нас органично возни-

кали в процессе творчества мысли,

чувства, мы должны создать для

этого соответствующую питательную

среду, не изолировать себя, а нахо-

диться во вза.имодействди с окру-

жающим миром.

Только возможность связать себя

с внешним миром, воспринять этот

мир и воздействовать на него являет-

ся, с нашей точки зрения, настоя-

щим путем в социалистический реа-

лизм.

Любое живое существо действует и

взаимодействует с окружающей сре-

дой, и этот закон органической при-

роды есть основа, на которой строят-

ся живой человек в искусстве. Если

это является основой нашего искусст-

ва, то отсюда вытекает необходимость

девственного построения роли, скла-

дывается тот новый подход к творче-

ству, который, за неимением более

удачного термина, Стапиславекиипа-

ввад «методом физических дейст-.

вий>ь_

Эго метод, которым можно вскрыть

идею пьесы, и метод, которым ложно

воплотить ату идею в спектакле.

Скульптор воплощает идею в кам-,

не, худозкник — в красках, музы-

кант — в звуках, актер — в дейст-
вии. Другого способа воплотить идею,

как в совершающемся на сцене дей-

ствии, —■ нет в искусстве театра,

вытереть лицо платком, почесать заі

ухом и т. д. Опи видят существо «ме-*

тода физических действий» в том,- 1

чтобы в целях создания жизненного

правдоподобия протащить на сцену 1,

мелкие бытовые действия, которые

фиксируют внимание зрителя не пі

том, что является главным в данном'

эпизоде пьесы. С подобными извра->

щеппями, к сожалению, нередко при^'
ходптся встречаться в творческой

практике.

В одном театре мне показали пье-а

су, поставленную якобы по «методу! -

физических действий». В числе про- 1

чих несуразиц там была такая до-»

таль: в пьесе мать ждет сына, и ре-1

жтгосев сказал, что они нашли дд$

этой сцены хорошее действие — она!

чистит картошку. И чистила она тав

хорошо, что публика уже забывала, о

том. что она ждет сына, и следила!

только за тем, сколько она начистил»

картошки. і

Конечно, это тоже физические!
действия, но они не имеют никакого

отношения к логике, действия роли, к

идее спектакля. И чем больше актер;

вносит в свою роль таких действий,'
тем больше он начинает походить наі

обывателя, а не на героя, которого'

он пытается воспроизвести. Это

скудость художника, который ниче-<

го пе видит из идеи и «тащит мускул

лы», чтобы создать подобие жизни

на сцене. :

Константин Сергеевич никогда не

отвергал физических действий, как

приспособления, которое может по-"

мочь актеру. Он признавал, что ка-

кая-то часть физических действий,'

не выражающих непосредственно;

идею, может существовать самостоя-

тельно, но возводить это в принцип

и полагать, что в этом заключено су а

щество «метода физических деисту

впй», конечно, неверно.

Вульгаризаторы заявляют, чтЭ

«метод физических действий» имеет!

«чисто технологическое содержание»]

и является одним из «практических!

приемов раскрытия творческих сиі

актера», а поэтому, мол, так и сле-

дует его расценивать. Но тогда эт#

тоже пустые действия, которых мож=

но налепить сколько угодно в любой
роли и которые будут только тормоз

зить развитие пьесы. I

Когда мы говорим о «физических

действиях», то имеем в виду те дей*
ствия, без которых не может быть'

осуществлена идея пьесы. Как изве*

стно, идея пьесы выражается в со-

бытиях, в конфликте, в борьбе, Дли
того, чтобы возник конфликт, нужны

действия, без которых не могут бытй

осуществлены события, раскрываю*

щие идею произведения. Это действия;

целеустремленные, выражающие

мысль, идею автора, но в той специ-

фической форме, которая свойствен-

на нашему искусству.

Чтобы правильно действовать на1

сцегте, нам непременно потребуются 1

мысли, наши глаза, уши, нервы, чув^

ства, воображение и т. д. Мы не шф

жем действовать, лишив себя всего;

этого. і

■ Для нас смысл нового метода Стай

нпелавокого не в противопоставления

духовной и физической стороны ис-

кусства, а в том, что мы должны

веять в качестве основного отправ-

ного момента нашего творчества, из

чего должны исходить. і

Умозрительный художник будет

всегда опираться на то, что ему 6o J

лее всего доступно: мысль, словом

Поэтому не случайно он npoTHBono J

ставляет их действию, все время

спрашивая нас: а где же у вае

мысль, где слово?

В противоположность учению Ста=

ниславекого о действии, ; как основе

сценического искусства, прогнвникч

метода утверждают, что «наилуч-

шим средством для выражения идеи

актера остается все же' человеческое

слово».

