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Глубоко изучать и творчески развивать наследие К. С. Станиславского

„Система" и воспитание актера
Однажды, придя в Константину

Сергеевичу, я застал его необычайно

взволнованным. Ничего не об'ясняя,
он указал мне на большой альбом,

лежавший на столе.

— Посмотрите.

Это был альбом с крупными фото-

снимками всех наших новостроек,

заводов с прокатными станами, домн,

сооружений Днепрогэса.

— Вы посмотрите, что еделаяо!
Какие машины, заводы, постройки!
Разве что-нибудь подобное раньше

бывало? Разве могло быть! Ведь это

чудеса! А мы в нашем искусстве?!
Мы что сделали за это время? Где

ваши Дяопрогэсы? Чорт знает что!..

Я, пожалуй, никогда еще не видел

'его таким взволнованным, более того

■— раздраженным. Вся неудовлетво-

ренность собой, присущая Станислав-

скому, неудовлетворенность большо-

го художника, проявилась в эту

минуту с особенной силой и остро-

той.

И когда мы разговорились об от-

крытиях астрономии, об электронном

микроскопе, о работах над атомом,

над синтезом молекулы белка, о Ми-

чурине, о Циолковском, — он все

время только повторял: «Вот видите,

вот видите!».

Он прекрасно понимал, что театр

наш уже не тот, каким был 50

лет назад, он уж и помнить не хо-

тел старого: мало, мало!.. Только со-

вершенство — и не меньше! Подлин-

ная художественная правда в театре

всегда была его идеалом. Борьбе за

нее он отдал всю свою жизнь. В по-

исках ее у него и вырастали те но-

вые приемы работы над пьесой, над

ностанозвой спектакля, над оовер-

шенствованнем актерской техники,

которыми он обогатил современное

искусство театра.

Основное, чего нельзя не иметь

в виду при разборе «системы»,

— это то, что все находки и откры-

тия Станиславского рождались в ра-

боте над созданием спектакля. Это

не могло не отразиться на содержа-

нии и характере его открытий и на

теоретических построениях.

Примером может служить любой

из «элементов» его психотехники.

Все они сложились на репетициях, в

поисках того, как должен исполнять

актер данный кусок порученной ему

роли.

Возьмем общеизвестную «задачу».

'Актер вышел на сцену. Допустим,

что по ходу действия он пришел для

того, чтобы достать деньги. Актер до

сих пор говорил слова, старался на-

полнять их тем или другим подходя-

щим, как он думает, чувством, но

главное за ч (, м он притнея -еюд*,

он упустил. Он не думал об этом. Те-

перь лее, когда ему об'яснили его

«задачу», т. е. зачем он пришел сю-

да, чего он хочет, вся сцена де-

лается для него осмысленной.

Обычно, ■ впрочем, и после подоб-
ного об'яснения сцепа проводится ак-

тером недостаточно верно. В этом

случае Станиславский поправляет и

дополняет его таким, например, об-

разом: «Я вилсу теперь, что вы при-

шли, чтобы выпросить у него день-

ги, но они как будто бы вам не очень-

то и нужны. Ведь они вам необходи-

мы для спасении вашей больной ма-

тери. Вспомните, в каком состоянии

ваша бедная больная... И у нее ни-

кого, кроме вас, нет... Теперь лучше,

но вы не просите, а требуете. Он

вас просто прогонит за ваш слишком

независимый тон... Хорошо, но имей-

те в виду, что больше просить не у

кого — вы уж всех обошли и не-

удачно...». П так далее, до тех пор,

пока «задача» попросить деньги не

будет выполнена так, как нужно для

данной сцены.

Оглянемся на весь ход репетиции.

Что мы видим? Разве режиссер дей-
ствовал методом «задачи», т. е. толь-

ко и требовал от актера: вы должны

хотеть выпросить деньги, —и боль-

ше ничего? Совсем нет — он все вре-

мя поправлял и подсказывал актеру

те, действительные обстоятельства,

которые толкали бы на то, что пер-

сонаж непременно, во что бы то ни

стало будет просись денег. Не может

не просить. И просить именно так,

Поэтому «система» как результат

режиссерского подхода к актеру,

практически связанного с работой
над определенной ролью в пьесе,

нуждается в постоянном воррегиро-

вании, что и делал сам Станислав-

ский.

Стремясь освободить актера от

«плена» зрительного зала, избавить

его от стесненности, Константин

Сергеевич давал ему физическую за-

нятость — несложные физические

действия. Со временем эти физиче-

ские действия, видоизмененные и

дополненные, стали у него одним из

наиболее частых приемов, каким он

приводил актера и к «я еемь» и к

ощутительному восприятию предла-

гаемых обстоятельств.

Работа с актером, в общем, прохо-

дила в том же порядке, как и в опи-

санном случае с «задачей». Только

здесь действование чисто физическое

легче сосредоточивало внимание ак-

тера, чем «задача», которая включа-

ла в себя сложный психологический

комплекс.

Например, актеру предлагается

открыть дверь и войти на сцену так,

вате должен войти данный персонаж.

И вот, после многих поправок, актер

не просто входит, а входит потихонь-

ку, боясь, чтобы не скрипнула дверь

1— не разбудила или не побеспокои-

ла лежащего в этой комнате больно-

го. Да не просто больного, а тяжело

больного. Больного друга, с которым

давно не видался и в которому при-

шел с желанием решительно все сде-

лать, чтобы спасти его, и т. д. Когда,
таким образом, физическое действие
(вхождение в дверь) связывается с

осознаванием всех обстоятельств ро-

ли, актер начинает чувствовать ощу-

тительно, почти физиологически, всю

жизнь действующего лица.

После многократного повторения

такого «вхождения в дверь» автор

все ощутительнее чувствует и кто

он, и куда он входит, и зачем, и что

за жизнь в нем и вокруг него. В ре-

зультате он чувствует себя тем пер-

сонажем, вакого играет, он получает

творческое «я еемь» — «я еемь об-

раз». И теперь, творчески почувство-

вав' себя этим «образом», актер про-

водится через другое, третье, десятое

«физическое действие», чтобы с раз-

ных сторон укрепить это «я еемь»

роли и чтобы оно уже само по себе,

без помощи физических действии,
жило в нем и распространялось на

всю роль. Но что-то мешало: как

только прекращалось физическое

действие, хотя бы по счету и деся-

тое, так вместе с ним исчезало и

«я еемь», и творческая свобода ак-

тера, и нужно было придумывать

одиннадцатое, а за ним двенадцатое...

В конце концов, всю роль приходи-

лось склеивать из таких физических

действий, следующих одно за дру-

гим.

Затруднение заключалось в том,

что от повторения одного и того же

физичесвого действия автер «за-

штамповывал» его, — оно уже не

вызывало в нем нужных для роли

эмоций и мыслей. Тогда Константин

Сергеевич, нисколько не стесняясь,

менял физическое действие и уже на

другом получал нужное самочувствие

актера в данных обстоятельствах.

