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Глубоко изучать и творчески развивать наследие К. С. Станиславского

Теория и практик а
И. П. Павлов со всей неопровержи-

мостью доказал, что подобно тому,

как предметная жизнедеятельность

животного включает в себя все

присущие ему первичные формы

мышления, та.к точно и физическое

поведение человека содержит в себе

все свойственные последнему высшие

.формы мыслительной деятельности.

Единство сознании я деятельности,

так же как и единство физического и

психического, ни в коем случае не

могут быть подменены тождеством

этпх понятий. Когда мы говорим:

«человек — это его дела», мы хотим

сказать, что в своих делах, поступ-

ках, действиях человек не только

проявляется, но и формируется, раз-

вивается, «становится» и через них

же поэтому и познается. Но в этих

внешних проявлениях нас интересу-

ет прежде всего, что представляет

собой человек как социально обус-

ловленная личность, кто он есть и

кем он становится. Изучая (или
воссоздавая) внешнее поведение че-

ловека, мы стремимся этим путем

познать его со всеми особенностями

его мировоззрения, его внутреннего

склада, го псей его неповторимой
психикой. Все это и составляет

единственно ценную для нас задачу

идейно-художественного раскрытия

«образа», в котором действие, внеш-

нее поведение является лишь как бы

первичной клеточкой, ведущей к по-

знанию и воссозданию всего сложно-

го мира целостной личности.

Тот же И. П. Павлов постоянно

подчеркивал качественное отличие

психических явлений от физиологи-

ческих и недопустимость уподобле-

ния психических процессов, даже у

высших животных, гораздо более

сложным и 'качественно своеобраз-

ным закономерностям развития соз-

нания и психики человека. Это на-

шло у И. П. Павлова блестящее вы-

ражение в его учении о так называе-

мой второй сигнальной системе. «В

развивающемся животном мире на

фазе человека произошла чрезвычай-
ная прибавка к механизмам нервной
деятельности». Прибавка эта вырази-

лась в том, что над первой сигналь-

ной системой действительности, со-

стоящей из ощущений и представле-

ний окружающей внешней среды в

исторической социальной практике,

выросла надстройка, специфическая

только для человека* «слово состави-

ло вторую, специально нашу, сиг-

нальную систему действительно-

сти...». Так язык, как «непосредст-

венная действительность мысли»

(К. Маркс), являющийся «орудием об-

щения... орудием борьбы и развития

общества» (И. Сталин), обусловил со-

бой специфическую и основную фор-

му высокоразвитого абстрактного че-

ловеческого мышления. Именно по-

втому у Станиславского первостепен-

ное значение имеет «словесное дейст-
вие», которое неотделимо от метода

«физических действий» и, следова-

тельно, не может быть ему противо-

поставлено.

Тем-то и ценны для нас высказы-

вания И. П. Павлова, что они на-

глядно разоблачают тот идеалисти-

ческий дуализм, который разделяет

высокую «творящую» душу и «низ-

кую» физическую организацию, не

могущую поэтому быть «субстан-

цией» мышления. В этой концепции

физическая природа человека, как

говорит И. П. Павлов, это некий

«рояль, пассивный инструмент, а ду-

ша это есть игрок, который извлека-

ет из этого рояля всякие арии...».

Все это имеет самое прямое отно-

шение к тем упростителям системы

Станиславского (как к сторонникам

метода физических действий, так и в

его ниспровергателям в равной ме-

ре), которые никак не могут себе

представить, что физическая сфера

человеческого поведения не есть

просто рефлекторное действование,
но представляет собой то же мышле-

ние в его предметной практической
форме.

Новый методологический принцип

проверку «органики» актера, чтобы

стать замыслом воплощенным.

М. 0. Кнебель, хорошо раскрыв-

шая в своей статье «От замысла —к

воплощению» («С. И.» № 66) метод

Физических действий как путь дей-
ственного анализа, в то же время не-

доуменно, спрашивает: «где же син-

тез?», как бы забывая о том, что

всякий анализ только тем и ценен,

что он неизбежно и отправляется

от целого и к этому же целому, т. е.

синтезу, приводит.

■ Противоположную ошибку делают

те, кто полагает, что метод физиче-

ских действий отрицает всякий ана-

лиз п подменяет его выполнением

физических действии в предлагаемых

обстоятельствах. Между тем, у Ста-

ниславского «предлагаемые обстоя-

тельства» как раз и содержат в себе

весь комплекс идейно-художествен-

ных вопросов, и первое же искомое

или совершенное физическое дейст-

вие тотчас же вызывает активный

разговор об идейном содержании соз-

даваемого образа, всей пьесы в це-

лом. Анализ (а тем самым и синтез)
не «заменяется» физическими дейст-

виями, но совершается в процессе их

нахождения. Отрицается не. предва-

рительный анализ как таковой, но

выделение его в отдельную, самосто-

ятельную, оторванную от процесса

воплощения предварительную ста-

дию. Меняется, таким образом, не со-

держание, не сущность творческого

процесса, но лишь форма его осу-

ществления.

Тогда становится ясным, что пере-

живание рождается само собой лишь

в том случае, если действие было

«оживлено изнутри», если роль хоро-

шо разобрана, в партитуре и каждый

кусок «прошпигован» вымыслами во-

ображения, магическими «если бы» и

предлагаемыми обстоятельствами.

Все это, как мы видим, означает

отнюдь не бездействие сознания в

творческом процессе, но лишь то,

что сознание 1 и воля актера направ-

лены не на «переживание», не не-

посредственно на образ (т. е. на ре-

зультат), но на те почвенные пла-

сты, которые их питают и которые

распахиваются (сознательно!) в про-

цессе работы над логикой физиче-

ских действий.

Всякие попытки ниспровержения

метода физических действий (и тем

самым ревизии последнего периода

деятельности Станиславского) бьют

мимо цели,, ибо они основаны на уп-

рощенной трактовке этого метода. Их

теоретическая основа — в неправо-

мерном расширении гносеологиче-

ского противопоставления материи и

духа. Против этого предостерегал

В. И. Ленин.

«Пределы абсолютной необходимо-
сти и абсолютной истинности этого

относительного , противопоставления

суть именно те пределы, которые

определяют направление гносеологи-

ческих исследований. За этими пре-

делами оперировать с противополож-

ностью материи П духа, физического

и психического, как с абсолютной

противоположностью, было бы гро-

мадной ошибкой» (В. И. Ленин, т. 14,
стр. 233).