Подобное утверждение было бы

вполне правильным, если бы речь'

шла не об искусстве актера, а, ска-

жем, о научном труде или литера-^

турном произведении. У нас, акте--

ров, несколько иной подход к еловую

Для пас «говорить — значит дей-

ствовать». «Активность, подлинное^

продуктивное, целесообразное де-й*
ствие, — пишет Станиславский, -—

самое главное в творчестве, стагф

быть, и в речи».

В отличие от некоторых режиссе-

ров Станиславский не только не npo J

тпво-поетавлял слово действию, а,-

наоборот, в слове видел модшрч?

средство выражения действия. Его

слово интересовало как орудие воз- 1

Окончание на 4-й стр.
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Глубоко изучать и творчески развивать наследие К. С. Станиславского

Хранить наследие Станиславского — это значит развивать его
Окончание. Начало см. на 3-й стр.

Действия на окружающий мир, как

момент действенный. Отсюда призна-

ние им огромной роли слова в твор-

честве актера.

«Язык, есть средство, орудие, —

пишет товарищ Сталин, — при по-

мощи которого люди общаются друг

с другом, обмениваются мыслями и

■избиваются взаимного понимания».

Всякая попытка рассматривать

слово вне действия приводит к ме-

лодекламации на сцене, к риториче-

скому раскрытию идеи в спектакле.

Это происходит всякий раз, когда

игнорируется действие, как основа

нашего искусства,, когда пытаются

подменить его другими элементами

театра. Вот почему прав был Стани-

славский, считавший действие наи-

лучшим средством раскрытия идеи в

сценическом искусстве. Это не озна-

чает проповеди пантомимического

театра, а это значит, что само слово

должно стать действенным на сцене,

выражать действие. Поэтому не слу-

чайно Станиславский называл сце-

ническую речь актера словесным

действием.

Когда слово лишается своего дей-

ственного начала и превращается

только в средство излияния своих

чувств, то это не тот путь, которым

мы идем. Мы не против чувств, без

них не может быть искусства, но они

должны притти в результате верной

логики действий, в том числе и сло=

весных.

Противопоставление слоез дей-

ствию и признание его главным сред-

ством выражения' идеи актером имеет

в своем основатіи/абстрактное, умо-

зрительное по/итние идеи в драма-

тическом произведении, как бы от

этого ни открещивались противпмгаш

метода. Если идеи легко укладывают-

ся в красивые фразы, подогретые

актерскими переживаниями, то это

не та, или, вернее, не в той форме

возникшая в сознании художника

идея.

Однаясды Константин Сергеевич

'достал книжку, на которой сбоку его

рукой было написано: «сквозное дей-

ствие — мировая скорбь». Он посмо-

трел на запись и оказал: «Какую

ерунду я написал». А был период,

когда идея понималась именно так.

К. «жаллмт. с таким спвлечеетвым

пониманием идеи часто приходится

встречаться в практике нашей рабо-
ты. Многие ірежитоары отрывают

идею от живой ткани произведения,

поднимают ее в заоблачные дали аб-

стракции, а затем требуют от акте-

ра, чтобы он дотянулся до нее.

Но идея, взятая вне конкретного

ощущения жизни, в какие бы краси-

вые, поэтические слова она ни вкла-

дывалась, как правило, остается в

голове актера и не претворяется в

действие. В результате создастся

разрыв между замыслом и осущест-

влением. Режиссерский рассказ о за-

мысле спектакля получается гораз-

до ярче и интереснее, чем сам спек-

такль.

Для нас, работающих по новому

методу Станиславского, всегда важно

осмыслить идею не абстрактно, а в

той форме^в которой она способна

жить и развиваться в произведении,

напитать его от нзчдла до конца. Это

обязывает нас видеть' ее не в науч-

ных формулах, а в живом куске жиз-

ни. В драматическом произведении
идея находит свое материальное во-

площение в линии действия, борьбе,
которая является сердцем пьесы.

Идея, только рассказанная, но не

раскрытая в действии, выходит за

рамки специфики нашего искусства.

Поэтому нас интересует осознание

идеи в действии, в событии, в борь-

бе, в тг.ч клубке сложных человече-

ских отношений, которые заключе-

ны в пьесе. Это то, в чем будет жить

идея спектакля.

Но актер должен не только хорошо

осознать идею пьесы, но и довести

ее до такого ощущения, когда она

.станет сущностью его жизни на сце-

не. Одержимый идеей, он начнет дей-

ствовать, претворять ее в сцениче-

ской жизни. И вот такая степень яа-

рлженности идеей, которая перехо-

дит в действие, нужна в драматиче-

ском искусстве.