Смерть Константина Сергеевича

остановила его исследования. Трудно

предвидеть, к чему привели бы они

в будущем.

Дальнейшая работа принявших из

рук Станиславского этот прием дол-

жна была развиваться в том направ-

лении, в каком всегда шел сам Кон-

стантин Сергеевич, имея неизменным

идеалом' и целью всех своих иска-

ний и трудов художественную прав-

ду. Но некоторые из последователей

нового метода пошли по линии наи-

меньшего сопротивления. Применяя

метод, нетрудно было заметить, что

логически верно -построенное и вы-

веренное во всех своих деталях «фи-

зическое действие» и без пережива-

ния актера производит достаточное

впечатление. Оно и понятно: физи-

ческое действие соответствует обсто-

ятельствам пьесы, характеру и пб-

ложению действующего лица, позпо-
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Многие, перечитав «Работу актера

над собой» и исчеркав ее цветным

карандашом, считают, что они все

уясе знают и овладели «системой».

Константин Сергеевич писал эту

книгу не менее 25 лет. Перед сдачей
книги в печать он услышал о том,

как некоторые предприимчивые люди

преподают на периферии его «систе-

му». И стал сомневаться: надо ли

печатать книгу? стоит ли ее обнаро-

довать?
— Я не Толстой. Не умею писать

так, чтобы были понятны все тон-

чайшие движения души- Получилось

рассудочно, сухо, путано, трудно.

Прочтут — выберут оттуда только

мои ошибки, да и их изуродуют, вот

как эти (о ком ему рассказали)... Бу-
дут делать вреднейшие вещи, при-

крываясь, тем, что они там вычитали,

Еще те, кто знает «систему» на опы-

те", могут как нужно понять эту кни-

гу, а другие...

И он решил создать молодую сту-

дию, ученики которой познали бы

актеров, их искренность и полное

творческое слияние с действующим
лицом и его жизнью.

Так же, как от удара по пальцу

молотком, под влиянием услышанно-

го или только подумашюго можно

почувствовать и все обстоятельства

своей роли, как физические, так и

психические, вак свои собственные,

так и окружающие. Почувствовать и

отдаться им.

И дело совеем не в том, чтобы

«поверить в правдоподобность своего

вымысла», а в том, чтобы не задер-

живать, не тормозить естественную

реакцию, возникающую под действи-

ем второй сигнальной системы, а от-

даваться ей. Таково материалистиче-

ское об'яснояие действия на нас во-

ображения, таков основной принцип

творческого процесса актера.

Важной проблемой является воп-

рос о творческой свободе актера.

На одной из последних репетиций
«Горячего сердца» Станиславский

сказал Хмелеву: «Вы будете хорошо

ПринципЬі Станиславского
в балетном театре

на практике всю «систему» и в даль-

нейшем могли бы правильно читат^^ ь^*0„ тогАаЛі^ "Й£*?
его книгу и передать таким образом

весь его богатый опыт другим.

Но почему так долге и так мучи-

тельно трудно усваивается этот

метод? Или все дело наше настолько

трудное, что и при достаточных ак-

терских способностях надо еще мно-

го, много знать и многому учиться?
Или самый метод недостаточно разра-

ботан и вое в чем сам Станиславский

идет ощупью? Вероятно, недаром в

конце первой книги он пишет: «...я с

сожалением утверждаю: наша техни-

ка слаба и примитивна... необходимо

много, долго работать над техникой

нашего искусства...».

Думается, что дальнейшая разра-

ботка «системы» на основе данных

богатой и многообразной практики

театральной работы и театральной
педагогики является непременным

условием развития и совершен-

ствования актерского мастерства в

нашем театре. Пути, по которьім дол-

жна итти зта разработка, указаны

самим Станиславским. Непроститель-

ную ошибку совершают те, кто вы-

хватывает из «системы» отдельные

положения' и рассматривает их изо-

лированно, не руководствуясь глав-

ным в учении Станиславского —

стремлением к подлинной художест-

венной правде. Так появляются вме-

сто подлинности и правды — прав-

доподобие, вместо внутреннего ритма

—внешний, вместо органического

внимания и общения — показное, а

затем попытки прикрыть внутрен-

нюю пустоту «красивыми» одежда-

ми внешней «театральности».

Самого серьезного научного изуче-

ния заслуживает вопрос о природе

актерского переживания — вопрос,

до конца не разрешенный «систе-

мой».

В своей статье «Хранить наследие

Станиславского — это значит разви-

вать его» М. Кедров, касаясь этого во-

проса, начинает с материалистиче-

ской предпосылки: «...наши ощуще-

ния и 'представления есть психологи-

ческий процесс, возникающий в ре-

зультате воздействия внешнего, ма-

териального мира на наши органы

чувств. Следовательно, источник

ощущений; вызывающий в нас то

или иное эмоциональное психоло-

гические состояние, лежит не внут-

ри, а вне нас».

«По, — вслед за этим предупреж-

дает он. — между воздействием на

нас в жизни и воздействием на сце-

не имеется существенная разница. В

жизни окружающий мир воздейст-

вует на нас непосредственно, в то

время как на сцене мы сами должны

создать эту жизнь и поверить и

правдоподобность своего вымысла.

Только в этом случае созданный на-

шим воображением мир будет воздей-

ствовать на наше творческое созна-

ние и психику» (подчеркнуто мною.

— Н. Д.).
Поверить в правдоподобность сво-

его вымысла! В такой формулировке

действительность воздействия на

нас внешнего мира ставится целиком

в зависимость от суб'ективного со-

стояния (поверю или не поверю).

внутренней а—щрш.чеи своооды».

Такие слова, такие -«случайные»

мысля, брошенные вак бы jiewjy

прочим, если их связать с поведением

самого Станиславского в минуты

творчества, значат очень многое. .

Самому ему эта сценическая твор-

ческая свобода : была свойственна,

как нам свойственно дышать. Может

быть, потому он и не выделял этот

вопрос, не разрабатывал его теоре-

тически. Дышать—ведь это само со-

бой разумеется.

Между тем, это не так просто.

Станиславский много говорил о

связанности актера и причину это-

го видел прежде всего в наличии

зрительного зала — актер «сжи-

мается» и делается «сам Не свой».

Все естественные его проявления из-

вращаются, и о той свободе, какая

у него в жизни, не может быть и ре-

чи.

Чтобы отвлечь актера от такого

влияния публики, Константин Сер-
геевич вначале давал «физические

задачи». Это помогало, затем он пе-

решел на «физические действия».