Таким образом, боязнь впасть в

механизацию и идеализм, преследую-

щая многих критиков метода физиче-

ских действий, как только приходит-

ся говорить о переводе психической

жизни на язык физических дейст-

вий, —- боязнь эта оказывается не-

обоснованной и покоится лишь на не.

достаточной последовательности ях

собственного научно-материалистиче- !

ского мышления.

Если, таким образом, теоретиче

ские предпосылки метода физиче-

ских действий предельно ясны, то

гораздо сложнее обстоит дело с его

реализацией на практике.

Было бы легкомысленно видеть

причину происходящей дискуссии

только в том, что «противники» мето-

вернется. Но мне было для начала

важно, чтобы актеры на репетиции

поверили, что здесь «утят, ужинают,

что здесь вечеринка».

Так рассказывал В. 0. Топорков о

своих первых режиссерских опытах в

области метода физических действий

(стенограмма доклада в Кабинете

актера и режиссера ВТО, 22 апреля

1944 года).

Это любопытное признание, естест-

венно, вызывает массу недоуменных

вопросов. Как может режиссер при-

ступить к работе, не уяснив себе

смысла происходящих в пьесе собы-

тий? Как можно «вести» актеров, не

зная, куда их «повернуть», не имея

хотя бы предварительного рабочего

решения спектакля? Как можно ре-

петировать отдельный эпизод, не

ощутив его смысловых связей со

всей пьесой, не наметив (опять-
таки хотя бы предварительно) его

места в единой линии сквозного дей-
ствия? Как можно «работать» (хотя
бы в порядке этюда) какое-либо «со-

бытие», не определив его внутрен-

него смысла, задачи, цели, основного

характера? Как можно изображать

«вечеринку» вообще? Не таится ли

именно здесь злейшая опасность

полного выхолащивания метода фи-

зических действий, ничего общего

не имеющих с линией сквозного дей-
ствия и с логикой образа.

Как же можно поверить в действие
«вообще», не зная его точной зада-

чи? И зачем нужна «вера» в само

действие, если это не то дейст-

вие, которое требуется пьесой?

В. 0. Топорков сообщает, что вече-

ринка в результате получилась «бес-

шабашная». На следующей репети-

ции ему пришлось попросить актеров

сыграть такую же вечеринку, но

«быть поскромнее». Вечеринка полу-

чилась вялая, скучная. Наконец, на

третьей репетиции режиссеру стало

ясно, что «вечеринка сама по себе—

не действие», и он указал актерам,

что «люди пришли не только, чтобы

кутить, а чтобы отвлечь хозяйку до-

ма от ее мрачных мыслей».

Итак, несколько репетиций было

потрачено на то, чтобы режиссер

сформулировал довольно несложную

задачу, которой он должен был овла-

деть до начала работы, а актеры

(которых якобы такой метод ограж-

дает от посягательств на свободное

создание образа) блуждали без руля

и без ветрил по «физическим дейст-

виям» и поэтому не могли даже

сколько-нибудь приблизиться в об-

разному замыслу своих героев. Есте-

ственно поэтому, что уже в четвер-

той .репетиции сам В. 0. Топорков
убедился в непродуктивности тако-

го способа работы.

' То, что для В. 0. Топоркова яв-

ляется давно пройденным этапом,

продолжает еще сегодня жить - в

практике многих скороспелых адеп-

тов метода физических действий, ча-

сто приобщившихся в нему пона-

слышке из вторых или третьих рук.

Только это обстоятельство и за-

ставляет нас извлечь из архива этот,

имеющий уже достаточную давность,

материал.

В чем же состоит коренная ошиб-

ка, лежащая в основе такого способа'

работы?

Каждое сценическое произведение

является носителем определенной
идеи, т.-е. конкретного раскрытия

сущности известного круга явлений

действительности. Это раскрытие

идеи («сверхзадача») совершается в

непрерывной линии причинно свя-

занных между собой событий, со-

ставляющих «сквозное действие»

пьесы. События движутся благодаря

поступкам действующих лиц, и в по-

ступках этих раскрываются их идей-

ные позиции, стремления, обществен-

ные интересы, заставляющие их дей-
ствовать так, а не иначе. Каждое

действующее лицо осуществляет не-

прерывную, логически последова-

тельную линию поступков («сквозное
действие» роли), конкретно целена-

ни его героя, всего комплекса его

стремлений. Это требование является

совершенно обязательным. Игнорируя
его, можно притти лишь к оголенной

схеме внутренней жизни актера на

сцене.

На занятиях семинара по методу

физических действий в ВТО работа-
лась сцена, из, «Вассы Железновой»

— встреча Вассы и Рашель. Руково-

дитель занятий А. М. Карев, боясь

излишней «загрузки» сознания акте-

ра, настолько иной раз его «разгру-

жал»,' что приводил актера к бедно-

сти его внутренней жизни, а порой и

к полной ее неясности. Так, линия

Вассы определялась «простыми» фи-

зическими задачами: «посадить»,

«спросить»,, «заставить рассказать о

себе», «похвалить», — но внутрен-

няя мотивировка этих действий оста-

валась неуточненной. Еще хуже об-

стояло дело с внутренней линией

Рашель. Законное беспокойство, ак-
трисы, поддержанное многими участ-

никами семинара, ее заявление, что

она должна знать, с чем она вхо-

дит в дом, что она не может «войти»

и «сесть» вообще, что у нее должно

быть пдредсленное отношение к Вас-

се, — встречало -у режиссера неиз-

менный (и порой раздраженный) от-

пор: «Знайте, если вам это нужно, а

мне это не нужно...». «Тут же про-

стое физическое действие!.. Неважно,
что она революционерка, что она из

заграницы, что она десять лет не ви-

делась с Вассой, — это "все здесь

лишнее». «Вас очаровательно встре-

чает мать вашего мужа, бабушка ва-

шего сына, что вам еще нужно? А

вы хотите уже играть классового

врага, немедленно играть борьбу с

классовым врагом. Это неверно».

Может быть, А. М. Карев потому

так и боится слова «задача», которое

является, ПО' его утверждению, уже

отжившим понятием, что обращение

к «задаче» непременно должно по-

влечь за собой всю сложность внут-

ренних мотивировок. Между тем, для

К. С. Станиславского вопрос стоял не

об «отмене задачи», но лишь о не-

пременной . конкретизации каждой

«задачи» в тех действиях, которые

ее воплощают.