Идея, которая проявляется только

в уме, заставляет человека мыслить,

но не пробуждает в нем желания дей-

ствовать, бороться, активно вмеши-

ваться в жизпь, недостаточна, как

мне кажется, для характеристики со-

временного героя.

Вульгаризаторы метода считают,

что. идея будет жить в образе, а кро-

ме этого существуют еще «физиче-

ские действия», которые помогают

актеру быть органичным на сцене.

Поэтому, мол. давайте приклеим эти

•действия к образу, и тогда получится

произведение искусства.

Для нас «физическое действие» —

это не какой-то «довесок» к роли, а

осноза образа. Анализируя роль, мы

можем говорить, что этот человек —

отсталый или передовой, добрый
или злой, честный, или прожженный

подлец и т. д. Все это мы знаем, но

воплощать надо другое.

Е<\ли мы начнем воплощать отвле-

ченное понятие передового человека

и забудем о том, что составляет

сущность самого человека, то это

неизбежно потянет нас на виешнее

изображение образа. Образ лишится

тогда живой человеческой плоти и

превратится в предметную иллю-

страцию идеи.

Чтобы избежать этого, мы долж-

ны этим психолотическим человече-

ским качествам найти соответствую-

щий материальный эквивалент и

сделать его предметом нашего во-

площения. Такой доступной нашему

воплощению материальной основой

образа является подлинное, продук-

тивное, целесообразное человеческое

действие, в котором проявляются

все стороны человеческой личности.

Если этот человек передовой, то

нас интересует, как же он действует,

потому что его качества передового

советского человека будут прежде

всего выражаться в логике его по-

ведения, в логике действий. Это не

значит, что мы должны придумать

какие-то особые действия и наделить

I ими изображаемый образ. Нет, мы

| должны «а.йтл логику действия в са-

мой пьесе, разобраться в линии по-

ступков действующего лица: здесь

он помог товарищам, здесь он совер-

шил . подвиг, здесь он разоблачил

бюрократа и т. д.

Вот эта линия (действий, поведе-

ния человека, рассматриваемая во

взаимодействии с окружающей сре-

дой, а на спеие в первую очередь с

партнерами, является' для нас тем

действенным стержнем, который по

мере его дальнейшего углубления и

развития в процессе творчества бу-
дет постепенно обрастать и обога-

щаться той сложностью внутренней

психической жизни человека, кото-

рая составляет существо данного об-

раза.. . рѵ

«СоздаваяЧдО'ГИческую и последо-

вательную внешнюю линию флгзиче-

ских действии, — пишет Станислав-

ский, — мы тем самым узнаем,

если внимательно вникнем, что па-

раллельно с этой линией внутри нас

рождается другая — линия логики

и последовательности ваших чув-

ствовании: Это понятно: ведь они,

внутренние чувствования, незаметно

для нас порождают действия, они не-

разрывно связаны £ жизнью этих

действий...» (Станиславский, «Ра-

бота актера над срой»).

Для нас «метод і физических дей-
ствий» — это прежде всего искус-

ство логики лействи*г~Через логику

действия мы воплощаем идею пьесы

и проникаем т внутренний мар

изображаемого лица. Как сок идет

по стволу, доходит до веток, до тон-

чайших листочіков, так и идея, осу-

ществленная в логике действия ак-

тера, наполняет собой каждый кусо-

чек роли.

Задача режиссера заключается в

том. чтобы построить такую логику

действия, взаимодействия и борьбы
на сцене, которая наиболее ярко и

Глубоко раскрывала бы идею пьесы.

Для этого нужно уметь найти логи-

ку действия в самой пьесе, а пе под-

менять ее своими субъективными до-

мыслами, не имеющими прямого от-

ношения к идее автора и нередко

идущими в разрез с ней. Логика

действия заложена в развитии кон-

фликта, столкновений, борьбы в сю-

жете пьесы. Она может быть иска-

жена и может быть п углублена в

процессе создания роли и спектакля.

Процесс нахождения' логики дей-

ствия есть для нас в то же время и

процесс тончайшего анализа пьесы.

Мы не найдем правильной логики

действия, если не поймем идеи про-

изведения, не раМеремся в расста-

новке борющихся Пч пьесе сил/ не

шікроем сложной ливігиЧеловечеоких

взаимоотношений, не проследим

гики развития событий а пьееХи
и т. п.

О

узнали о пьесе за период долгого си-

дения за столом.

Подобные приемы работы толкают

актеров на ремесленный путь.

Одной из важнейших отличи-

тельных особенностей нашей работы

по новому методу является отсут-

ствие резкой грани между процессом

анализа и процессом' воплощения.