При исполнении их актер полностью

отвлекался от публики и становился

творчески свободным. Ио как только

«физическое действие» кончалось,

так кончалась и свобода. И надо бы-

ло переходить на другое действие,

чтобы теперь оно спасало от зри-

тельного зала.

Только тот актер, который в силу

своей особой одаренности или путем

верного воспитания и тренировки

владеет творческой свободой, в таких

поддержках не нуждййей. Он полу

чил «я еемь» (все равно каким пу-

тем, а выданном случае при помощи

«физического действии»), и теперь

достаточно только не мешать себе, и

оно, это появившееся «я еемь». не

затормаживается, не спугивается, а

захватывает все его существо. И

актер начинает жить жизнью дейст-

вующего лица.

Поэтому выработка творческой
свободы должна стать основным

принципом воспитания актера. Пе-

дагогический опыт цовазьівает, что

и начинать воспитание надо именно

с этого. Только такой актер, облада-

ющий творческой свободой, и спосо-

бен быть художником сцены, а не

Послушным выполнителем воли ре-

жиссера илл копировщиком его.

Этот принцип — не измышление

теоретика. Он возник, как результат

опыта воспитания актера, и показал

свою целесообразность как в школе,

так и на сцене.

Несколько слов о направлении

воспитания ученика театральной

школой. У нас в школах ведут

преподавание мастерства актера ре-

жиссеры театров. И вместо того, что-

бы находить способы вскрывать ин-

дивидуальное дарование художника-

актера и развивать в нем актерские

способности, они продолжают свое

обычное дело — «ставят» этюды,

отрывки, водевили, пьесы, т. в, ра-

ботают над материалом спектакля, а

не над материалом актера.

В этом подходе к актеру вроется

причина многих и ияогих ошибок

Дискуссия о творческом наследии

К. С. Станиславского имеет большое

значение для дальнейшего развития

не только драматического, но и му-

зыкального театра.

К сожалению, ценнейшее наследие

Станиславского по-настоящему еще

не разрабатывалось применительно

к задачам нашего оперного и балет-

ного искусства.

Мне как балетмейстеру, предста-

вителю хореографического искусства,

хочется высказать свою точку зре-

ния на пути развития советского ба-

летного театра.

Русское балетное искусство на

протяжении своей более чем двух-

сотлетней истории испытывало бла-

готворное влияние русского драма-

тического театра. Благодаря этому

влиянию сложились основные эсте-

тические ^принципы русского балета,

овоячатольно сформировавшиеся в

советский период.

Русский балет всегда отличался

от вычурно-жеманного, манерного-

французского и внешне-виртуозного

итальянского балета идейностью, на.

род'ноетыо, содержательностью, за-

душевностью и классической про-

стотой исполнения. Это обусловлено

прежде всего тесной связью русско-

го балетного искусства с народным

творчеством. Как известно, крепост-

ные балетные труппы формирова-

лись из крестьянок: скотниц, кру-

жевниц, прях и т. д. В Петербург-

скую и Московскую танцевальные

школы принимались дети мещанско-

го и крестьянского происхождения.

Со временем из нях были созданы

первоклассные балетные труппы

обеих столиц. Естественно, что это

наложило свой отпечаток на харак-

тер русского балета, вдохнуло в не-

го демократическое содержание, внес,

ло в его арсенал новые выразитель-

ные средства. Еще в начале прош-

лого столетия русский балетмейстер

Иван Вальберхов отмечал, что в па-

рижских балетах декорации и ма-

шинная часть богаче, а искусство

выразительного танца куда слабее,

чем у нас. Характеристика, данная

А. С. Пушкиным Е. Истоминой:

«русской Терпсихоры душой испол-

ненный полет», — говорит о той же

выразительности танца лучших рус-

ских балерин.

Однако в предреволюционные го-

ды в русском балете воцарились за-

стой и беспросветная рутина. По

заказу двора создавались бездумные

балеты-дивертисменты, где отсутст-

вие мысли и содержания вос-

полнялось внешне блестящими, но
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циями. С другой стороны, процветал

декаданс, в путы которого попал

даже талантливый М. Фокин.

В первые революционные годы

«экспериментаторы» всякого рода и

направлений пытались изуродовать

классический балет, подменяя его

акробатикой, пантомимой и т. д. Так

продолжалось до 1927 года, когда

появился «Красный мак» -*- балет,

наполненный новым содержанием и

потребовавший новых форм художе-

ственного воплощения. Не все уда-

лось в этой работе, груз старых при-

вычек и штампов во многом мешал

постановщикам. Но это была первая

большая победа советского балета,

прочно вставшего на путь создания

искусства., отвечающего требованиям

нового, советского зрителя.

За четверть века, минувшую после

первой постановки «Красного мака»,

советское бадетное искусство доби-

лось значительных успехов. Однако

наряду с большими достижениями у

нашего балетного театра есть и круп-

ные недостатки. Мы еще не научи-

лись по-настоящему отделять хоро-

шие традиции от штампов.. Мы еще

ЯН всегда, работая над новым спек-

таклем, умеем избегать опасности

поставить танец ради танца, блес-

нуть виртуозной техникой ради тех-

ники. Мы еще не использовали в пол-

ной мере всех возможностей яркого,

пламенного и содержательного языка

танцевального искусства. Мы не

обогатили в достаточной мере балет-

ный язык той новой лексикой, ко-

торую необхоіимо чеопать из нашей

советского балета, если его мастера

обратятся к такому животворному

источнику, как ' система Станислав-

ского.

Удачи балетмейстеров и артистов,

руководствующихся в своей практи-

ке принципами системы Станислав-

ского, со всей настойчивостью под-

черкивают необходимость разработки
единого творческого метода воспита-

ния артиста-танцовщика и создания

балетного спектакля, основанного на

научной системе взглядов великого

режиссера и педагога.

К сожалению, до сих пор некото-

рые практики балетного театра про-

должают руководствоваться в своей

творческой деятельности принципа-

ми, весьма далекими от эстетических

воззрений Станиславского, забывая

основы его учения. В итоге на сце-

нах музыкальных театров нашей

страны время от времени появ-

ляются балетные спектакли, лишен-

ные содержательности, спектакли-

дивертисменты, основная задача, ко-

торых — поразить зрителя высокой

техникой танцевального мастерства

артиста.

Между тем, балетный спектакль

прежде всего должен нести мысль,

идею, на службу которрй и должна

быть поставлена техника танцовщи-

ка. Виртуозная техника — это толь-

ко средство, с помощью которого ар-

тист балета рассказывает зрителю о

мыслях и чувствах воплощаемого

им образа. Однако, если в области

техники исполнения танцев наш

балет достиг высочайших вершин и

наши танцовщицы и танцовщики

безукоризненно, точно и легко пы^

полняют сложнейшие танцевальные

движения, вращения, прыжки и т. д.,

то у некоторых из них — это лишь

техника танцевального мастерства.