Режиссер временами сам, очевид-

но, чувствовал, что дело обстоит не

совсем благополучно, поэтому он по-

стоянно оговаривался, что все это —

временно, что' впоследствии он все

это «загрузит» видениями, что «это

только кажется, что мы выхолащи-

ваем», и т. д.

Здесь-то и встает самый сущест-г

венный вопрос, который вызывает

главные опасения у многих критиков

метода физических действий, — во-

прос о роли, сознания художника,

направляющего свой творческий про-

цесс к раскрытию идеи. ' Мы знаем

уже, как четко и безоговорочно этот

вопрос был решен Станиславским;

весь метод, физических действий был

для него важен и необходим лишь

постольку, поскольку он являлся

наилучшим средством к осуществле-

нию сквозного действия и сверх-

задачи.

В том же смысле высказывался на

семинарах п М. Н. Кедров. Линия фи-

зических действий, говорил он, дол-

жна быть подчинена сквозному дей-

ствию. Физическое действие, не спа-

янное железной логикой, линией

сквозного действия, — лишнее, не-

нужное. Нужны лишь «отобранные
действия», направленные на раскры-

тие идеи.

Всегда ли, однако, осуществляют-

ся эти принципы в конкретной прак-

тической работе? Не рождается ли

порой в методике этой работы та

реальная и самая страшная опас-

ность, когда идея остается лишь за-

явкой, сделанной перед началом ра-

боты, но не пронизывает всего ее

процесса, когда формула предваряю-

щая далеко не всегда оказывается

формулой воплощенной.

Для того, чтобы создалась та «за-

енросил бы, «кто такая Васса», «кто

такая Рашель», и, только исходя из

найденного «зерна» обеих ролей, стал

бы строить всю логику конфликта в

конкретно - мотивированной линии

физических действий. Здесь эта идей-

ная основа была вырвана из-под ног

исполнителей. Конкретный социаль-

но-классовый конфликт был подме-

нен столкновением двух женщин

«вообще», из которых одна «хочет

взять сына», а другая «не хочет его

отдавать». В силу этого творческий
интерес исполнителей должен был

питаться не идеями Горького, а пре-

одолением частных технологических

задач.

То же получилось и е другим от-

рывком—из «Земли» Н. Вирты (сце-
на встречи двух братьев—Лиеграта
и Алешки). Здесь также режиссер до-

бивался у исполнителей выполнения

простейших задач — «спросить»,

«доказать», «подтвердить», «сделать

вывод», снимая как излишнюю «пе-

регрузку» все те психологические

мотивировки, которые только и мог-

ли определить конкретную природу

совершения этих действий. При та-

ком характере работы ничего не сто-

йло, например, поменять классовую

характеристику персонажей, оставив

за ними тот же текст, т. е. «предпо-

ложить», что Листрат—«белый», а

Алешка — «красный», ■— и от это-

го ничто не изменилось бы в их по-

ведении.

Ложное понимание необходимости

регулировать «нагрузку» сознания

актера мстит за себя обеднением его

духовной жизни, . идейной опусто-

шенностью, преобладанием голой

технологии, оторванной от основных

идейных задач пьесы, спектакля и

образа. Никакие попытки вернуться

к этому делу впоследствии не помо-

гут, ибо творческая мысль актера

уже направлена по неверному руслу,

ростки идейного замысла, не поли-

ваемые живой водой творческой фан-

тазии, засушены в актере.

Излишняя «разгрузка» сознания

актера влечет за собой еше один

творческий вывих—нарушение пра-

вильных взаимоотношений между ак-

тером^ и режиссером, известное уще-

мление творческой свободы актера.

Как ни парадоксально на первый
взгляд, но чем больше режиссер

«разгружает» актера, тем меньшее

поле он оставляет ему для самостоя-

тельной фантазии и инициативы. В

этом случае, строя линию физиче-

ских действий, режиссер знает го-

раздо больше, чем актер, смотрит го-

раздо дальше, но от актера это скры-

вает, оставляя на его долю лишь ре-

шение простейших физических за-

дач. Режиссер легко становится пе-

ред соблазном продиктовать актеру

готовую линию поведения, которую

тот должен послушно принимать на

веру.

Внимательное изучение наследия

К. С. Станиславского — творческого

и теоретического —позволяет прит-

ти. к очень ясному выводу о «мере»

возможной и необходимой загрузки

сознания актера на начальных эта-

пах его работы.

Все то, что является лишь ассо-

циативно связанным с данным дей-

ствием и выраженным через дейст-

вие внутренним состоянием, все воз-

никающие «вторым планом» психо-

логические акценты, побочные виде-

ния, тонкие эмоциональные модуля-

ции, характерные приспособления

светотени и «краски» —все это дей-
ствительно может явиться излишней

нагрузкой до создания четкой к-л-я-

кретной действенной основы (на ко-

торой впоследствии все эго зацветет

гораздо ярче и органичнее).

Любая «разгрузка», которая вы-

ходит за пределы этих требований,

является неправомерной, ибо она

уничтожает самую возможность по-

строить «физическое действие», как

психологически содержательное,

целесообразное и продуктивное,

всегда, по словам К. С. Станислав-

ского, связанное с сокровенным

Из писем в редакцию

Важная задача вузов
Вопросы, поднятые в развернув-

шейся дискуссии, ярко подтвержда-

ют важность пристального, глубового

изучения творческого наследия

К. С. Станиславского. Хочется ве-

рить, что дискуссия приведет нас к

конкретным практическим решени-

ям.

Но тут, естественно, возникает

ряд, как мне кажется, существенных

вопросов: где, кем и как должны вос-

питываться кадры, воторые призва-

ны- развивать все еще молодую нау-

ку о театре? Никакая отрасль науки

не может развиваться без заботливо-

го отбора и воспитания специаль-

ных вадров. Однако в области науч-

ного изучения проблем актерского

творчества существует в этом отно-

шении значительный пробел.

В самом деле, кто же занимается

изучением системы Станиславского?

Исключая ведущих работников

MXAT и некоторых других театров,

это преимущественно люди, отор-

ванные от непосредственной прак-

тической деятельности. Вот по-

чему логика суждений Л. Охитовича

и П. Ершова, подкрепленная соот-

ветственным набором цитат, не сни-

мает главного недостагва их работ—

полнейшей оторванности от живой

жизни театра. Ведь не случайно, что

ни в одной статье этих авторов нет

ни единого живого примера, основан-

ного на личном опыте!