Момент анализа у нас не, только не'

отрывается от процесса воплощения,

а, наоборот, является ого органиче-

ской составной частью. Мы анализи-

руем пьесу в действии. Достоинство

такого анализа для нашей творче-

ской работы заключается в том, что

он делается не только от головы, по

и от всего сердца творящего. Поэто-

му большая часть застольной, анали-

тической работы выполняется нами

в процессе репетиций.

Для нас ценны те знания, котхь

рые не залеживаются в голове акте

ра, а превращаются в питательные

соки, помогают ему действовать, а в

дальнейшем уточнять свои действия.

Застольный период существует у

нас для того, чтобы дотоворитьгя об

идее пьесы, которую мы призваны

воплотить в спектакле, наметить ли-

нию сквозного действия, понять

смысл и логику совершающихся со-

бытий, помочь исполнителям глубо-

ко осознать действенную линию роли

и то, как она влияет на общий ход

развития событий в спектакле. Без

этого предварителмгого осознания

идеи произведения, само собой разу-

меется, нельзя начинать работы над

пйесой.

углублял свое искусство, двигал его [допускать худший вид искажения его

вперед. Поэтому забота о будущем на- учения.

шего искусства проходила сквозной | Поэтому, обращаясь к товарищам

линией через все искания Станислав- I по профессии, мне хочется предосте-

'речь их: нельзя всякий педагогиче-

ло-

Р. !"•

Сейчас много споров задет вокруг

нужности или ненужности так на-'

зываемого «застольного периода» ра-

боты над пьесой. Причем всякие по-

пытай внести некоторые коріректи-

вы в понимание этого вопроса ис-

пользуются многими как аргумент

против метода.

Еж известно, «застольный пе-

риод» работы над пьесой ввел в свое

время Станиславский. Тогда это нов-

шество вызвало целую бурю возра-

жений среди деятелей театра, но за-

тем оно настолько вошло в практи-

ку творческой работы, что попытка

Станиславского пересмотреть этот

принцип вызывает сейчас не мень-

шую, бурю, протестов.

Так, например, в недооценке «за-

ем льното периода» работы редакция

газеты «Советское искусство»

усагігривает чуть ли не посягатель-

ство на основной щшшпип нашего

искусства — большевистскую ллей-

ность. Мне кажется, что подобное

недоразумение есть результат по-

верхностного знакомства с теорети-

ческим наследием Станиславского.

Вместе с тем, оно свидетельствует о

том. что многие деятеля нашего те-

атра продолжают довольствоваться

тем. что было откоыто Станислав-

ским 50 лет тому назад, в то время

как сам создатель системы ушел да-

леко вперед в понимания творческого

процесса и, смотря с более высоких

іцозпций, признает несовершенным

|многое из того, что делал раньше.

.Застольный метод работы, вве-

денный Станиславским в период

ломки штампованного искусства, был

в высшей степени прогрессивным

для театра. Он помогал актерам по-

нять не только слою роль,. но и охва-

;тить идею произведения в целом.

Однако за последнее время стали

сильно злоупотреблять застольной^
работой, в результате чего она из'

вспомогательного средства преврати-

дась в самодовлеющий прием.

Если под «застольным периодом»

понимать процесс творческого осо-

знания пьесы через логику совер-

шающихся событий, то он никогда

не отменялся Станиславским.

Не отказавшись от «застольного

периода» как принципа, Станислав-

ский пересмотрел характер самого

«застольного, периода», при котором

большая часть : репетиционного вре-

мени расходуется на разговоры за

столом, где узаконивается рассу-

дочная линия роли, а затем уста-

навливают мизансцены и предлага-

ют актерам сыграть все по, что они

Когда актер поймет главный 'дей-

ственный смысл пьесы, перед ним

неизбежно встанет вопрос: что я, как

участник событий, должен делать для

того, чтобы произошли эти события,

какова логика моих действий в дан-

ном эпизоде, сцене, в акте, в пьесе

в целом?

Отсюда вытекает обязательство

актера выполнять именно ту логику

'действия, которая необходима для

осуществления идеи спектакля в

той линии событий, которая заклю-

чена в пьесе.

Если первая скрипка или виолон-

чель считает, что она способна из-

давать красивые звуки и способна

нести свою мелодию, то есть сим-

фоническое произведение, которое

имеет свою идею и в которой данной

скрипке отведена совершенно точная-

мелодия. Если я буду играть только

то, что мне легче, или то, что мне

нравится, и не выполню ту мелодию,

которая отведена моей скрипке, то я

нарушу симфоническое звучание

всего оркестра, и пойду в разрез с

той главной темой; которая должна

прозвучать в данном произведении:.