Нельзя путать технику танцеваль-

ного мастерства с техникой актер-

ского мастерства в балете. Овладеть

л;е техникой актерского мастерства

мы можем только при внимательном

изучении системы Станиславского.

В моей практике режиссера-ба-
летмейстера мне пришлось впервые

обратиться к системе Станиславского

при постановке балета Б. Асафье-
ва «Бахчисарайский фонтан». Пе-

ред коллективом, работавшим над

спектаклем, встала сложная задача

— рассказать на языке танца содер-

жание бессмертной поэмы А. С. Пуш-
кина. Сделать это привычным язы-

ком условного балета нам не пред-

ставлялось возможным.

Поэтому возник вопрос о поисках

новых выразительных средств.^ спо-

• швейных - донести до зрителя образы

пушкинских героев во всей их глу-

бине. Ведь речь шла о воплощении

живых человеческих характеров с

их мыслями, чувствами и страстями.

И здесь нам пришло на помощь уче-

ние Станиславского. Предваритель-

ная застольная работа по методу ве-

ликого режиссера позволила арти-

стам Г. Улановой. 0 Ч Иордан, Т. Ве-

чесловой, К. Сергееву не только ис-

полнить балетную партию, но и воп-

лотить живые образы героев пуш-

кинской поэмы. Углубленная работа

над созданием образа привела к тому,

что в процессе творческих поисков

родились новые формы ганца — мо-

нолог и диалог, выражающие содер-

жание без помощи условных жсстив.

Для советского балетного театра

характерно стремление к созданию

содержательных, идейных и вырази-

тельных спектаклей, где основное

место принадлежит действенному

танцу, т. е. танцу, в котором рас-

крываются характеры и образы ге-

роев. Еще А. Глушковский говорил,

что коль скоро в балете на сцене

действуют живые люди с присущими

им характерами и страстями, то и

танцы этих людей должны выражать

их характеры, чувства, страсти. II

вот система Станиславского оказы-

вает нам неоценимую помощь в соз-

дании таких содержательных, дейст-

венных, образных танцев.

Здесь следует сказать о том, что

в наших хореографических учили-

щах искусству действенного таи-

ла не обучают, а это является тор-

молом в подготовке полноценных ар-

найти в них то основное и главное,

что может помочь воспитанию арти-

ста-танцовщика, способного ВЫСО-

КИМ искусством танца выражать

мысли и чувства, заложенные в хо-

реографическом произведения.

Здесь следует всячески поддер-

жать почин педагога Московского

хореографического училища при

Большом театре СССР С. Холфиной,

поставившей на обсуждение эти во-

просы.

К. С, Станиславский всю свою

жизнь восставал против искусства

«представления», против внешнего

пафоса, борясь за реалистическое ис-

кусство, искусство переживания. В

балетном театре, к -сожалению, еще

кое-что осталось от этого «театра

представления», где внешний пафос,

по существу, и ведет к тому самому

формализму, против которого так

восставал Константин Сергеевич.
Красивые позы, линии и виртуоз-

ные движения танцовщицы или тан-

цовщика служат лишь средством

художественного выражения той

идеи, которая заложена в произведе-

нии композитора. Там. где техника

является не средством, а самоцелью,

разумеется, не может быть и речи об

искусстве перевоплощения, т. е. в

создании ярких, характерных, жи-

вых и полнокровных человеческих

образов.
В таком случае мы наблюдаем

лишь балерину X, сегодня надевшую

на себя один костюм, а завтра —

другой и выполняющую одни и те

же, ничего не выражающие, танце-

вальные упражнения. Эти упражне-

ния порой могут ошеломить зрите-

ля безукоризненной техникой выпол-

нения, но никогда не произведу 1!

глубокого впечатления. Производить

впечатление моіиет только высоко»

идейное, содержательное искусство.

Но ведь содержание содержанию

рознь. Поэтому и в балетном театре

большое значение имеет то, K3S

осмысливается и восстанавливается

старый репертуар, созданный до Ве-

ликой Октябрьской революции.

Однако, как ни странно, об этом

у нас иногда забывают даже такие

передовые коллективы, как Большой
театр СССР и Ленинградский театр

оперы И балета имени С. М. Кирова,
восстановившие на своей, сцене ба-

лет Адана «Жизель». .Усилия балет-

ных трупп обоих театров оказались

направленными на то, чтобы пре-

поднести советскому зрителю спек-

такль, проникнутый враждебной
нам идеологией феодального дворян-

ства.

; Неумение критически, с позиций
сегодняшнего дня, пересмотреть либ-

ретто балета привело к тому, что

аристократ Альберт, соблазнивший

крестьянскую девушку Жизель. м-

делен в спектакле самыми приятны-

ми качествами, а ее жених — кре-

стьянин Ганс — показан, как низ-

кий и злой «простолюдин», недо-

стойный любви своей невесты. У

«благородных» людей — благород-

ные чувства, а у «простых» — низ.

менные. В результате подобной кон-

цепции Ганс наказан и гибнет, а

подлинный злодей прощен и смело

может продолжать осуществлять свое

«право первой ночи».

Такова «мораль» этого балета,

некритически восстановленного в

Москве и Ленинграде.

Что это такое, как не отзвук дав-

но разбитых «теорий», будто искус-

ство балета должно ограничиваться

лишь «миром чувств», руководству-

ясь какими-то своими, присущими

только ему, законами и принципами?

Этот пример со всей наглядностью

свидетельствует о том, сколь важна

разработка вопросов марксистско-

ленинской эстетики применительно

к балетному искусству. Однако до

сих пор серьезных трудов в этой об-

ласти нет. Между тем, от этого зави-

сит не только верное поппмание ис-

тории балета и его настоящего эта-

па, но главным образом его будущее

— те перспективы и пути развития

искусства танца, которые должны

привести к созданию новых балет-

ных спектаклей па современные те-

мы.



х ее у него и вырастали те но-

,,в приемы работы над пьесой, над

постаяозкой спектакля, над ыъет-

шенетвованием актерской техники,

которыми он обогатил современное

искусство театра.

Основное, чего нельзя не иметь

в виду при разборе «системы»,

■— это то, что все находки и откры-

тия Станиславского рождались в ра-

боте над созданием спектакля. Это

не могло не отразиться на содержа-

вши и характере его открытий и на

теоретических построениях.

Примером может служить любой

из «зяем^ртов» его психотехники.

Все они сложились на репетициях, в

поисках того, как должен исполнять

актер данный кусок порученной ему

роли.

Возьмем общеизвестную «задачу».

Актер вышел на сцену. Допустим,
что по ходу действия он пришел для

того, чтобы достать деньги. Актер до

сих пор говорил слова, старался на-

полнять их тем или другим подходя-

щим, как он думает, чувством, но

главное, з,і ч^м он пришел сюда,

он упустил. Он не думал об этом. Те-

перь же, когда ему об'ясиили его

«задачу», т. с. зачем он пришел сю-

да, чего он хочет, вся сцена де-

лается для него осмысленной.