Воспитание специальных кадров

из числа практичесвих работников

театра, творчески осваивающих «.си-

стему», должно сить в центре вни-

мания театральных вузов. Этот важ-

ный вопрос не получил еще должно-

го разрешения. Каков должен бытз

метод учебы режиссеров-аспирантов

— об этом не имеют достаточно яс-

ного представления даже в ГИТПС

им. Луначарского. Если здесь и ве-

дется какая-то работа с мизерным

числом режиссеров-аспирантов, те

заочное отделение режиссерской ас-

пирантуры отсутствует вообще.

А разве нельзя сделать так, чтобы

и в условиях периферии режиссер

мог вести научную работу аспиран-

та? Скажем, режиссер-аспирант дол-

жен осуществить в течение двух яет

четыре спектакля, с тем чтобы каж-

дый из них был просмотрен руково-

дителем дважды — в середине и в

конце репетиционного периода. На

основе этой работы создается диссер-

тация, теоретические выводы кото-

рой должны найти свое практиче-

ское претворение в диссертационном

спектакле. Таким образом, мне ка-

жется, можно было бы достичь свя-

зи теории и практики, необходимой в

воспитании высококвалифицирован-

ных кадров театрального искусства.

Вот почему заочная режиссерская

аспирантура явится важным меро-

приятием для дальнейшего внед-

рения творческих принципов К. С.

Станиславевого в повседневную

практику многонационального со-

ветского театра.

М. ГИЖИМКРЕЛИ,
режиссер Театра им. К. Мард-

жанишвили.

ТБИЛИСИ

Еще раз о назревшем вопросе
Редакционная статья «На деле

овладевать лучшим опытом», опубли-
кованная в ходе дискуссии, затрону-

ла давно наболевший вопрос об изу-

чении творческого наследия К. С.

Станиславского применительно к

опыту музыкального театра. Упорное
молчание ведущих работников опер-

ного театра дает основание думать,

что они или плох(і знают наследие

Станиславского или считают, что

«система» необходима только дія

драматического театра.

Подполковник медицинской служ-

бы т. Мапгадов н сялрм письме в ре-

дакцию . «СоветСкоіа искусства» со-

вершенно правильно вскрывает не-

достатки в творчестве тех артистов,

которые, забывая о правде сцениче-

ского образа и поведения на сцене,

злоупотребляют так называемым

«звучком». Им нужен звук ради са-

мого звука, хорошая нота ради хоро-

шей ноты. Неудивительно, что при

таком взгляде на оперное искусство

музыкальная и драматическая куль-

тура этих певцов находится в перво-

бытной, дилетантской стадии. Да а

как может быть иначе,' когда 'все
приносится в угоду пресловутому

«звучку» еще с первых лет обуче-

ния певца-артиста в музыкальном

училище, консерватории, а затем это

переходит и на оперную сцену, в

театры,, где проводится та же линия

«звучка»: в опере, дескать, важно

петь, все же остальное — дело вто-

ростепенное.

Каждому понятно, какую боль'шуи
работу нужно провести для воспита-

ния оперного певца - артиста таким,

каким его видел гениальный преов*

разователь театра К. С. Станислав-

ский. «Оперный певец, — писал

Константин Сергеевич, — имеет де-

ло не с одним, а сразу с тремя ис-

кусствами, т. е. с вокальным, музы-

кальным и сценическим. В этом за-

ключается, с одной стороны, труд-

ность, а с другой — преимущество

его творческой работы. Все три ис-

кусства, которыми располагает пе-

-яед, -А#вя шы быт олдгы дг еяеду сэ-

оои и направлены в одной цели. Ее-'

ли же одно искусство будет воздей-

ствовать на зрителя, а другие — ме-

шать этому воздействию, то резуль-

тат получится нежелательный. Одно

искусство будет уничтожать то, что

творит другое. Этой простой истины,

повндимому, не знает большинство

оперных певцов. Многие из них ма-

ло интересуются музыкальной сто-

роной своей специальности, что ка-

сается сценической части, то они не

только не изучают ее, но нередко

относятся к ней пренебрежительно,
как бы гордясь тем, что они певцы,

а не просто драматические актеры».

Все ли певцы задумались над глу-

бочайшим смыслом этих строк?

А. ГОНТАРЕВ,
режиссер - педагог Ленинград-

ского музыкального училища

им. Мусоргского.

ЛЕНИНГРАД.

Диевшшхс дискуссия
Закончилось продолжавшееся четыре дня открытое партийное собрание

творческого коллектива Малого театра, посвященное проблемам изучения

наследия К. С. Станиславского в связи с проводимой дискуссией. В обсуж-

дении приняли участие 23 работника Малого театра.

По единодушному признанию всех выступавших дискуссия оказала

благотворное воздействие на работников театра, заставила каждого заду-

маться над своими творческими взглядами и внимательно проанализиро-

вать свою практическую деятельность.

Режиссер-ассистент М. Гладков заострил внимание .участников собра-

ния на практических вопросах жизни Малого театра. Он говорил о пробле-

мах формы и содержания спектаклей Малого театра, о стилевых особенно-

стях каждого из них, о необходимости творческого изучения и претворе-

ния в жизнь заветов К. С. Станиславского, родившихся из щепкинских

реалистических традиций. Проблеме актерского вдохновения посвятила

свое выступление народная артистка РСФСР С. Фадеева. Как и многие



сложным и качественно своеобраз-

ным закономерностям развития соз-

нания и психики человека. Это на-

шло у И. П. Павлова блестящее вы-

ражение в его учении о так называе-

мой второй сигнальной системе. «В

развивающемся животном мире на

фазе человека произошла чрезвычаіЬ
ная прибавка к механизмам нервной
деятельности». Прибавка эта вырази-

лась в том, что над первой сигналь-

ной системой действительности, со-

стоящей из ощущений и представле-

ний окружающей внешней среды в

исторической социальной практике,

выросла надстройка, специфическая

только для человека: «слово состави-

ло вторую, специально нашу, сиг-

нальную систему действительно-

сти...». Так язык, как «непосредст-

венная действительность мысли»

(К. Маркс), являющийся «орудием об-

щения... орудием борьбы и развития

общества» (И. Сталин), обусловил со-

бой специфическую и основную фор-

му высокоразвитого абстрактного че-

ловеческого мышления. Именно по-

этому у Станиславского первостепен-

ное значение имеет «словесное дейст-
вие», которое неотделимо от метода

«физических действий» и, следова-

тельно, не может быть ему противо-

поставлено.