Если в оркестре фальшивит один

инструмент, то это уже плохо, но

если фальшивит большинство инст-

рументов, то становится невозмож-

ным передать произведение.

А сколько еше приходится вплоть

таких спектаклей, которые по своему

звучанию напоминают квартет из

знаменитой басни Крылова!

Для нас сейчас этот метод — пе

только средство проникнуть в роль,

но и способ, как построить спектакль,

подчинить все средства театральной

выразительности раскрытию идейно-

го содержания произведения, добить-

ся, симфонического звучания спек-

такля. Это метод, которым режиссер

>.об'едйняет воедино творчество всех

актеров. Режиссерская сторона этого

метода получила развитие в послед-

ние годы и является менее извсспіой

широким кругам театральной об-

щественности.

Противники метода говорят, что

метод «убивает» идею. Это доказыва-

ет, что идею они пытаются осущест-

вить помимо действия в области внут-

ренней и психической жизни челове-

ка, а затем начинают придумывать

такие действия, которые не соответ-

ствуют ни внутреннему состоянию

действующего лица, ни идее пьесы.

Всякий метод можно употребить

неправильно. Если передовой рабочий

нашел новый, более усовершенство-

ванный способ изготовления высоко-

качественной продукции, а другой,

пользуясь этим способом, выпускает

брак, то можно усомниться в его уме-

нии, а отнюдь не в самом методе.

Существенным в методе является

то, что его надо не только знать, но

и уметь им владеть. Почему иногда

режиссеры говорят о методе одинако-

во, а работают по-разному? Это про-

исходит потому, что метод находится

еще только в области знания, а не

освоен на практике, не стал творче-

ским методом самого художника.

Чтобы понять метод, пужно также

хорошо знать всю систему Станис-

лавского в процессе ее исторического

развития, становления. Только при

этом условии мы можем правильно

пенять место последнего открытия

Станиславского в его творческих

исканиях. .

«То, над чем мы сейчас работаем,

— говорил Станиславский. — будет

понятно только при условии, что че-

ловек подготовлен в том, что назы-

вается системой» (.Стенограмма бе-

седы се студентами ГИТИС 15 мая

Щѣ года).

Этим методом могут пользоваться

люди, -хорошо владеющие элементами

системы/

/ о

Придавая огромное значение свое-

му новому открытию в области ак-

терского творчества, Константин

Сергеевич считал его своим творче-

ским завещанием. Обращаясь к нам,

он часто говорил, что его уже не при-

влекает слава режиссера. Он видел

свою задачу в том, чтобы укрепить

творческие позиции на найденном им

пути и оставить после себя людей,
способных продолжать начатое им

дело и довести его до более широкого

применения. Он часто говорил, что

то, что он нам предлагает, —это плод

всей его творческой жизни, это вы-

жим его долголетнего- театрального

опыта. «Если вы это возьмете, вы

спасены, искусство театра двинется

вперед. Не захотите взять или не

:еете — искусство театра начнет

падать. Если сумеете, тогда честь

вам V слава, а не сумеете, тогда надо

сохранить все- это до того момента,

когда даятся новые люда, которые

осознаютѴенность этого метода и по-

пытаются уіродолжить его дальше

В/понятие метода входит не толы;

практика его применения, но и ряд

проблем, поставленных Константином

Сергеевичем, которые надлежит ре-

шить его ученикам.

В развитии этого метода мы следу-

ем по пути, указанному нам Стани-

славским, внимательно присматрива-

емся к тому, что дает нам школа

И. П. Павлова в понимании глубоких

материалистических основ • нашего

творчества. Мы видим свою задачу з

том, чтобы оставленное нам наследие

Станиславского не консервировалось,

а развивалось и углублялось в про-

цессе творческой практики. Метод,

взятый с этих позиций, за двенадцать

лет, которые мы работаем без Кон-

стантина Сергеевича, в нашем пони-

мании перерос рамки чистой педаго-

гики и превратился в творческий ме-

тод создания спектакля.

На основе этого метода Художест-
венным театром создан ряд спектак-

лей, получивших высокую оценку -со

стороны нашей партии, правитель-

ства и народа, и то новое, свежее,

что было отмечено в этих спектак-

лях нашей советской критикой, все-

цело обязано этому методу.

{,• Я наших

hj/ все

Z"спектажл»» те,.',

совершенно с іочки . Ідид
метода, но мы помним |лова Констан-

тина Сергеевича, что (овладение меле ме(
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«"Метод физического действия» яв-

ляется завершающим этапом творче-

ских исканий Станиславского и в то

же время началом нового периода

развития его системы, прокладываю-

щим пути в будущее, ибо его систе-

ма — это не догма прошлого, а свер-

ло в будущее.