Обычно,- впрочем, и после подоб-
ного об'яснення сцена проводится ак-

тером недостаточно верно. В этом

случае Станиславский поправляет и

дополняет его таким, например, об-

разом: «Я вилсу теперь, что вы при-

шли, чтобы выпросить у него день-

ги, но они как будто бы вам не очень-

то и нужны. Ведь они вам необходи-

мы для спасении вашей больной ма-

тери. Вспомните, в каком состоянии

ваша бедная больная... И у нее ни-

кого, кроме вас, нет... Теперь лучше,

но вы не просите, а требуете. Он

рае просто прогонит за ваш слишком

независимый топ... Хорошо, но имей-

те в виду, Что больше просить не у

кого — вы уж всех обошли и не-

удачно...». И так далее, до тех пор,

пока «задача» попросить деньги не

будет выполнена так, как нужно для

данной сцены.

Оглянемся на весь ход репетиции.

Что мы видим? Разве режиссер дей-

ствовал методом «задачи», т. е. толь-

ко и требоівал от актера: вы должны

хотеть выпросить деньги, —и боль-

ше ничего? Совсем нет — он все вре-

мя поправлял и подсказывал актеру

те действительные обстоятельства,

которые толкали бы на то, что пер-

сонаж непременно, во что бы то ни

стало будет просить денег. Не может

не просить. И просить именно так,

как это нужно для. пьесы.

Подсказывая необходимые пред-

лагаемые обстоятельства, все время

«подбавляя», уточняя их, Станислав-

ский побуждал актера к полноценно^

иу восприятию этих обстоятельств.

Отсюда рефлекторно появлялась по-

требность реагировать на них, т. е.

возникала « задача » .

Понятие «действия» —- это, на

первый взгляд, совсем другое: не ду-

май ни о каких обстоятельствах, а

'просто заст авь себя начать' действо-

рать, и верное самочувствие придет

само собой. Но дело-то в том, что

преднамеренно я только начинаю,

делаю только первые движения, а

дальше, в следующий же момент, са-

мо это занятие мое будет* «подсовы-

вать» мне действительные обстоя-

тельства, соответствующие сквозно-

му действию роли, и они-то заставят

Пеня реагировать на них, вызовут во

мне необходимость восприятия.

Типжа в «Свои люда — сочтем-

ся» может* без всякого к тому жела-

ния начать подметать пол. Шаркиет

щеткой раз-два, а там смотришь —

окурок, и сама рука двигается, чтобы

подмахнуть и его, а там скомканные

бумажки, а под столом веревочка...

И уже потянуло заглянуть под ди-

ван, а там в углу целая куча сора...

Тут и сам не заметишь, как вырвет-

ся: «Эх, житье, житье! Вот чем свет

?ут, ты полы мети! А мое ли дело

полы мести» и т. д.

Таким образом, «действие» — это

то же восприятие предлагаемых об-

стоятельств, хотя и в «замаскирован-

ном» виде.

Точно так же обстоят дело с та-

кими элементами «системы», как

«внимание», «Фантазия», «общение»

и многие другие.

Все термины «системы» очень

нужны и даже необходимы для по-

нимания роли и для ' обдумывания

ее, но при переведения роли актером

на себя они нуждаются каждый раз

в дополнении и уточнении, как

«олько что описано в случае с «за-

5!зчей».

лать, 4Т1ЮЫ сласти его, и т. д. догда,

таким образом, физическое действие
(вхождение в дверь) связывается с

осопнаванием всех обстоятельств ро-

ли, актер начинает чувствовать ощу-

тительно, почти физиологически, всю

жизнь действующего лица.

После многократного повторения

такого «вхождения в дверь» актер

все ощутительнее чувствует и кто

он, и куда он входит, и зачем, и что

за лшзяь в нем и вокруг него. В ре-

зультате он чувствует себя тем пер-

сонажем, какого играет, он получает

творческое «я еемь» — «я еемь об-

раз». И теперь, творчески почувство-

ван себя этим «образом», актер про-

водится через другое, третье, десятое-

«физическое действие», чтобы с раз-

ных сторон укрепить это «я еемь»

роли и чтобы оно уже само по себе,

без помощи физических действий,
жило в нем и распространялось на

всю роль. Но что-то мешало: как

только прекращалось физическое

действие, хотя бы по счету и деся-

тое, так вместе с ним исчезало и

«я еемь», и творческая свобода ак-

тера, и нужно было придумывать

одиннадцатое, а за ним двенадцатое...

В конце концов, всю роль приходи-

лось склеивать из таких физических

действий, следующих одно за дру-

гим.

Затруднение заключалось в том,

что от повторения одного и того же

физического действия актеір «за-

штамповывал» его, — оно уже не

вызывало в нем нужных для роли

эмоций и мыслей. Тогда Константин

Сергеевич, нисколько не стесняясь,

менял физическое действие и улсе на

другом получал нужное самочувствие

актера в данных обстоятельствах.

Смерть Константина Сергеевича

остановила его исследования. Трудно
предвидеть, к чему привели бы они

в будущем.

Дальнейшая работа принявших из

рук Станиславского этот прием дол-

жна была развиваться в том направ-

лении, в каком всегда шел сам Кон-

стантин Сергеевич, пмея неизменным

идеалом' и целью всех своих иска-

ний и трудов художественную прав-

ду. Но некоторое из последователей

нового метода пошли по линии наи-

меньшего сопротивления. Применяя

метод, нетрудно было заметить, что

логически верно -построенное и вы-

веренное во всех своих деталях «фи-

зическое действие» и без пережива-

ния актера производит достаточное

впечатление. Оно и понятно: физи-

ческое действие соответствует обсто-

ятельствам пьесы, характеру и по-

ложению действующего лица, позво-

ляет судить о том или ином душев-

ном состоянии персонажа.

Это свойство «физического дейст-

вия» — играть за актора — на-

столько привлекло к себе многих ра-

ботающих по методу, что шаг за ша-

гом они сделали его не средством для

приведения актера к творчеству и

правде, а средством режиссерской

выразительности. Они не только не

боялись заштамповать его многократ-

ными повторениями (чего боялся

(Уганй^авсМй), а наоборот; механи-

чески заучивали с актером «физи-

ческое действие», превращали вы-

полнение его в автоматическое, до-

водили его, как сами они выража-

лись, до «спасительного автоматиз-

ма». И теперь, как это видно по мно-

гим высказываниям, пропагандисты

этого по-новому разработанного ими

«физического действия» не очень-то

заботятся о полноценности пережи-

вания на сцене. Между тем, от «спа-

сительного автоматизма» — прямой
путь к искусству выхолощенному,

внешнему — к формализму.