Тем-то и ценны для нас высказы-

вания И. П. Павлова, что они на-

глядно разоблачают тот идеалисти-

ческий дуализм, который разделяет

высокую «творящую» душу и «низ-

кую» физическую организацию, не

могущую поэтому быть «субстан-

цией» мышления. В этой концепции

физическая природа человека, как

говорит И. П. Павлов, этр некий

«рояль, пассивный инструмент,, а ду-

ша это есть игрок, который извлека-

ет из этого рояля всякие арии...».

Все это имеет самое прямое отно-

шение к тем упростителям системы

Станиславского (как к сторонникам

метода физических действий, так и к

его ниспровергателям в равной ме-

ре), которые никак не могут себе

представить, что физическая сфера

человеческого поведения не есть

просто рефлекторное действование,
но представляет собой то же мышле-

ние в его предметной практической

форме.

Новый методологический принцип

неизбежно влечет за собой новые ка-

чественные особенности и новые ор-

ганизационные принципы творческр-

го процесса, несовместимые с усто-

явшимися традиционными представ-

лениями о ном, а потому и препят-

ствующими их последовательному

признанию.

Когда И. Я. Судаков в своей ста-

тье «Мысль и действие» противопо-

ставляет метод физических действий
воображению и мышлению, он делает

это противопоставление неправомер-

но, ибо творческое воображение есть

форма мышления (мышление в обра-

зах) и действие есть также форма

мышления (предметное мышление).
Требуя сначала мышления, а потом

действия (сначала надо все до конца

іать, а за'П'М уже, на основе

продуманного, все совершить), И. Су-
даков по существу, может быть, сам

того не замечая, не может преодолеть

я себе того основанного на старом по-

нимании системы «предрассудка лю-

бимой мысли», который рассматри-

вает творческий процесс как две са-

мостоятельные «последовательные»

еферы — умозрения и действования,

■желания и воплощения, против чего

и боролся Станиславский в послед-

ние десять лет своей жизни.

«...Наши условные рефлексы, —

говорил И. П. Павлов на одной из

своих «сред», — встречают сильное

препятствие в головах у людей, про-

никнутых дуализмом».

Громадный шаг вперед, сделанный
Станиславским, именно и заключал-

ся в разрушении этого дуализма, в

создании монистической концепции

творческого процесса, согласно кото-

рой анализ и синтез совершаются од-

новременно, взаимно оплодотворяя и

как бы взаимно «подгоняя» друг

друга, представляя собой, таким об-

разом, единый целостный процесс.

Это особенно важно именно в теат-

ральном искусстве, где художник

имеет дело не с мертвым, покорным

ему материалом, но со своей собст-

венной психофизической природой.
Отвлеченный «замысел» здесь всегда

только приблизительная рабочая ги-

потеза, которая должна пройти через

кусок «прошпигован» вымыслами во-

ображения, магическими «если бы» и

предлагаемыми обстоятельствами.

Все это, как мы видим, означает

отнюдь не бездействие сознания в

творческом процессе, но лишь то,

что сознание 1 и воля актера направ-

лены не на «переживание», не не-

посредственно на образ (т. е. на ре-

зультат), но на те почвенные пла-

сты, которые их питают и которые

распахиваются (сознательно!) в про-

цессе работы над логикой физиче-

ских действий.

Всякие попытки ниспровержения

метода физических 'действий (и тем

самым ревизии последнего периода

деятельности Станиславского) бьют

мимо цели,, ибо они основаны на уп-

рощенной трактовке этого метода. Их

теоретическая основа — в неправо-

мерном расширении гносеологиче-

ского противопоставления материи и

духа. Против этого предостерегал

В. И. Ленин.

«Пределы абсолютной необходимо-
сти и абсолютной истинности этого

относительного , противопоставления

суть именно те пределы, которые

определяют направление гносеологи-

ческих исследований. За этими пре-

делами оперировать с противополож-

ностью материи и духа, физического

и психического, как с абсолютной

противоположностью, было бы гро-

мадной ошибкой» (В. И. Ленин, т. 14,
стр. 233).

Таким образом, боязнь впасть в

механизацию и идеализм, преследую-

щая многих критиков метода физиче-

ских действий, как только приходит-
ся говорить о переводе психической

жизни на язык физических дейст-

вий, — боязнь эта оказывается не-

обоснованной и покоится лишь на не-

достаточной последовательности ях

собственного научно-материалистиче-

ского мышления.

Если, таким образом, ^еоретиче

ские предпосылки метода физиче-

ских действий предельно ясны, то

гораздо сложнее обстоит дело с его

реализацией на практике.

Было бы легкомысленно видеть

причину происходящей дискуссии

только в том, что «противники» мето-

да не могут, не хотят или не успе-

вают перестроить установившиеся у

них навыки и понятия. Конечно,

есть немало людей, которые больше

говорят, что они жаждут проникнуть

в истину, нежели действительна к

этому стремятся; на деле они очень

довольны собой и своими «проверен-

ными» приемами, но многих искрен-

них и взыскательных художников

подлинно беспокоят те упрощения,

при которых голая схема физических

действий может стать не только са-

мой главной, но порой и единствен-

ной заботой режиссера и будто бы

сама собой решает все остальное. Их

беспокоит, что так (или приблизи-
тельно так) понятый «метод» может

приводить к идейному обеднению те-

атра. П это — но только «гипотети-

ческая» опасность: как мы видели,

она может угрожать даже опытным и

пытливым художникам в их практи-

ке. Даже Станиславский говорил при

себя, что он знает метод, но еще не

умеет его применять.

Чем яснее, и строже будут проана-

лизированы ошибки, которые могут

быть допущены при практическом

овладении методом, тем быстрее и

органичнее произойдет широкое

внедрение метода в театральную

практику, тем меньше будет основа-

ний для его критики.