Художественный театр, всегда от-

личался тем, что оп не только ставил

спектакли, но и совершенствовал и

наряду с вооораженпем

свой обстановкой.

Не надо быть знатоком системы.

чтобы понять, что не' мог такой че-

ловек, как Станиславский, отдавать

годы своей жизни на Занятия только

пеіагогпческими приемами, не мог

ради этого организовывать студии,

создавать группы людей, отвлекать

их от производственной работы, ор

ганизовывать занятия с режиссерами,

не мог писать статей, излагающих

этот метод, если бы пе чувствовал,

что здесь скрывается нечто большее,

чем простой педагогический прием.

Конечно, вначале он разрабатывал

этот прием как педагогический, н<1

в том и гениальность, Стаяиславско

го, что за злим педагогическим прііе

мом он видел путь, который може

двинуть вперед развитие нашего ис

куоства.

Поэтому дело не. в том, как расце

нивал Станиславский тот пли пноі;і

прием, — как педагогический или

как творческий. В конечном счете, у

него все начиналось с педагогики.

Суть дела заключается в том, что он

нащупал новые опорные моменты

творчества, основанные на учеге

материалистической стороны творче-

ства, овладение и разработка кото-

рых может оплодотворить наше ис-

кусство и явиться новым источни-

ком его развития.

Много недоразумений, миз кажет-

ся, возникает от того, что члето пу-

тают, что действительно является

педагогическим приемом Станислав-

ского и что составляет сущность его

творческого метода. Так, например,

Константин Сергеевич говорил акте-

рам: «Вы не думайте, а действуйте».

Из этих слов' вульгаризаторы метода

делают вывод, что думать на сцепе в-

надо, а надо бездумно действовать —и

тем самым уже якобы осуществишь

идею. Это —извращение, которое мо-

жет притти только в голову челове-

ку, совершенно не понимающему

существа метола. Когда Станислав-

ский говорил: «Не думайте, а дейст-

вуйте», это значит, что был такой

период педагогического освоения ме-

тода, ^когда он как режиссер брал

на себя заботу об идее пьесы, а что-

бы^ разгрузить ученика от непосиль-

ной для него на первых порах слож-

ной задачи, говорил: «Попробуйте
действовать»,

Вырывать случайно фразы Стани-

славского, сказанные им по тому или

ипому конвретпому поводу, и припи-

сывать им зпачеипе универсального

творческого принципа — это значит

ский прием Станиславского превра-

щать в творческий и в то же время

нельзя на основе педагогического

приема исключать возможность со-

здания творческого приема. Сам Ста-

ниславский никогда не проводил рез-

кой грани между педагогикой и

творчеством. Он не переставал быть

педагогом, когда решал творческие

задачи, и, занимаясь вопросами пе-

дагогики, никогда пе забивал о тех

высших творческих долях, ради ко-

торых ему нужна была педагогики.

Для людей, смотрящих вперед,

очень важно глубок* разобраться в

наследии Станиславского и попять,

что в нем принадлежит прошлому и

что принадлежит будущему. У дъх,

•часто хватаются за то, Ѵго уже.' от-
вергнуто самим Станиславским, как

устаревший, пройденный жт, и с

яростью разносят все то новое, в чем

он видел живой источник дальней-

шего развития искусства. Не келая

глубоко вникнуть в существо вопро-

са, понять это повое/ мнение деятели

театра поносят все то, что не укла-

дывается в рамки \их застывших

представлений об искусстве.

Редакция газеты «Советское искус-

ство», выступая против метода Ста-

ниславского, не сознавая этого, об'-

ективно - ориентирует работников

советского театра не на то новее,

прогрессивное, что есть в его насле-

дии и что он завещал нам совершен-

ствовать и развивать, а на пройден-

ные этапы развития системы. В ре-

зультате такого ошибочного подхода

к наследию Станиславского откры-

вая газетой «Советское искусство»

дискуссия скорее вылилась в линию

обвинения, чем в желание разобрать-

ся в существе вопроса. Газета повто-

рила, по существу, все те нападки

против метода, которые исходят

главным образом от людей, прини-

мающих в штыки каждое новое слово

в искусстве, если оно исходит даже

от Станиславского, учениками и

продолжателями которого они себя

считают. Но какие же это продолжа-

тели, если они на десятки лет отста-

ли от своего учителя и не желают

его догонять?

Неспособность понять систему

дит к тому, что под видом защиты

наследия Константина Сергеевича
люди защищают собственную кос-

ность, нежелание иттл вперед.