«Метод физических действии» сле-

дует рассматривать, как следующую

ступень «системы», как наиболее

изощренный и плодотворный способ

приведения актера к подлинной ху-

дожественной правде образа. Но при

всех своих полоасительных качест-

вах метод далеко не полностью ешс

разработан и таит* в себе серьезную

опасность — опасность прятти не к

подлинной правде, а к обратному —

к формализму в искусстве артиста.

* * *

В редакционной статье совершен-

но справедливо указано, что «игно-

рирование творческих принципов

Станиславского ведет к театральной
рутине, ремесленничеству, к иска-

жению и обеднению идеи и образов

пьесы, к искажению действительно-

сти в спектакле».

Это верно, но надо отдать себе от-

чет в том, что усвоение «системы»

— процесс трудный и достаточно

долгий.

ка слаба и примитивна... необходимо

много, долго работать над техникой

нашего искусства...».

Думается, что дальнейшая разра-

ботка «системы» на основе данных

богатой и многообразной практики

театральной работы и театральной
педагогики является непременным

условном развития и совершен-

ствования актерского мастерства в

нашем театре. Пути, по которым дол-

жна птти эта разработка, указаны

самим Станиславским. Непроститель-

ную ошибку совершают те, кто вы-

хватывает из «системы» отдельные

положения и рассматривает их изо-

лированно, не руководствуясь глав-

ным в учении Станиславского —

стремлением к подлинной художест-

венной правде. Так появляются вме-

сто подлинности и правды — прав-

доподобие, вместо внутреннего ритма

■—внешний, вместо органического

внимания и общения — показное, а

затем попытки прикрыть внутрен-

нюю иустпту «красивыми» одежда-

ми внешней «театральности».

амого серьезного научного изуче-

ния заслуживает вопрос о природе

актерского переживания — вопрос,

до конца не разрешенный «систе-

мой».

В своей статье «Хранить наследие

Станиславского — это значит разви-

вать его» М. Кедров, касаясь этого во-

проса, начинает с материалистиче-

ской предпосылки: «...наши ощуще-

ния и представления есть психологи-

ческий процесс, возникающий в ре-

зультате воздействия внешнего, ма-

териального мира на наши органы

чувств. Следовательно, источник

ощущений, вызывающий в нас то

или иное эмоциональное психоло-

гическое состояние, лежит не внут-

ри, а вне нас»,

«Но, — вслед за этим предупреж-

дает он. — между воздействием на

нас в жизни и воздействием на сце-

не имеется существенная разница. В

жизни окружающий мир воздейст-

вует на нас непосредственно, в то

8{№«я как на сцене мы сами должны

создать эту лсизнь 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» (подчеркнуто мною.

— Н. Д.).
Поверить в правдоподобность сво-

его вымысла! В такой формулировке

действительность воздействия на

нас внешнего мира ставится целиком

в зависимость от суб'ективного со-

стояния (поверю или не поверю).
В самом деле, попробуем просле-

дить, как действует на нас реальное

и как воображаемое. Вы вбиваете

гвоздь. Если вместо того, чтобы бить

по шляпке гвоздя, вы неловко уда-

рите по пальцу, то мгновенно по-

чувствуете щемящую боль. Но вот

нет у вас в руках ни реального

гвоздя, ни молотка. Стоит, однако,

только представить себе, что, под-

держивая одной рукой гвоздь, другой

ды^заколачйваете^ен).. ударяете три,

четыре, пять раз и вдруг молоток

срывается и бьет по пальцу, стоит

только ясно представить себе все

это — в тот же миг вы испытаете

все ощущения такого неожиданного

удара.

Одно только воображение способно

вызвать и испуг, и физическое ощу-

щение, и физиологические явления

(сердцебиение, спазмы сосудов паль-

ца и пр.). Воображаемое действует

почти так же, как действительное,

Почему это происходит? Да пото-

му, что когда-то и с вами был подоб-

ный случай — ушиб, неожиданное

ранение, испуг...

Что же освобождает этот аккуму-

лированный заряд из складов нашей

памяти? Здесь нет реального кон-

кретного удара, здесь есть толы»

мысль о нем — воображение удара,

Вот это-то и является тем раздраягя-

тслем, который вызывает когда-то

бывшие при нем ощущения. По ре-

альный безусловный раздражитель

(действительный удар молотком по

пальцу), а условный. Таким услов-

ным раздражителем для человека, по

наблюдениям И. П. Павлова, являет-

ся слово, мысль. По его терминоло-

гии — вторая сигнальная система.

Только поняв, что воображаемое

вызывает нашу реакцию та,к же,

пак и действительное, и проследив,

как это на деле бывает, уяснишь се-

бе, что творческое переживание на

сцене не только возможно, но и не-

обходимо. Тогда становятся понятны-

ми гениальные проявления художе-

ственной правды у наших великих

Между тем, і

Станиславский много говорил о

связанности' актера и причину это-

го видел прежде всего в наличии

зрительного зала — актер «сжи-

мается» и делается «сам не свой».

Все естественные его проявления из-

вращаются, и о той свободе, какая

у него в жизни, нѳ может быть и ре-

чи.

Чтобы отвлечь актера от такого

влияния публики, Константин Сер-
геевич вначале давал «физические

задачи». Это помогало, затем он пе-

решел на «физические действия».

При исполнении их актер полностью

отвлекался от публики и становился

творчески свободным. Но как только

«физическое действие» кончалось,

так кончалась и свобода. И надо бы-

ло переходить на другое действие,

чтобы теперь оно спасало от зри-

тельного зала.

Только тот актер, который в силу

своей особой одаренности или путем

верного воспитания я тренировки

владеет творческой свободой, в таких

поддержках не нуждается. Он полу-

чил «я еемь» (все равно каким пу-

тем, а в 'данном случае при помощи

«физического действия»), и теперь

достаточно только не мешать себе, и

оно, это появившееся «я семь», не

затормаживается, не спугивается, а

захватывает вее его существо. И

актер начинает жить жизнью дейст-
вующего лица.

Поэтому выработка творческой

свободы должна стать основным

принципом воспитания актера. Пе-

дагогический опыт показывает, что

и начинать воспитание надо именно

с этого. Только такой актер, облада-

ющий творческой свободой, и спосо-

бен быть художником сцены, а не

цослушиым выполнителні воли ре-

жиссера или копировщиком его.

Этот принцип — не измышление

теоретика. Он возник, как результат

опыта воспитания актера, и показал

свою целесообразность как в школе,

так и на сцене.

Несколько слов о направлении

воспитания ученика театральной

школой. У нас в школах ведут

преподавание мастерства актера ре-

жиссеры театров. И вместо того, что-

бы находить способы вскрывать ин-

дивидуальное дарование художника-

актера и развивать в нем актерские

способности, они продолжают свое

обычное дело — «ставят» этюды,

отрывки, водевили, пьесы, т. е. ра-

ботают над материалом спектакля, а

не над материалом актера.