«Я вначале не понял, что в пер-

вом акте основное, что там главным

образом нужно играть. Я только ви-

жу, что в пьесе есть вечеринка, при-

ходят люди, что там накрывают на

стол, садятся за стол гости, ужина-

ют, пьют, веселятся. Ташш образом,
если я еще не знаю, куда направить

пьесу, то я знаю, что в акте есть

вечеринка. Значит, над этим надо

работать, хотя еще не знаю, куда я

это должен повернуть. Я собрал ак-

теров и говорю им: давайте попробу-

ем устроить такую вечеринку, давай-

те припомним, что значит приттіт на

вечеринку, принести подарок, ждать

ужина, завести патефон. Это уже

можно работать. И вот так я и сде-

лал, собрал актеров, как бы для ве-

черинки, и начал с ними работать,

не зная еще пока, как все это по-

оыграть такую же вечеринку, но

«быть поскромнее». Вечеринка полу-

чилась вялая, скучная. Наконец, на

третьей репетиции режиссеру стало

ясно, что «вечеринка сама по себе—

не действие», и он указал актерам,

что «люди пришли не только, чтобы

кутить, а чтобы отвлечь хозяйку до-

ма от ее мрачных мыслей».

Итак, несколько репетиций оыло

потрачено на то, чтобы режиссер

сформулировал довольно несложную

задачу, которой он должен был овла-

деть до начала работы, а актеры

(которых якобы такой метод ограж-

длрт от посягателъетіг —яга

создание образа) блуждали без руля

и без ветрил по «физическим дейст-

виям» и поэтому не могли даже

сколько-нибудь приблизиться к об-

разному замыслу своих героев. Есте-

ственно поэтому, что уже к четвер-

той репетиции сам В. 0. Топорков
убедился в непродуктивности тако-

го способа работы.

То, что для В. 0. Топоркова яв-

ляется давно пройденным этапом,

продолжает еще сегодня жить - в

практике многих скороспелых адеп-

тов метода физических действий, ча-

сто приобщившихся к нему пона-

слышке из вторых или третьих рук.

Только это обстоятельство и за-

ставляет нас извлечь из архива этот,

имеющий уже достаточную давность,

материал.

В чем же состоит коренная ошиб-

ка, лежащая в основе такого способа'

работы?

Каждое сценическое произведение

является носителем определенной
идеи, т.-е. конкретного раскрытия

сущности известного круга явлений

действительности. Это раскрытие

идеи («сверхзадача») совершается в

непрерывной линии причинно свя-

занных между собой событий, со-

ставляющих • «сквозное действие»

пьесы. События движутся благодаря

поступкам действующих лиц, и в по-

ступках этих раскрываются их идей-

ные позиции, стремления, обществен-

ные интересы, заставляющие их дей-

ствовать так, а не иначе. Каждое

действующее лицо осуществляет не-

прерывную, логически последова-

тельную линию поступков («сквозное
действие» роли), конкретно целена-

правленных и конкретно мотивиро-

ванных. Таким образом, каждый по-

ступок характеризуется раскрытием

взаимоотношений с другими людьми.

В процессе осуществления поступков

человек может выполнять отдельные

фпзичеекие действия — пить, есть,

писать книгу, пилить дрова и т. п.

Эти физические действия сами по се-

бе не являются поступками, но не-

пременно связаны с ними причин-

ной обусловленностью, непременно

имеют свои цели и мотивы.

Эти основные положения творче-

ского процесса и оказались нарушен-

ными в приведенном выше описании

репетиций. Режиссер поставил перед

актерами вопрос об отдельных физи-

ческих действиях, связанных с собы-

тием «вечертшкп», но не об гп по-

ступках, т.-е. о цели их прихода -на

вечеринку.

Таким- образом, корень ошибок,

приводящих к механическому реше-

нию спектакля или его отдельных

сцен, заключен в забвении поступ-

ков, включенных в единую идейно-
смысловую линию сквозного дейст-

вия, в подмене их отдельными само-

довлеющими физическими действия-

ми.

Отчего же может происходить та-

кая подмена? В период разработки

метода физических действий- К. С.

Станиславский неизменно напоминал

акторам о необходимости в решении

сложных вопросов итти к сложному

«от простого». Он требовал от режис-

серов, чтобы они не нагружали ис-

полнителен обилием психологических

тонкостей и многообразием ""адач.

Путь к овладению сложной внутрен-

ней жизнью образа должен совер-

шаться постепенно, через преодоле-

ние простейших ступеней. Эти со-

вершенно бесспорные методические

требования опирались у самого Ста-

ниславского па необычайно тонкое

чутье и точпое знание" тех пределов,

в которых прп каждом конкретном

случае можно и должно «нагружать»

сознание актера. Но в то же время

Станиславский для совершения само-

го простого физического действия

требовал от актера знания всей жиз-

Может быть', А. М. Карев потому

так и боится слова «задача», которое

является, по' его утверждению, уже

отжившим понятием, что обращение

к «задаче» непременно должно по-

влечь за собой всю сложность внут-

ренних мотивировок.. Между тем, для

К. С. Станиславского вопрос стоял не

об «отмене задачи», но лишь о не-

пременной конкретизации каждой

«задачи» в тех действиях, которые

ее воплощают.

Режиссер временами сам, очевид-

но, чувствовал, уто дело обстоит не

'.''' ^" I совсем б лагополучно, пдэдшу он по-

' стоянно оговаривался, что все это —

временно, что '-впоследствии он ■ все

это «загрузит» видениями, что «это

только кажется, что мы выхолащи-

ваем», и т. д.

Здесь-то и встает самый существ

венный вопрос, который вызывает

главные опасения у многих критиков

метода физических действий, — во-

прос о роли сознания художника,

направляющего свой творческий про-

цесс к раскрытию идеи. ' Мы знаем

уже, как четко и безоговорочно этот

вопрос был решен Станиславским;

■весь метод физических действий был

для него важен и необходим лишь

постольку, поскольку он являлся

наилучшим средством к осуществле-

нию сквозного действия и сверх-

задачи,

В том же смысле высказывался на

семинарах и М. Н, Кедров. Линия фи-

зических действий, говорил он, дол-

жна быть подчинена сквозному дей-

ствию. Физическое действие, не спа-

янное железной логикой, линией

сквозного действия, — лишнее, не-

нужное. Нужны лишь «отобранные

действия», направленные на раскры-

тие идеи.

Всегда ли, однако, осуществляют-

ся эти принципы в конкретной прак-

тической работе? Не рождается ли

порой в методике этой работы та

реальная и самая страшная опас-

ность, когда идея остается лишь за-

явкой, сделанной перед началом ра-

боты, но не пронизывает всего ее

процесса, когда формула предваряю-

щая далеко не всегда оказывается

формулой воплощенной.