То, что осуждается на страницах

газеты «Советское искусство» под

названием «метода физических дей-

ствий», очень далеко от того, чему

учил нас Константин Сергеевич и что

осуществляется в творческой прак-

тике Художественного театра. Это—

^неправильное, извращенное понима-

и'ле метода. Это привело к тому, что

еміішали в одну кучу вульгаризато-

ров іпгетода и творческих работников

МІАІ,, разрабатывающих этот метод.

Противники метода пытается об'я-

вить догмой последние творческие

искания Станиславского, в то время

как сами они утверждают, что Ста-

ниславский был чужд догматике.

Всем хотим известно, что творче-

ский Путь Станиславского — это

непрерывное совершенствование,

движение вперед. Но почему же в от-

ношении «метода физических дейст-

вий^ стараются повернуть назад и в

этом живом деле установить догму и

тем самым пресечь возможность его

дальнейшего развития и разработки?

Рамки газетной статьи не позво-

ляют мне сколько-нибудь подробно

раскрыть существо нового метода

Станиславского, рассказать о даль-

нейшем развитии его в творческой

практике Художественного театра, а

тем более ответить на все многочис-

ленные нападки, которым подвергся

этот .метод на страницах газеты «Со-

ветское искусство».

Для нас этот метод органичен я на

данном этапе является наиболее со-

вершенным средством создания спек-

такля и роли.

Этим методом работает современ-

ный Художественный театр.

Практика показала, что «метод

физических действий» не только не

обедняет актера, а, наоборот, дает

возможность наиболее ярко и глубоко

проявиться его творческой индиви-

дуальности, раскрывает новые сто-

роны его да.рования, делает его ис-

полнение еще более правдивым,

искренним и идейно насыщенным.

Поэтому не случайно те актеры, ко-

торые работают по методу, являются

его страстными защитниками и не

хотят от него отказываться.

Мы никому не собираемся навязы-

вать своего метода, а тем более лю-

дям, для которых он органически

чужд. Если у них есть другой, более

совершенный метод, то пусть они его

обнародуют, и мы первые попытаем-

ся испытать его на практике.

Вносить же только скептицизм в на-

ше дело — это еще не значит дви-

гать искусство вперед.

Мы примем с благодарностью вся-

кую критику, помогающую<нан глу-

боко разобраться в существеггевого

открытия Станиславского в обіласт:
актерского творчества, но не йрити-

»жу, основанную на неправильном по-

жимании и вульгаризации метода.

Для нас хорош тот метод, который

позволяет нам создавать произведе-

ния социалистического реализма,

достойные нашего народа.

М. КЕДРОВ,

народный артист СССР, глав-

ный режиссер МХДТ Союза ССР

имени М. Горького.

Дяевяяк

ди си ус СИИ

В Московском Художественном Академическом театре Союза С

им. М. Горького в течение шести дней проходила дискуссия по вопрос;

связанным с изучением и развитием наследия К. С. Станиславского. (

новной доклад сделал главный режиссер театра народный артист ССІ
М. Кедров. В прениях по докладу выступили свыше двадцати творческі
работников театра. На заключительном собрании был принят предлоге

ный художественно- режиссерской коллегией текст письма в редакці

газеты «Советское искусство» от имени коллектива артистов МХАТ СО

им. М. Горького: «Воспитание актера-гражданина, живущего больши:

идеями социалистической эпохи и умеющего выразить в полнокровн

сценическом образе нового советского человека —К. С. Станиславскі

считал важнейшим творческим делом каждого советского актера.

В письме к А. М. Горькому К. С. Станиславский писал: «остаток сво<

жизни я хочу потратить на воспитание и углубление актерского маете

ства, способного передать самые глубокие и сильные чувства и мысли ч

ловека наших дней».

В последнее десятилетие своей жизни он значительно обогатил сво

систему дальнейшими выводами и открытиями, которые сделал на оси

вании творческого опыта МХАТ. Эти выводы он обобщил в условном наі

меновании «метод физических действий», которое далеко не иечерпыва<

существа данного метода.

Метод указывает нам наиболее верные пути проникновения во вну

ренний мир изображаемого образа и воплощения идеи пьесы в спектакі

и является основой творческой практики Художественного театра.

На современном этапе развития нашей актерской техники он являете

наилучшим средством практического осуществления. принципов социалі

стического реализма в сценическом искусстве.

Коллектив Художественною театра считает, что дальнейшее овладени

этим методом под руководством М. Н. Кедрова, продолжающего и разви

вающего творческие идеи К. С. Станиславского на практике, являете

важнейшей творческой задачей МХАТ.

