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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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