Для того, чтобы создалась та «за-

раженность художника идеей», кото-

рой справедливо требует М. Н. Кед-
ров, необходимо, чтобы каждая мысль

актера, каждое его эмоциональное

движение были этой идеей пропита-

ны на всем пути творческой работы
над ролью. Как указывал Вл. И. Не-

мирович-Данченко, надо постоянно

«возвращаться к зерну». Этому не-

редко препятствует излишнее увле-

чение так называемой «организаци-

ей действия внутри эпизода».

Основное, положение Станислав-

ского, что никакая самая высокая

идея, никакая самая животрепещущ

шая мечта не может быть воплоще-

на без совершенной технологии, ос-

тается незыблемым. Но столь же

незыблема и та истина, что техноло-

гия, не пронизаннаія этим соком идеи

(хоТя бы даже на каких-то отдельных

этапах работы), оказывается само-

довлеющей "И способной лишь омерт-

вить творческий процесс, снизить

идейно - эмоциональную заразитель-

ность искусства. Вот почему неправ

В. 0. Топорков, когда он отрицает

наличие этой опасности в занятии

семинара, происходившего в ВТО, на

том основании, что «весь начальный

цикл лекций был "всецело посвящен

вопросам идейности искусства...

Только вторая часть семинара была

посвящена методу физических дей-

ствий; как наилучшему средству для

■воплощения идеи». Вот это-то рас-

членение семинара ла две отдельные

«части»' и привело к явному наруше-

нию равновесия, к тому, что метод

физических действий как раз и не

был раскрыт как «средство для во-

площения идеи».

Вопросы идейного содержания

горьковской пьесы, по существу, ни

разу не встали во весь рост при опре-

делении логики поведения действую-

щих лиц. Больше того, если они и

возникали у участников семинара. То

тотчас же, как мы уже видели, сни-

мались режиссером как «излишне за-

гружающие» сознание.

' Можно быть укоренным, что сам

К. С. Станиславе кии. если бы ему

пришлось приступить к работе над

«Вассой Железновоп», прежде всего

оораза. никакие попытки вернуться

к этому делу впоследствии не помо-

гут, ибо творческая мысль актера

уже направлена по неверному руслу,

ростки идейного замысла, не поли-

ваемые живой водой творческой фан-

тазии, засушены в актере.

Излишняя «"разгрузка» сознания

актера влечет за собой еще один

творческий вывих—нарушение пра-

вильных взаимоотношений между ак-

тером, и режиссером, известное уще-

мление творческой свободы актера.

Как ни парадоксально на первый
взгляд, но чем больше режиссер

«разгружает» актера., тем меньшее

поле он оставляет ему для самостоя-

тельной фантазии и инициативы. В

этом случае, строя линию физиче-

ских действий, режиссер знает го-

раздо больше, чем актер, смотрит го-

раздо дальше, но от актера это скры-

вает, оставляя на его долю лишь ре-

шение простейших физических за-

дач. Режиссер легко становится пе-

ред соблазном продиктовать актеру

готовую линию поведения, которую

тот должен послушно принимать на

веру.

Внимательное изучение наследия

К. С. Станиславского — творческого

и теоретического —позволяет прит-

ти. к очень ясному выводу о «мере»

возможной и необходимой загрузки

сознания актера на начальных эта-

пах его работы.

Все то, что является лишь ассо-

циативно связанным с данным дей-

ствием и выраженным через дейст-

вие внутренним состоянием, все воз-

никающие «вторым планом» психо-

логические акценты, побочные виде-

ния, тонкие эмоциональные модуля-

ции, характерные приспособления
светотени и «краски» —все это дей-

ствительно может явиться излишней

нагрузкой до создания четкой кон-

кретной действенной основы (на ко-

торой впоследствии все зго зацветет

гораздо ярче и органичнее).

Любая «разгрузка», которая вы-

ходит за пределы этих требований,
является неправомерной, ибо она

уничтожает самую возможность по-

строить «физическое действие», как

психологически содержательное,

целесообразное и продуктивное,

■всегда, по словам К. С. Станислав-

ского, связанное с сокровенным

замыслом пьесы.

* * ь

Оставляя советскому театру метод

физических действий, своё творче-

ское завещание, Станиславский ус-

пел сделать лишь первые шаги как

в теоретическом обосновании метода,

так ив применении его на практике.

Нельзя забывать, что конечной

инстанцией проверки истины и здесь

является BGe та же практика. Судь-
бы метода физических действий ре-

шаются не теоретическими деклара-

циями и словесными дискуссиями, но

практической его жизнью в театре.

Только в театральной практике мо-

жет быть доказана жизнеспособность

метода, а это, в конечном счете, ре-

шается принципиальной последова-

толъ'нпотыо " таротантгйг тех "худож-

ников — режиссеров и актеров,

которые сумеют найти яркий, живой

и точный сценический язык для во-

площения величайших идей нашей

современности.

Естественно, что это живое твор-

ческое развитие наследия Станислав-

ского, как и всякое движение вперед,

наряду с уточнением методологии,

ростом мастерства- и обогащением но-

выми находками может вызвать не-

мало ошибок и заблуждений. Это

неизбежные «издержки производ-

ства». Они отнюдь не бросают тени

на самый метод, но они нуждаются

в самой внимательной и «придирчи-

вой» критике.

Несомненно, что и у самого Ста-

ниславского были и временные край-
ности и отдельные ошибки, которые

должны быть проанализированы и

отсеяны от положительного содержа-

ния его наследия. Но мы слишком

мало еще изучили главное в этом на-

следии, слишком поверхностно еще

им овладели. Тем больше усилий сле-

дует приложить всем нам — прак-

тикам и теоретикам театра—к тому,

чтобы по всей полноте овладеть на-

следием К. С. Станиславского, всеми

завоеваниями этой вечно Живой, веч-

но движущейся вперед творческой

мысли.

Г. ГУРЬЕВ,

режиссер, кандидат

искусствоведческих наук.

Редакционна
овладевать лучшим опытом», опубли-
кованная в ходе дискуссии, затрону-

ла давно наболевший вопрос об изу-

чении творческого наследия К. С.

Станиславского применительно t

опыту музыкального театра. Упорное
молчание ведущих работников опер-

ного театра дает основание думать,

что они или плохо знают наследие

Станиславского иди считают, что

«система» необходима только для

драматического театра.