Мы глубоко уверены, что овладение этим методом может оплодотворпті

театральное искусство и помочь нам создать произведения, достойны

нашего народа».

* * *

Три дня обсуждался на открытом партийном собрании в Малом театре

доклад народного артиста СССР К. Зубова об изучении и творческом освое

нии наследия К. С. Станиславского. Активность, с какой участвуют

обсуждении творческие работники театра, свидетельствует об огромнои

интересе к затронутым в дискуссии проблемам. На собрании были подня-

ты серьезные вопросы, связанные с творческой практикой Малого театра,

выявлены и подвергнуты критике недостатки в работе коллектива.

Режиссер театра заслуженный деятель искусств В. Цыганков говори;

о своевременности развернувшейся дискуссии, о необходимости углублен

ного изучения системы Станиславского.

В прениях выступили также народный артист СССР- А. Дикий, народ

ные артисты РСФСР С. Межинский и В. Владиславский, заслуженные

артисты РСФСР А. Сальникова, Е. Велихов, М. Садовский, Л. Орлова

Все выступавшие говорили о том, что призыв изучать и развиватт

наследие Станиславского должен быть подхвачен всем коллективом DfaJ
лого театра. Артисты внесли ряд конкретных предложений, направленных

к г"-иболее эффективному решению этой задачи.

Продолжение прений состоится 'в олижаи

* * *

Диспут на тему «Глубоко изучать и творчески развивать наследие

К. С. Станиславского» начался в Центральном детском театре. Открывая

обсуждение, директор театра заслуясекный деятель искусств К. Шах-Ази-

зов говорил о насущной важности подлинно творческого изучения и пре-

творения в практику заветов К. С. Станиславского и Вл. И. Немировича -

Данченко, о своевременности развернувшейся дискуссии.

С докладом о творческом наследии К. С. Станиславского высту-

пила релгиссер театра заслуженный деятель' искусств РСФСР Я. Кие-

бель. В ближайшее время состоится обсуждение, доклада.

На собрании творческих работников Московского театра юнаго зри-

теля был заслушан доклад главного режиссера театра П. Цетнеровича, о

дискуссии, посвященной развитию и изучению творческого наследия

К. С. Станиславского. Докладчик обратил особое внимание собравшихся' .на

высокую идейность, которая пронизывает все. работы К. С. Станиславском,

на неразрывную связь метода физических действий с идейной основоі

произведения. Свои высказывания П. Цетнерович подтверждал примерами

из практики театра.

В. начавшихся прениях приняли участие артисты: С. Резников,

Г. Бурцева, Б. Павлов, П. Гарин и другие. Все выступавшие отмечали

своевременность и большое значение развернувшейся дискуссии, ее огром-

ную пользу для творческих работников театров.

* * *

В течение двух дней проходило совместное совещание режиссерской

секции и дикторской группы Комитета радиоинформации при Совете

Министров СССР, посвященное значению системы Станиславского в рабо-

те режиссеров и актеров на радио.

С докладом «Творческие идеи К. С. Станиславского» выступил кан-

дидат искусствоведческих наук В. Прокофьев.

В совещании приняли участие: народная артистка РСФСР С. Бирман,

заслуженный артист республики В. Всеволодов, режиссеры Р, Иоффе,

В. Турбин, А. Столбов, П. Горбунов, Е. Соколов, А. Футликов, диктор

Э. Тобиага и другие.

Совещание приняло ряд конкретных решений: организовать чтения

по системе Станиславского, провести ряд специальных занятий диктор

ской группы, а также встречи с ведущими мастерами советского театр

* * *

УЛАН-УДЭ. (По телеграфу). Обсуждение проблем творческого наследия

К. С. Станиславского вызывает ягивоп интерес у работников искусств

Бурят-Монгольской АССР. На-днях здесь состоялось совещание, посвящен-

ное вопросам, затронутым в дискуссии. С докладами выступили начальник

Управления по делам искусств республики К. Бедлинский и главный ре •

жиссер Театра оперы и балета М. Рехельс. Прения состоятся в ближайшие

Дни.

•! * *

ЛУЦК. (Наш корр.). В коллективе Волынского украинского музыкаль-

но-драматического театра им. Шевченко еженедельно по средам яа специ-

альных собраниях творческого коллектива читаются и обсуждаются пуб-

ликуемые в газете «Советское искусство» материалы дискуссии.

Уже проведено семь собеседований, в ходе которых высказались глав-

ный режиссер театра Б. Лурье, заслуженные артисты республики В. Му-

спенко и М. Горленка, артисты А. Юницкий, П. Вескляров, Гр. Канишев-

ский и другие.
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