В этом подходе к актеру кроется

причина многих и многих ошибок

театральных шкод.

Многое в творческой жизни моло-

дого актера зависит И от режиссера,

с которым он работает по окончании

школы. Если актер воспитан в шко-

ле с наклонностью и готовностью к

самостоятельному творчеству, а не

только к исполнению заданий режис-

сера, —f надо, чтобы и режиссер умел

использовать эти творческие качеств

ва в интересах спектакля и в инте-

ресах индивидуальности самого ак-

тера.
* * *

Редакционная статья и все дис-

куссанты одинаково утверждают, что

«система» научна. Остается только

принять все ее положения. Это не

так. Во-первых, сам Станиславский

на первой же странице: своего пре-

дисловия предупреждает: «Как эта

книга, так и все последующие не

имеют претензии на научнпсть. Их

цель исключительно практическая.

Они пытаются передать то, чему

меня научил долгий опыт актера, ре-

жиссера и педагога».

Во-вторых, отдельный положения

«системы» в теоретическом отноше-

нии нуждаются в серьезпом пере-

смотре.

Это нисколько не буд[іт умалением

ни Станиславского, ні) его «систе-

мы». Все науки начинались с эмпи-

рического накопления фактов итоль-

ко в дальнейшем споем продвилгешш

шаг за шагом пореходилк к познанию

своих законов и к создарию научного

фундамента.

Не будем же обольфгть себя и

вместе со Станиславским признаем-

ся: «...необходимо много, долго рабо-

тать над техникой .нашего искус-

ства». Надо сделать вс{, чтобы раз-

рабатывать ее дальше.

И не бояться при этом самой стро-

гой критики, как никогда не боялся

ее сам Константин Сергеевич. Лишь

бы она. эта квитика, была деловая

и во имя подлинного исіусства.

го и крестьянского происхождения.

Со временем из них были созданы

первоклассные балетные трупцы

обеих столиц. Естественно, что это

наложило свой отпечаток на харак-

тер русского балета, вдохнуло в не-

го демократическое содержание, внес-

ло в его арсенал новые выразитель-

ные средства. Еще в начале прош-

лого столетия русский балетмейстер

Иван Вальберхов отмечал, что в па-

рижских балетах декорации и ма-

шинная часть богаче, а искусство

выразительного танца куда слабее,

чем у нас. Характеристика, данная

А. С. Пушкиным Е. Истоминой:

«русской Терпсихоры душой испол-

ненный полет», — говорит о той же

выразительности танца лучших рус-

ских балерин.

Однако в предреволюционные го-

ды в русском балете воцарились за-

стой и беспросветная рутина. По

заказу двора создавались бездумные

балеты-дивертисменты, где отсутст-

вие мысли и содержания вос-

полнялось внешне блестящими, но

холодными и фпрмалтяшпі тгпмттлтш-

циями. С другой стороны, процветал

декаданс, в путы которого попал

даже талантливый М. Фокин.

В первые революционные годы

«экспериментаторы» всякого рода щ

направлений пытались изуродовать

классический балет, подменяя его

акробатикой, пантомимой и т. д. Так

продолжалось до 1927 года, когда

появился «Красный мак» -*- балет,

наполненный новым содержанием и

потребовавший новых форм художе-

ственного воплощения. Не все уда-

лось в этой работе, груз старых при-

вычек и штампов во многом мещал

постановщикам. Но это была первая

большая победа советского балета,

Прочно вставшего на путь создания

искусства, отвечающего требованиям

нового, советского зрителя.

За четверть века, минувшую после

первой постановки «Красного мака»,

советское балетное искусство доби-

лось значительных успехов. Однако

наряду с большими достижениями у

нашего балетного театра есть и круп-

ные недостатки. Мы еще не научи-

лись по-настоящему отделять хоро-

шие традиции от штампов. Мы еще

не всегда, работая над новым спек-

таклем, умеем избегать опасности

поставить танец ради танца, блес-

нуть виртуозной техникой ради тех-

ники. Мы еще не использовали в пол-

ной мере всех возможностей яркого,

пламенного и содержательного языка

танцевального искусства. Мы не

обогатили в достаточной мере балет-

ный язык той новой лексикой, ко-

торую необходимо черпать из нашей

богатой, содержательной и прекрас-

ной жизни. И, наконец, мы в балет-

пом театре еще не везде и не всегда

ставим перед собой главнейшую за-

дачу — выражать средствами тан-

ца мысль, содержание произведения,

т. е. создавать искусство идейное,

образное, выразительное, а следова-

тельно, и необычайно разнообразное.

Разобраться во всех этих вопросах

(говоря не только о технологии и

м с то д гаоттпг—и г. к у ест в я—бтптстпт^го"
прежде всего об эстетических прин-

ципах, на которых оно зиждется)
нам поможет глубокое и полное изу-

чение богатейшего наследия Стани-

славского. Трудно переоценить все

перспективы дальнейшего развития

балет достиг высочайших вершин и

наши танцовщицы и танцовщики

безукоризненно, точно и легко вы-

полняют сложнейшие танцевальные

движения, вращения, прыжки и т. д.,

то у некоторых из них — это лишь

техника танцевального мастерства.

Нельзя путать технику танцеваль-

ного мастерства с техникой актер-

ского мастерства в балете. Овладеть

же техникой актерского мастерства

мы можем только при внпмательном

изучении системы Станиславского.

В моей практике режиссера-ба-

летмейстера мне пришлось впервые

обратиться к системе Станиславского

при постановке балета В. Асафье-
ва «Бахчисарайский фонтан». Пе-

ред коллективом, работавшим над

спектаклем, встала сложная задача

— рассказать на языке танца содер-

жание бессмертной поэмы А. С. Пуш-
кина. Сделать это привычным язы-

ком условного балета нам не пред-

ставлялось возможным.

Поэтому возник вопрос о поисках

новых выразительных средств, спо-

сшшьіх діііігсті: до зрителя образы

пушкинских героев во всей их глу-

бине. Ведь речь шла о воплощении

лсивых человеческих " характеров с

их мыслями, чувствами и страстями.

И здесь нам пришло на помощь уче-

ние Станиславского. Предваритель-

ная застольная работа по методу ве-

ликого режиссера позволила арти-

стам Г. Улановой. 0. Йордан, Т. Ве-

чесловой, К. Сергееву не только ис-

полнить балетную партию, но и воп-

лотить живые образы героев пуш-

кинской поэмы. Углубленная работа

над созданием образа привела к тому,

что в процессе творческих поисков

родились новые формы танца — мо-

нолог и диалог, выражающие содер-

жание без помощи условных жестов.