Подполковник медицинской служ-

бы т. Лашадов в своем письме в ре-

дакцию . «Совете -Koto, искусства» со-

вершенно правильно вскрывает не-

достатки в творчестве тех артистов,

которые, забывая о правде сцениче-

ского образа и поведения на сцене,

злоупотребляют так называемым

«звучком». Им нужен звук ради са-

мого звука, хорошая нота ради хоро-

шей ноты. Неудивительно, что при

таком взгляде на оперное искусство

музыкальная и драматическая куль-

тура этих певцов находится в перво-

бытной, дилетантской стадии. Да и

как может быть иначе, когда все

приносится в угоду пресловутому

«звучку» еще с первых лет обуче-
ния певца-артиста в музыкальном

училище, консерватории, а затем это

переходит и на оперную сцену, в

театры,, где проводится та же линия

«звучка»: в опере, дескать, важно

петь, все же остальное — дело вто-

ростепенное.

ГО бОЛЬЕ _

работу нужно провести для воспита-

ния оперного певца - артиста таким,

каким его видел гениальный преоб-<

разователь театра К. С. Станислав-

ский. «Оперный певец, — писал

Константин Сергеевич, — имеет де-

ло не с одним, а сразу с тремя ис-

кусствами, т. е. с вокальным, музы-

кальным и сценическим. В этом за-

ключается, с одной стороны, труд-

ность, а с другой — преимущества

его творческой работы. Все три ис-

кусства, которыми располагает пе-

прг;. должны быть слиты между со-

бой и направлены к одной цели. Ес-

ли же одно искусство будет воздей-

ствовать на зрителя, а другие — ме-

шать этому воздействию, то резуль-

тат получится нежелательный. Одно

искусство будет уничтожать то, что

творит другое. Этой простой истины,

повидимому, не знает большинство

оперных певцов. Многие из них ма-

ло интересуются музыкальной сто-

роной своей специальности, что ка-

сается сценической части, то они не

только не изучают ее, но нередка

относятся к ней пренебрежительно,
как бы гордясь тем, что они певцы,

а не просто драматические актеры».

Все ли певцы задумались над глу-

бочайшим смыслом этих строк?

А. ТОНТАРЕВ,
режиссер - педагог Ленинград-

ского музыкального училища

им. Мусоргского.

ЛЕНИНГРАД.

Диеишижс дискуссии.
Закончилось продолжавшееся четыре дня открытое партийное собрание

творческого коллектива Малого театра, посвященное проблемам изучения

наследия К. С. Станиславского в связи с проводимой дискуссией. В обсуж-

дении приняли участие 23 работника Малого театра.

По единодушному признанию всех выступавших дискуссия оказала

благотворное воздействие на работников театра, заставила каждого заду-

маться над своими творческими взглядами и внимательно проанализиро-

вать свою практическую деятельность.

Режиссер-ассистент М. Гладков заострил внимание .участников собра-

ния на практических вопросах жизни Малого театра. Он говорил о пробле-

мах формы и содержания спектаклей Малого театра, о стилевых особенно-

стях каждого из них, о необходимости творческого изучения и претворе-

ния в жизнь заветов К. С. Станиславского, родившихся из щепкинских

реалистических традиций. Проблеме актерского вдохновения посвятила

свое выступление народная артистка РСФСР С. Фадеева. Как и многие

другие ораторы, она выдвинула предложение об организации семинара по

изучению наследия Станиславского применительно к практике Малого

театра.

Артист Д. Павлов, подчеркивая, что советское искусство может разви-

ваться только на научной основе марксистско-ленинской эстетики, отме-

тил значение дискуссии в деле широкой' популяризации наследия Стани-

славского, его дальнейшего изучения и развития.

Народный артист РСФСР Н. Анненков, артист П. Бударин, режиссер-

ассистент Н. Залка вскрыли ряд недостатков театра, обусловленных сла-

бым знакомством многих его работников с системой Станиславского. Под-

черкивалось, что изучение традиций Малого театра и теоретического на-

следия Станиславского должно быть теснейшим образом связано с углуб-

ленным изучением действительности, с совершенствованием мастерства.

Народный артист СССР М. Царев выразил неудовлетворенность тем,

что в дискуссионных материалах высказывания о методе физических дей-

ствий не подкреплены сколько-нибудь убедительными примерами из прак-

тики. Не дал их. в своей статье и М. Кедров. Тов. Царев подчеркнул необ-

" хоДОгбстй изучать и развисать теорию театрального искусства.

Собрание приняло развернутое решение.

УФА. Три дня продолжалось совещание творческих работников Уфим-

ского русского театра драмы, посвященное обсуждению статьи «Глубоко

изучать и творчески развивать наследие К. С. Станиславского». С докла-

дом выступил главный режиссер театра С. Крутов. В прениях приняли

участие заслуженный артист РСФСР Ф. Крашенинников, заслуженные ар-

тисты Башкирской АССР Л. Кондратьев, А. Робин, режиссер И. Кулага,

художник М. Молодяшин, заслуженный деятель искусств БАССР И. Глу-

шарин и другие.

КИЕВ. (Наш корр.). Здесь происходит сессия Ученого совета Института

театрального искусства им. Карпенко-Карого, посвященная вопросам твор-

ческого наследия К. С. Станиславского. Были заслушаны три доклада пре-

подавателей института: заслуженного артиста УССР Б. Норда — «Основ-

ные принципы системы Станиславского», заслуженного деятеля искусств

УССР В. Нелли — «Сохранение молодости спектакля» и старшего препо-

давателя института М. Карасева — «Станиславский о сценической речи».

Кроме -кафедр мастерства актера, сценической речи и режиссуры, в ра-

боту сессии включились кафедры основ марксизма-ленинизма и истории

театра.

ЛЕНЙНАКАН. Обсуждение материалов дискуссии состоялось в Ленин-

аканском армянском драматическом театре.

С докладом на тему «Наследие К. С. Станиславского и дискуссия на

страницах газеты «Советское искусство» выступил режиссер К. Саркисян.

В прениях выступили главный режиссер театра заслуженный деятель

искусств Армении' А. Абарян, народные артисты республики Л. Зорабян,

А. Арутюнян и другие.

ЧЕРНОВЦЫ. В Черновицком украинском драматическом театре еже-

недельно, по вторникам, на специальных собраниях творческого коллек-

тива читаются и обсуждаются материалы дискуссии.

Ужо проведено восемь собеседований, в ходе которых выступали на-

родны^ артист УССР В. Сокирко, заслуженные артисты УССР М. Киселева,

Б. Борин, А. Янушевич, Ю. Величко, П. Михневич, П. Муратов и другие.