Для советского балетного театра

характерно стремление к созданию

содержательных, -идейных и вырази-

тельных спектаклей, где основное

место принадлежит действенному

танцу, т. е. танцу, в котором рас-

крываются характеры и образы ге-

роев. Еще А. Глушковский говорил,

что коль скоро в балете на сцене

действуют живые люди с присущими

им характерами и страстями, то и

танцы этих людей должны выражать

их характеры, чувства, страсти. II

вот система Станиславского оказы-

вает нам неоценимую помощь в соз-

дании таких содержательных, дейст-

венных, образных танцев.

Здесь следует сказать о том, что

в наших хореографических учили-

щах искусству действенного тан-

ца не обучают, а это является тор-

мозом в подготовке полноценных ар-

тистических кадров советского бале-

та. Только действенный танец мо-

жет выразить идею спектакля, его

содержание, мысли и чувства геро-

ев. Пренебрежение действенным тан-

цем жестоко мстит за себя, когда мо-

лодой артист попадает в театр, и

балетмейстеру в процессе работы
над постановкой приходится пере-

учивать его. Между тем, все основ-

ные положения и принципы, свя-

яйимгс поучением искусству дей-

ственного танца, заключены в си-

стеме Станиславского. Поэтому не

открещиваться от Станиславского

должны преподаватели хореографии

в наших балетных училищах, а

вдумчиво изучать его труды, чтобы

же, ничего не выражающие, та

вальные упражнения. Эти упражне-

ния порой могут ошеломить зрите-

ля безукоризненной техникой выпол-

нения, но никогда не произведут

глубокого впечатления. Производить
впечатление может только высоко-

идейное, еддершательное искусство.

По ведь содержание содержанию

рознь. Поэтому и в балетном театре

большое значение имеет то. как

осмысливается и восстанавливается

старый репертуар, созданный до Ве-

ликой Октябрьской революции.

Однако, как ни странно, об этом

у нас иногда забывают даже такие

передовые коллективы, как Большой

театр СССР и Ленинградский театр

оперы и балета имени С. М. Кирова,
восстановившие на своей сцепе ба-

лет Адана «Жизель». Усилия балет-

ных трупп обоих театров оказались

направленными на то, чтобы пре-

поднести советскому зрителю спек-

такль, проникнутый враждебной

нам идеологией феодального дворян-

ства.

Неумение критически с позиций

сегодняшнего дня, пересмотреть либ-

ретто балета привело к тому, что

аристократ Альберт, соблазнивший

крестьянскую девушку Жизель. на-

делен в спектасле самыми приятны-

ми качествами, а ее жених — кре^

стьянин Ганс — показан, как низ-

кий и злой «простолюдин», недо-

стойный любви своей невееты. У

«благородных» людей — благородг

ные чувства, а у «простых» — низ.

менные. В результате подобной кон-

цепции Ганс наказан и гибнет, а

подлинный злодей прощен и смело

может продолжать осуществлять свое

«право первой ночи».

Такова «мораль» этого балета,

некритически восстановленного в

Москве и Ленинграде.

Что это такое, как не отзвук дав-

но разбитых «теорий», будто искус-

ство балета должно ограничиваться

лишь «миром чувств», руководству-

ясь какими-то своими, присущими

только ему, законами и принципами?

Этот пример со всей наглядностью

свидетельствует о том, сколь важна

разработка вопросов марксистско-

ленинской эстетики применительно

к балетному искусству. Однако до

сих пор серьезных трудов в этой об-

ласти нвт. Между том, от этого зави-

сит не только верное понимание ис-

тории балета, и ето настоящего эта-

па, но главным образом его будущее

*— те перспективы и пути развития

искусства танца, которые должны

привести к созданию новых балет-

ных спектаклей на современные те-

мы.

Замечательные высказывания ве-

ликого мастера сцены о работе ак-

тера над собой, о процессе создания

образа, об изучении жизни, сквозном

действии, актерских задачах, о

сверхзадаче и сверх-сверхзадаче

должны лечь в основу работы наших

балетмейстеров, педагогов и артистов

балета.

Вот почему я от всего сердца при-

ветствую интереснейшую дискуссию

по вопросам творческого ядачгедия

К. С. Станиславского и надеюсь, что

она явится толчком для дальнейшего

развития всего советского театра.

Ростислав ЗАХАРОВ,

лауреат Сталинской премии.

Н. ДЕМИДОВ.

„Мшемжшж дшсісуссшш
В Нейтральном театре Красной Армии состоялось

собрание труппы, посвященное вопросам, поднятым в

дискуссии о творческом наследии Станиславского.

На собрании выступили главный режиссер театра

народный артист СССР А. Попов, режиссер А. Харла-

мова, актеры А. Петров, Г. Сорокин, Р. Ракитин и дру-

гие.

А. Попов в споем докладе остановился на единстве и

взаимосвязи идейно-философских и творческих взглядов

К. С. Станиславского. Далее в докладе подчеркивалась

необходимость теоретического и практического освоения

всей культуры Московского Художественного театра,

творческой практи ви К. С. Станиславского и Вл. И. Не-

мировича-Данченко.

МИНСК. (Наш корр.). Дискуссия по вопросам твор-

ческого наследия К. С. Станиславского находит живой

отклик среди студентов Белорусского театральното

института. На-днях в ипституто состоялась студенчес-

кая 'научная конференция. Выли заслушаны док-лады

на темы: «Роль Станиславского в строительстве совет-

ского театра», «Вопросы этики в наследии Станислав-

ского», «Система Станиславского как творческий ме-

тод работы актера над собой и над ролью», «Творческая
биография Станиславского» и другие.

На конференции присутствовали актеры и режиссе--

ры театров Минска.

ТАШКЕНТ. В Ташкентском институте театрального

искусства им. А, Н. Островского на трех открытых за-

седаниях Ученого совета проходило обсуждение проблем

творческого наследия К. С. Станиславского. С докладом

«За глубокое изучение и развитие системы Станислав-

ского» выступил преподаватель института народный

артист Узбекской ССР Н. Ладыгин. В прениях приняли

участие доценты М. Верхацкий, И. Радун, В. Поляков,

преподаватель М. Рубинштейн. Итоги обсуждения под-

вел заведующий кафедрой искусствознания проф.

М. Григорьев.

О

ЕРЕВАН. В Ереванском театральном институте г,о->

стоялись два расширенных заседания Совета института

с участием членов всех кафедр, а также студенческого

научного общества. С докладом выступил профессор

А. Аргааруни. В оживленных прениях приняли участив

профессор В. Вагаршян, доценты В. Аджемян, Т. ІИа-

мирханян, С. Кочарян, С. Арутюяян.'

Совотом института вынесено решение созвать науч-

ную сессию, посвященную вопросам наследия К. С*

Станиславского.


